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In [Charles] Lindbergh’s autobiography he wrote about lying in bed, listening to planes
overhead. And he mentioned that he and his father had considered making a journey down the

river by boat. The river lures dreamers.

Alec Soth
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RESUMO

O presente trabalho tem como foco analisar o corpus de Sleeping by the Mississippi,
livro de fotografia de Alec Soth, publicado em 2004. Nesse sentido, abordamos, em primeiro
lugar, a fotografia na arte contemporanea, passando por discursos e pesando a relevancia deles
no presente estudo. Abordamos, em sequéncia, a obra em dois eixos: um macro, partindo das
imagens do livro e de diversas imagens da historia da fotografia, em um método caleidoscépico,
para retirarmos substratos tematicos da obra; o outro eixo — micro - parte da estética, como
modo de fazer, envolvido nessas imagens para poder analisar como estas encarnam 0s temas
amplos da obra. E movimentado, como pilares tedricos, as obras de Ranciére, Bergson e

Deleuze.

PALAVRAS-CHAVE: Alec Soth; Sleeping by the Mississippi; Fotografia

Contemporanea; Fotografia Documental; Henri Bergson; Gilles Deleuze; Jacques Ranciére.

ABSTRACT

The present study has its focus in analysing the corpus of Sleeping by the Mississippi, a
photographic book from Alec Soth, published in 2004. Firstly we approach photography within
contemporary art, going through several discourses and weighing their relevances’ to our work.
In sequence, we approach the photobook according to two axis: a macro one, looking from the
perspective of the book’s images and crossing these with several other images within the history
of photography to extract the work’s thematics substrates, in a caleidoscopic manner; the other
axis — called micro — thinks about the aesthetic of the images of the work itself, in order to
analyze how these incarnate the broad themes of the photobook. The current work mobilizes,

as theoretical pillars, the works of Rancere, Bergson and Deleuze.

KEYWORDS: Alec Soth; Sleeping by the Mississippi; Contemporary Photography;

Documentary Photography; Henri Bergson; Gilles Deleuze; Jacques Ranciére.



12



13

Sumario
AGFAUECTIMIENTOS ...ttt ekt b et e e bt e bt e e Rt e bt e b e e s s et e b e e bt e s nneebeenneennneen 9
L1 goo U ot o TR TSP P PP PP PRTUPPRPRPPRN 15
Capitulo 1 — Sobre as condicOes de existéncia de Sleeping by the MiSSISSIPPI. ......coovvvviiiiiieiieiinine 17
L1 oo (U ot o T TP PT ORI UPRPPPPOP 17
A arte tornoU-S€ FOLOGIATICA. ........uuiiiiieie e 21
A fotografia como Arte no contexto do MOTEINISMO.........cvviureieiiiieiie e 25
Os trés estados da FOLOGIATIA.........c.eeitiiiieiii e 30
101 T (0o LT PSPPSRSO 33
OS TEOIMES Ta AITE... .. teeietie ettt ettt e bt ekt e bttt e b e et e naeesnneanneen 38
ACErca da MOUEINIJAUE ... veee ettt e e e e e st e e stb e e et e e anteeeanteeennaeeennes 44
Acerca da inclusdo das “artes MECANICAS .........cccuriiiieeeee e ittt e e e e e e e e e e e e e e e s st r e e e e e e e s s eanranees 48
(@0 o 1117 o TSRS 49
Capitulo 2 — CONEXBES NA IMAGEM ....c.viiiieiieiie ittt sttt ettt e bt e bt et e sbeeaesreebeeneeeneanee e 56
1 - PErSONAQENS T8 TOM .. .eeviiiieietie ittt ettt sb et e b e anne e 60
2 - ETOUISITIO AS AVESSAS. ... veeuveeieeiiteeteesteeaiteasteestee st et e st e s sttt e st e e st e et e e b e s sb e et e abeesnbeenbeennneanneen 64
3 — Religido como teMPIO € FUINA .....ccviii e e s 65
4 — A Nostalgia da IMAGEM ....cciiie e e e e et e e e e e s b e e e e e e e 72
5—Aameaca do DANAL ..........ocviiiiii e 81
6 — O 110 atrai 0S SONNAUOIES ......eiuvieiieitie ittt ettt et e b e nbeesaeeaneeen 88
o1 o1 (U1 = Vo Lo SRR PRR PR 89
Capitulo. 3 — Sobre a estética envoIvida Na ODFa..........cccceiiiiiiiiic i 96
L1000 (¥ o Vo TSRS 96
A expropriacao da experiéncia ComMO StrAtEIA ........ccvvvreiivreeiiee e et 97
A abordagem eMANCIPATOIA ........cciuiiiiie e it cie et stre e et e e st e e st e e s areeebeeesbeeesnaeeesaneeans 102
(O T (1S s W oIt o [=Tx 7= Lo (o] (S TRP 105
1017 (0o Lo PSSP SPRPPPPRRPPN 111
YNy oo] [ (o W U TSP ROUSRTR 111
O BergsonismO de DEIBUZE ........cccuviiiiii it st et e e e e ra e 115
A TMAGEME-CIISTAL ... et e e st e et e e et e e et e e s e e e nrreeans 123
(O] Tod 17 Lo USSP 124
(O3 To] 17 Lo TSP RTR 126
] (=] £ T T PSRRI 128



14



15

Introducéo

O trabalho aqui desenvolvido presta-se a analisar, em duas dire¢Ges, a obra Sleeping by
the Mississippi, de Alec Soth. Trata-se de uma obra fotogréafica em que o autor empreendeu,
durante alguns anos, diversas viagens pelo rio Mississippi, fotografando as paisagens, as
pessoas, 0s lugares e as memarias desse territdrio, unidos de maneira ficcional ao redor do rio.
Enfatizo o “ficcional” pois o trajeto inclui lugares muito diferentes entre si, variando entre os
estados do meio oeste estadunidense (o chamado midwest) e os estados do sul. Dessa variedade
entre os estados e os lugares, Soth constréi um territério poético e ficcional. O presente trabalho
pensa a obra a partir das fotografias disponibilizadas pelo autor em seu proprio site, que
equivalem a primeira edigdo do livro, langado em 2004.*

Os dois eixos de trabalho sdo macro e micro. Em outras palavras, o primeiro eixo lida
com as imagens da obra em suas relacGes entre si e com outras imagens, predominantemente
as da histdria da fotografia, afim de retirar destas as tematicas mais amplas da obra — dai chamar
esse eixo de macro. O segundo eixo trata, dadas as tematicas, das imagens em suas
peculiaridades — uma perspectiva micro - e como essas se relacionam com as tematicas gerais
— 0 eixo macro. Portanto, dai explica-se a metodologia inversa empregada aqui: onde
normalmente se lancam as bases tedricas primeiro, aqui parte-se das imagens para a teoria, das
imagens para as ferramentas que elas mesmas pedem. Nao quis, de modo algum, encaixar a
obra em um enquadramento tedrico pré-determinado. Antes, quis encarar a obra e depois pensar
0s aportes teoricos adequados. Ja hd muito se sabe que é impossivel total isencdo nesse
processo. No entanto, a busca por uma relagdo mais honesta entre o corpus fotografico e o

corpus teorico foi um padrdo buscado em todos 0s momentos dessa pesquisa.

Antes de entrar nessa busca, julguei importante abordar outra questdo que me pareceu
importante nessa pesquisa: como localizar a obra de Alec Soth, que se insere, de um lado, na
arte contemporanea e, de outro, na fotografia com suas tradicdes e canones? Pareceu-me uma

discussdo fértil e de certa forma urgente, dada a relacdo instavel entre a fotografia e a arte

1 As edigBes subsequentes tiveram uma variacdo minima de fotos e a ordem das imagens permaneceu guase
irretocada. Enfrentei, durante o processo de pesquisa e escrita, a dificuldade de entrar em contato com o livro
fisico. Tal dificuldade seria contornada com a inauguracao da nova sede do Instituto Moreira Salles em S&o Paulo,
com sua biblioteca renovada. No entanto, deparei-me com o atraso nas obras do prédio e, no fim de 2017, quando
esperava finalmente ter contato com a obra, dado que o instituto havia sido inaugurado, acidentei-me e minha
mobilidade foi prejudicada por 10 semanas, tempo em que haveria de entregar e defender a presente dissertacao.
Em setembro de 2017 Sleeping by the Mississippi foi reeditado pela editora inglesa MACK, ndo tendo, no entanto,
a obra chegado ao Brasil. Como havia dito, as imagens, na ordem em que foram publicadas na primeira edi¢&o,
estdo disponiveis no seguinte link: < http://alecsoth.com/photography/?page_id=14>. Acessado em 10/01/2018.
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contemporanea. Mergulhei, entdo, em textos mais classicos acerca dessa relacéo, antes de entrar

propriamente no texto acerca da obra.

O leitor perceberd, entdo, esse esquema nesse trabalho. O primeiro capitulo foi dedicado
a pensar a fotografia no contexto da arte contemporanea. Vera o leitor que pesei as diversas
teorias e escolhi um caminho especifico, que guiara outros desenvolvimentos nesse trabalho.
No segundo capitulo fiz uma miscelanea de imagens, vindas da obra em questdo e também de
outros autores e obras, fazendo aproximacoes e diferencas entre eles, e dai retirando substratos,
tematicas subterraneas que atravessam Sleeping by the Mississippi. E interessante notar o
quanto Alec Soth faz, nessa obra, referéncias sem fim a histéria e aos mitos fotograficos,
dialogando com tradicGes e outros artistas. Todas as imagens as quais faco referéncia estéo
presentes no anexo. Por fim, o terceiro capitulo trata de pensar na maneira em como essas
imagens, individualmente, encarnam esses substratos tematicos atraves de uma estética, um

modo de fazer, utilizado por Soth.

Também percebera o leitor a variedade de teoricos e discursos conceituais utilizados
aqui. No primeiro capitulo serdo citados Philippe Dubois, Abigail Solomon-Godeau, Helouise
Costa, André Rouillé e Jacques Ranciére. No segundo capitulo citei diversos fotdgrafos e
artistas, ndo movimentando teoricos nem conceitos (na acep¢do de Deleuze), seguindo a
proposta de partir da obra para os conceitos. No terceiro capitulo abordo Giorgio Agamben,
Jacques Ranciere, Gilles Deleuze e Henri Bergson, na hipotese de que esses teoricos apresentam
um ambiente conceitual frutifero para pensarmos as imagens em jogo aqui. Fica claro, no fim,
gue os pensamentos de Ranciére, Bergson e Deleuze sdo os mais presentes e utilizados aqui de

forma intencional. Acredito que sdo os mais adequados a pensar a obra do lugar de onde falo.

Por fim, ressalto que a obra é passivel de muitas outras leituras e analises. Essa é s6 uma
delas. Seria possivel ler a obra a partir de referéncias literarias estadunidenses, a partir da(s)
identidade(s) culturais e econémicas que circundam o rio, a partir unicamente de como 0s
simbolos e imagens empregados por Soth apareceram e reaparecem constantemente pela
historia da fotografia, a partir de uma tipologia do deadpan (termo que explico melhor no
terceiro capitulo), entre muitas outras possibilidades. Nesse sentido me sinto muito pequeno.
Por outro lado, sinto ter uma liberdade enorme em méos, com a possibilidade de humildemente

tentar construir meu trabalho, ciente das muitas entradas e saidas desse labirinto que a obra é.

Assim, espero deixar minha contribuicdo acerca dos sonhos e das vidas que nos sdo

possiveis e impossiveis.
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Capitulo 1 — Sobre as condicOes de existéncia de Sleeping by the Mississippi.
Introducéo

Sleeping by the Mississippi € uma obra de estrada que se insere na vasta tradicdo norte
americana do documentério, abordando - de acordo com um corpo de trabalhos que constituem,
de certa forma, uma tradicdo - os chamados outsiders, marginalizados em varios sentidos da
palavra, seja social, econémica ou psicologicamente. De maneira rapida, nos vem a mente
nomes como Dorothea Lange e Walker Evans, que trabalharam como documentaristas na
Grande Depresséo, a servico do governo norte americano, mais especificamente para a Farm
Security Administration (FSA); Robert Frank, com The Americans, obra em que o artista cruzou
o territorio dos Estados Unidos fotografando as varias faces dos anos 50; o préprio cinema, na
tradicdo dos Road movies, na figura de Easy Rider, filme de 1969, por exemplo; na fotografia
de Stephen Shore e de William Eggleston, suas abordagens da paisagem norte americana e por
fim a prépria Diane Arbus, que apesar de ndo se inserir na tradicdo da estrada, se insere na

tradicdo dos outsiders, e dos freaks marca maior de sua obra.

Dado esse percurso para tentar localizar a obra de Soth, uma pergunta muito simples se
delineou: por quais motivos Sleeping by the Mississippi, uma obra que se identifica com varios
canones tradicionais da fotografia, tem consideravel aceitacdo dentro da Arte?, hoje? Pensar
essa questdo e refletir acerca do estatuto da fotografia e nas varias trocas que essa efetua dentro

da Arte, desde a modernidade até os dias de hoje.

A questdo, de certa forma, € pensar as trocas que se efetuam entre a fotografia e a arte
contemporanea, quando tratamos mais especificamente no caso de Soth, nas aproximacdes e
permisses que uma da a outra, permitindo que ambas convivam em determinados espacos e

contextos.

Por ora, tomaremos como exemplo comparativo uma fotografia de Walker Evans, por
guardar semelhancas e muitos pontos de contato com a obra de Soth. E somente um ponto de
partida, um estudo de caso simples apenas para pensarmos a questdo maior em que esta

envolvida a fotografia e a Arte. Ndo €, de modo algum, um estudo exaustivo envolvendo

2 Escrevo Arte, com a mailsculo, sempre que me referir a arte representada através de suas instituicoes, lugares e
pessoas.
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questdes institucionais, que sdo muitas e ndo podem ser desprezadas em um estudo que busque
pensar as implicacdes da mesma, com suas minucias e jogos politicos, dentro daquilo que
constitui o relacionamento da fotografia com a Arte. Consideremos, entéo, as fotos a seguir, a

primeira de Evans e a segunda de Alec Soth.

Fonte: Site da Photo +3.

3 Disponivel em: < https://potd.pdnonline.com/2017/09/48657/walker-evans-06-floyd-and-lucille-burroughs/>.
Acessado em: 13/12/2017.
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Figura 2 - Patrick, Palm Sunday, Baton Rouge, Louisiana, 2002.

>

ite aAIec Soth.4

ante.

A primeira foto foi feita no contexto da Grande Depressdo e € uma das mais conhecidas
de Evans. Um olhar desinformado poderia nos comunicar que a imagem é de um pai e sua filha,
em um contexto provavelmente rural, que olham para o fotdgrafo. O pai poderia tanto ser um
trabalhador rural quanto um mecénico, dada a sujeira em seu corpo e roupa. A menina olha para
a camera desinteressada, sem nos comunicar muito acerca de sua situacdo. Nada muito aparente
aponta para o contexto de pobreza a partir do qual a Farm Security Agency (FSA) contratou o
artista para documentar. A viagem resultou no livro Let us now praise famous men, publicado

no Brasil pela Companhia das Letras.

4 Disponivel em: <http://alecsoth.com/photography/?page_id=14>. Acessado em: 13/12/2017.



20

A segunda foi feita no contexto das viagens de Soth pelo rio Mississipi e, novamente
em nosso olhar desinformado, nos mostra um homem de terno e gravata, com sua biblia na méo
esquerda e ramos em sua mao direita. Parece ser um homem comum, nada apontando para uma
estranheza visual, a ndo ser sua gravata. O ambiente ao seu redor parece ser do inicio de uma
construcdo ou os restos de uma casa: é dificil definir tendo em vista os poucos elementos no
chdo. Por fim, dos ramos e biblia em maos inferimos tratar-se de alguma época religiosa, talvez

0 proprio Domingo de Ramos, que antecede a Pascoa. O homem olha para a cAmera.

Ambas as fotos tém semelhancas imensas: o angulo frontal, a tomada feita em camera
grande formato, a falta de informacdes extras dadas pelo quadro, os sujeitos — comuns, banais
— olhando para a camera... Talvez a unica diferenca formal esteja no fato de uma foto ser em

preto e branco e a outra colorida.

Alec Soth é, de fato, parte do contexto da arte contemporanea. Uma breve busca nos
revela que Soth esté inserido em dois lugares simultaneamente: a Arte* e a fotografia®, uma de
aspecto contemporaneo - presente em bienais de arte e museus ao redor do mundo - e outra de
heranca moderna — o artista faz parte da Magnum, fundada e mantida como a maior agéncia de
fotojornalismo do mundo. A pergunta, que antes era simples, foi se expandindo para varias
direcGes e me deu a possibilidade, entdo, de pensar a inser¢do da propria fotografia na Arte e
analisar alguns dos discursos produzidos para tentar pensar essa entrada um pouco tardia do

medium.”

Esse capitulo aborda os discursos de Philippe Dubois, Abigail Solomon-Godeau e
Helouise Costa (de um ponto de vista histdrico, nos Estados Unidos e no Brasil) e de André
Rouille, a fim de contrap6-los com alguns conceitos de Jacques Ranciére que, creio eu, sao

mais adequados ao assunto.

® Ver: <http://alecsoth.com/photography/?page_id=125>. Acessado em: 13/12/2017

%Ver:  <http://pro.magnumphotos.com/C.aspx?VP3=CMS3&VF=MAGO031_9 VForm&ERID=24KL532_M>.
Acessado em: 13/12/2017

70 uso de medium ao invés de “meio” é uma escolha consciente dos problemas que a tradugdo em portugués pode
trazer. Medium aponta para uma mediacdo, para algo intermediario que é empossado de uma linguagem. Logo,
tratamos o medium fotografico como, para além do aparato técnico utilizado pelo artista, algo empossado
historicamente de uma linguagem. David Davies assim define o termo: “In its most general sense, a medium is a
means of transmitting some matter or content from a source to a site of reception. The function of a medium, so
construed, is mediation. Natural media such as air and water mediate the transmission of sounds. An art medium,
then, is presumably something that mediates the transmission of the content of an artwork to a receiver.”.
Disponivel em < http://www.oxfordhandbooks.com/view/10.1093/oxfordhb/9780199279456.001.0001/0oxfordhb-
9780199279456-e-9>. Acessado em: 04/01/2018
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Portanto, lembro-me da minha simples questdo antes de entrar no corpo textual
propriamente dito: por que olhamos uma foto de Walker Evans como parte de outro momento
da Arte, 0 auge do modernismo, a busca da pureza do medium e para Alec Soth — que se
proclama fotografo e ndo artista propriamente dito - como algo contemporaneo se ambas as
obras guardam semelhancas teméticas e formais? E por que o sistema Arte, na figura de seus
tedricos e curadores, o faz se ambos estdo inseridos em uma mesma tradicio de longa data? E
uma pergunta simples, mas que nos guiara por um percurso tedrico que nos abrira frutiferas

perspectivas acerca do relacionamento da fotografia e da Arte.
A arte tornou-se fotografica

Phillipe Dubois argumenta, extraindo exemplos da historia da arte moderna e
contemporanea, que a arte foi tornando-se, progressivamente, fotografica. Afirmar isso ndo
significa somente que a arte englobou aos poucos a fotografia como parte de seus processos,
significa, sobretudo, que houve uma incorporacao do pensamento da fotografia na arte desde

Duchamp.

Desde que a fotografia surgiu, houve inimeras tentativas de responder, teoricamente e
na atividade artistica, a questao acerca do estatuto de arte do medium. Assim a pergunta “seria
a fotografia arte?”, tomou conta dos espagos de reflexdo. Trata-se, evidentemente, de um
guestionamento modernista em sua totalidade: pensar, em termos formais, se certo aparato
técnico constitui arte, ou ndo. A pergunta tentou ser respondida de varias formas, e alcangou
seu apice, aparentemente, no pictorialismo que, ndo obstante, ndo algou a fotografia ao status

de Arte como planejado.

Como afirma Danto, a modernidade foi, com efeito, a era dos manifestos. A vontade de
legitimar a fotografia como arte, ou melhor, de estabelecer um elemento arte na fotografia,

novamente, em termos formais, alimentou os circulos artisticos da modernidade.

O movimento pictorialista, de fato, logrou elevar a fotografia ao status de arte através
da adocdo de principios formais que a aproximavam da pintura, na tentativa de, através dos
elementos contidos na obra, ela mesma ser um indice de arte. As diversas tentativas tiveram
Seu espaco e sua importancia, mas a fotografia integrou-se a Arte muito depois dos

experimentos em idos de 1910.

Dubois, diante desse panorama, opera uma inversao desse questionamento:
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Abordaremos aqui o problema pelo outro extremo ao longo de todo o século
XX, isto €, a partir do momento em que a questdo ‘A fotografia é uma arte?’
cessa, ndo soO de ser colocada, mas até de ter um sentido, consciéncia, com
mais ou menos nitidez, de que as relagdes entre arte e fotografia sofreram uma
reviravolta e em que a questdo é doravante saber se ndo foi antes a arte
(contemporanea) que se tornou fotografica. (DUBOIS, 2008, p. 253)

Inverter a questdo € ndo s6 uma operagdo de discurso, mas reconhecer que a histéria
mesma tornou o questionamento modernista irrelevante para o status da fotografia no decorrer

do século XX.

O autor extrai que a arte incorporou o pensamento da fotografia com o passar do tempo.
Duchamp, exemplo primeiro do autor baseado no argumento de Rosalind Krauss®, incorporou
a logica do indice em suas obras, tal qual no With my tongue in my cheek. Para além do
mimetismo da pintura da época, alvo da critica do artista, esta o contato fisico que imprime:
“uma impressao que ndo extrai seu sentido de si mesma, mas antes da relagéo existencial — e
muitas vezes opaca — que a une ao que a provocou.” (DUBOIS, 2008, p. 257). O proprio ready-
made opera nessa mesma logica: ndo mais a representacdo do objeto, mas o objeto em si,

operando em outro nivel de existéncia.

Duchamp aparece, de fato, como uma figura que antecipa, um embreante, nas palavras

de Anne Cauquelin. Sua obra é marcada pelo pensamento da fotografia:

A arte de Duchamp e a fotografia tém em comum funcionarem, em seu
principio constitutivo, ndo tanto como uma imagem mimética, anal6gica, mas,
em primeiro lugar como simples impressdo de uma presenca, como marca,
sinal, sintoma, como traco fisico de uma estar-ai (ou de um ter-estado-ai): uma
impressdo que ndo extrai seu sentido de si mesma, mas antes de uma relagao
existencial — e muitas vezes opaca — que a une ao que a provocou. (DUBOIS,
2008, p.255-257)

Suas obras entram em conflito direto com o principio mimético. Em outras palavras, ao
adotar a l6gica do ato e do indice, ele quebra com a vontade de mimeses da pintura, no sentido
representacional, com o que chamava de “arte retiniana”. A logica do ato e de sua impressdo

imediata vai perpassar sua obra.

Seguindo Duchamp, a propria Pop Art nasceu segundo a logica da fotografia: a

reproducdo em série, a impessoalidade, a relagdo com a sociedade de consumo... Mais do que

8 KRAUSS, Rosalind. “Marcel Duchamp ou o campo imaginario”. In: O Fotografico, Barcelona: Editorial Gustavo
Gili, 2002.
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0 uso da fotografia pela Pop Art, foi a logica e o pensamento do medium que penetrou essa e

moldou seu modo de operacao.

Andy Warhol foi essa figura mesma que compreendeu o circuito Arte e o explorou de
dentro, como um outsider que descobre as regras do jogo e o subverte. Ao compreender o
funcionamento da instituicdo, sua rede, mercado, historia e museu, colocou-se como alguém
que se utiliza desse sistema para promover a si mesmo. Warhol compreende muito cedo o
sistema:

Quando, em 1960, abandona a arte comercial, ele sabe “como aquilo
funciona”. Essa experiéncia € fundamental porque lhe serve para construir sua
prépria imagem e utilizar mecanismos da publicidade para torna-la conhecida.
(Em suma, ele é o fabricante de um produto chamado Warhol e o publicitario

que transforma o produto em imagem e o vende.) (CAUQUELIN, 2005,
p.111)

A logica de Warhol ¢, de fato, a logica da fotografia: tornar-se maquina, utilizar-se
daquilo que é em série, pura repeticdo, estar sob a superficie das coisas, utilizar-se do que ja

vem pronto:

Compreende-se, portanto, que a relacdo entre a Pop Art e a fotografia é
privilegiada: ndo € nem simplesmente utilitaria, nem estético-formal, é quase
ontologica: essa Ultima quase exprime a “filosofia” da primeira. A Pop Art é
um pouco a polardide da pintura. (DUBOIS, 2008, p.273)

Vemos novamente na Pop Art a l6gica do ato, do indice, da impresséo, a qual Duchamp

utilizou e recorreu.

Dubois continua seu raciocinio, agora passando para as manifestacfes a partir dos anos
70, em que a fotografia € usada de forma mais explicita, dessa vez divorciada da linguagem e
da histéria do medium, deslocada de sua origem do fotojornalismo e documentario. O autor

comenta acerca dessas praticas:

Existe, portanto, entre a fotografia e as varias préaticas que serdo evocadas
aqui, essa primeira relacdo, essa comparacgdo primaria, e a0 mesmo tempo
fundamental, de principio, essa episteme comum chama “o indice”, isto ¢, a
impossibilidade de pensar o produto artistico sem nele inscrever também (e
sobretudo) o processo do qual é o resultado. (DUBOIS, 2008, p.280)

Nesse sentido, o que Dubois sublinha, de maneira mais incisiva, é que a fotografia foi
inserida em um contexto em que seu potencial indicial, de marca, registro fisico do medium foi

ao encontro do pensamento e interesses dos artistas e obras da época, aqui exemplificados na
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Pop Art e na Arte ambiental. O argumento, portanto, é no sentido em que discursos e praticas

se encontraram na figura do indice.

A performance passou a utilizar a fotografia, inicialmente como forma de registro, como
parte da acdo, em que 0S movimentos e gestos formavam uma danca coreografada com a
camera. A arte ambiental, por exemplo, utilizou-se amplamente do medium, tornando-o parte

fundamental de seu pensamento e prética:

De fato, depressa ficou claro que a fotografia, longe de se limitar a ser apenas
instrumento de uma reproducdo documentaria do trabalho, que intervinha
depois, era de imediato pensamento, integrada a propria concepcdo do
projeto, a ponto de mais de uma realizacdo ambiental ter sido finalmente
elaborada em funcédo de certas caracteristicas do procedimento fotografico,
como por exemplo, tudo o que se refere ao trabalho do ponto de vista.
(DUBOQIS, 2008, p.285)

E interessante pensar nessa mudanca de paradigma em que a fotografia se inseriu
tardiamente. Para além do pensamento, logica da fotografia que foi adentrando a Arte, o proprio
uso da fotografia como medium sofreu uma reviravolta impressionante. Para além da sua funcao
de documentar, a foto tornou-se, em si, o indice de arte para além das questdes formais as quais

0 modernismo recorria.

Para além da l6gica da cdpia, ou do indice, a foto exerce aqui sua poténcia de simulacro
ao subverter o sistema. Isso quer dizer que a fotografia sai de um eixo de pensamento e pratica,
e vai para outro: enguanto antes eram as questdes préprias de linguagem que balizavam a
relacdo entre a fotografia e o sistema Arte, agora com o0 uso da mesma no contexto pés 60 o
eixo € outro, longe das questdes formais. Esse abandono de um eixo de pensamento reformula
a questdo ou, melhor ainda, torna-a inutil: a relacdo entre fotografia e Arte escapa entdo da

discussdo formalista.

A clpia, na categoria de segundo grau, segundo Platdo, mantém certa relacdo com a
ideia, tal qual a cadeira que o marceneiro faz mimetiza a cadeira do mundo das ideias. A copia
da copia, a de terceiro grau, ¢ chamada simulacro, e assim muda de estatuto: “aquilo a que
pretendem, o objeto, a qualidade etc, pretendem-no por baixo do pano, gracas a uma agressao,
de uma insinuagdo, de uma subversdo ‘contra o pai’ e sem passar pela Ideia” (DELEUZE, 1974,
p. 262). O simulacro pretende ser algo em si, longe da semelhanca, da esséncia, ele
simplesmente ndo almeja ser um pretendente. Ao afirmar sua independéncia do modelo, ele

complica o sistema do platonismo como um todo, ele elege a dessemelhanca, forma para si seu
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préprio sistema de elei¢do das diferencas. Dessa forma, ndo s6 se mantém como deslocado, mas
desloca tudo ao seu redor, funda um outro reino em que nao ha hierarquias entre objetos de
primeira, segunda nem terceira ordem: o falso pretendente ndo é mais falso, pois ndo h4 mais
mito que o julgue assim. Acerca da relagdo entre o simulacro e o eterno retorno de Nietzsche,

Deleuze argumenta:

E que, entre o eterno retorno e o simulacro, ha um laco tio profundo, que um
ndo pode ser compreendido sendo pelo outro. O que retorna sdo as séries
divergentes enquanto divergentes, isto é, cada qual enquanto desloca sua
diferenca com todas as outras e todas enquanto complicam sua diferenca no
caos sem comeco nem fim. (DELEUZE, 1974, p. 270)

O uso da fotografia nos contextos da performance e da arte ambiental apontam para a
ruptura com o discurso modernista pois, para alem da utilizacdo do medium em um modo
especifico de arte, a fotografia torna-se arte ao ser utilizada e inserida em outro contexto. Trata-
se de um simples deslocamento, diferenca, que € potente o suficiente para deslegitimar um
discurso. Assim, o uso da fotografia no contexto dos anos 60 e 70 cristaliza essa incorporacao
da l6gica da fotografia na Arte. Pois arte, para o0 contemporaneo, € questdo de tempo e espaco,
ndo mais de forma, e a fotografia, ao impor seu pensamento imediato, de toque e presenca, aos

poucos transtornou o discurso modernista acerca da Arte.

Nesse sentido, a Arte tornou-se, de fato, fotografica.
A fotografia como Arte no contexto do modernismo

Abigail Solomon-Godeau parte de um outro lugar, pensando a analise da entrada da
fotografia em outros termos. A autora afirma que, em momentos historicos diferentes, as acoes
da fotografia em sua tentativa de entrada na Arte, apesar de formalmente diferentes, foram
conceitualmente iguais. O pictorialismo em sua tentativa mimética das caracteristicas da pintura
e as obras de Paul Strand, com sua énfase na geometria, podem ser diferentes do ponto de vista
formal, mas ambas buscam ascender ao status Arte a partir de uma exploracdo do medium e
suas capacidades. Assim, haveria um uso corrente da fotografia, que se enquadraria como nédo

Arte, e 0 uso artistico da mesma, adotando certos procedimentos que a tornariam Arte.

A estratégia, no contexto do modernismo, funcionou. O Museu de Arte Moderna —
MoMA — teve seu proprio departamento de fotografia segundo a estética da fotografia direta
(straight photography). Institucionalmente reconheceu-se a fotografia como Arte a partir de um
certo uso da mesma que a distinguiria de um outro uso, comum, banal. Acerca dessa separacao,

a autora afirma que a facilidade de acesso ao meio e seu know-how
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Induziu o fotdgrafo de arte a separar, de toda forma possivel, o seu trabalho
do fluxo comum do retratista profissional, do amador de fim de semana ou do
cronista familiar (...) o fato basico a ser reconhecido € que a fotografia de arte
sempre se definiu — de verdade, foi compelida a se auto-definir — em oposigéo
aos usos normativos e a ubiquidade ilimitada de todas as outras fotografias.
(SOLOMON-GODEAU, 2002, p.158)

A fotografia, entdo, estabeleceu-se pela oposigéo a, pela negacao do outro, de valores e
préticas artisticas. E a logica iconoclasta do modernismo e das vanguardas cléssicas. E nesse
embate, nessa oposicdo ao outro, no caso a fotografia vernacular e também na pictorialista, que

a fotografia “de arte” se estabelece.

A lbgica da fotografia igualou-se a da Arte em termos de sensibilidade do artista para,
enfim, ser reconhecida como tal. Da transi¢do do pictorialismo a fotografia direta, modo que

foi reconhecido como Arte, a autora diz que se antes o pictorialismo colocava a énfase nos

Efeitos borrados e a la gaze do foco suave ou da manipulacdo de negativos ou
imagens, em significados alegoricos ou simbolicos, o locus da arte fora agora
colocado diretamente dentro da sensibilidade — seja ela do olho ou da mente —
dos proprios fotografos. (SOLOMON-GODEAU, 2002, p. 158)

A esse conceito - a sensibilidade do artista - depreendemos outros: “Originalidade,
autoria, autenticidade, a primazia da subjetividade, afirmacdes imediatamente reconheciveis
como aquelas pertencentes ao que Walter Benjamin chamou de teologia da arte” (SOLOMON-
GODEAU, 2002, p.157).

O que vemos acontecer a partir dos anos 60, porém, foi exatamente o corte com esse
pensamento de heranga Romantica, em que o artista € aquele que transmuta a realidade em arte

através de sua sensibilidade, dai o culto a autoria:

Esta agenda, entretanto, tinha um pedrigree totalmente vulneravel como
aquele dos proto-formalistas: especificamente, a presungdo de que a
fotografia, como todas as artes visuais tradicionais, podia aspirar a provincia
do imaginario, do subjetivo, do inventivo — em resumo, tudo o que pode ser
inscrito dentro da ideia do criativo. (SOLOMON-GODEAU, 2002, p.156)

Afirmar esse pensamento e aplica-lo a fotografia foi justamente o que intentou os
movimentos do inicio do século XX. Porém, outro polo de utilizacao da fotografia foi tornando-
se cada vez mais presente na nova arte que nascia na década de 60. A utilizacdo da fotografia e
seu pensamento nesse periodo apenas contribui para a evidente separagdo entre um periodo e

outro.
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A aceitagdo da fotografia direta (straight photography) como arte coincide com o
colapso do modernismo. Portanto, o modelo de fotografia artistica, institucionalmente
promovido pelo MoMA, tornou-se logo obsoleto e eclipsado por outros usos da fotografia, mais
adequados ao periodo p6s-moderno, no sentido daquele que literalmente sucedeu o moderno.
Retomando o raciocinio, surgiram dois polos entdo: o uso do medium pela arte que florescia,
inicialmente na figura da Pop Art e na aceitacdo, academicizacdo e institucionalizacdo da
fotografia chamada “de arte”, que fincava suas raizes com dogmas e modelos formais que a

distinguiam.

O primeiro modelo foi o mais proficuo, enquanto o segundo é apegado as formas e
modelos. A autora afirma que, embora as manifestacdes que envolvem a fotografia na Arte

Contemporéanea sejam muito diversas,

O denominador comum € a resisténcia coletiva a qualquer tipo de analise
formal, interpretacdo psicoldgica ou leitura estética (...) tal trabalho toma
como seu ponto de partida ndo o enclave hermético do auto-referenciamento
estético (arte sobre arte, fotografia sobre fotografia), mas, ao contrario, o
mundo social e cultural do qual é uma parte. (SOLOMON-GODEAU, 2002,
p.160)

O que percebemos, entdo, é que para além de uma arte que se afirma a partir de dogmas
e formas, ou seja, que é aceita a partir de uma série de conceitos abstratos que se manifestam
na forma, na linguagem, entra em cena uma arte que se referencia ao “mundo social e cultural
do qual é uma parte”. Encarna, em certo sentido, o espirito dos anos 60, que nega
veementemente as exploracdes herméticas da arte que se tornaram paradigmas de época, de
acordo com Clement Greenberg, cristalizadas na obra de Pollock. Ha uma tendéncia a se
repensar essa heranca a partir das obras da Pop Art e do Minimalismo, por exemplo, como bem
aponta Foster em texto® em que pesa a figura do critico que surgiu na Artforum e se desdobrou
na October. Tal desdobramento foi pensado criticamente com o passar dos anos, na figura de
criticos como Michael Fried e Rosalind Krauss, por exemplo. Portanto, ao invés de uma arte
hermética, que se fecha e se consolida com base em suas proprias regras e desenvolvimentos
discursivos, entra em jogo uma arte que reflete criticamente o meio social e cultural, deixando

de lado o hermetismo que se manifestava como seguranca e legitimacao da Arte.

O momento histérico para a entrada da fotografia foi exatamente esse que passou a

afirmar a pluralidade das formas, pois s6 assim seria possivel incluir um medium de reproducao

9 FOSTER, Hal. Criticos de arte in extremis. In: . Design e crime (e outras diatribes). Belo Horizonte:
UFMG, 2016.
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tdo direto. A fotografia passou a exemplificar de maneira clara a negacdo dos valores
modernistas, na figura do indice, e foi justamente essa poténcia que 0s movimentos dos anos
60 souberam tdo bem utilizar e formular. Ent&o, ao invés de procurar os valores modernistas na
fotografia, procurou-se explorar o medium em sua potencialidade de amplificar as questdes
diante das quais a arte se deparava. O exemplo da Pop Art, novamente, é paradigmatico: tornar-
se maquina, apropriar-se da instantaneidade, da velocidade e da multiplicidade, valores todos
encarnados pela fotografia, pois essas sdo caracteristicas inerentes da tecnologia ali empregada.

A argumentagdo de Abigail Solomon-Godeau ressoa institucionalmente em varios
niveis. Em sua analise acerca da entrada da fotografia no circuito Arte, em S&o Paulo, Helouise
Costa reconhece que, pouco a pouco, a fotografia de arte, essa reconhecida pelo modernismo,
foi sendo deixada de lado em prol de novas manifestagdes artisticas que surgiram em nosso pais
a partir da década de 60. Enquanto o Museu de Arte Moderna de S&o Paulo insistiu nesse
modelo propagado pelo MoMA e, a nivel nacional, pelo Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB),
0 Museu de Arte Contemporanea, 0 MAC-USP, e a Bienal de S&o Paulo foram em sentido

oposto.

Introduzindo a problematica da entrada da fotografia no circuito Arte, a autora

argumenta:

A primeira [estratégia] constituiu na institucionalizacdo da chamada
fotografia direta pelo Departamento de Fotografia do Museu de Arte Moderna
de Nova York, criado em 1940 (...) o museu passou a valorizar a fotografia
ndo enquanto imagem reprodutivel e versatil, mas enquanto objeto de colecéo,
pautado por valores como raridade, autenticidade, expressdo pessoal e
virtuosismo técnico (...) A segunda via de legitimacdo da fotografia pelos
museus de arte deu-se indiretamente, por meio da pop arte, da arte conceitual
e das diferentes praticas artisticas de carater experimental desenvolvidas ao
longo das décadas de 1960 e 1970. (...) No entanto, para eles [os artistas], a
imagem fotogréafica foi um instrumento privilegiado para colocar em xeque 0
estatuto tradicional da obra de arte. (COSTA, 2008, p. 133-134)

Podemos verificar que, das nove mostras de fotografia realizadas no Museu de Arte
Moderna de Séo Paulo (MAM-SP), as cinco primeiras, todas em torno dos anos 50, foram
“direta ou indiretamente vinculadas” (COSTA, 2008, p.135) ao Foto Cine Clube Bandeirantes
(FCCB), espaco esse que pensava e fazia fotografia a partir de um viés formal, estritamente
modernista, de heranca vanguardista. No contexto historico, foi efetivamente uma janela

importante para o publico ver, pelas primeiras vezes, a fotografia no museu.
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A Bienal de Sao Paulo, por sua vez, relacionou-se de maneira breve com o FCCB,
presente na segunda, oitava e nona bienais. J& em 1967 a Bienal traz artistas como Andy
Warhol, Robert Rauschenberg e Waldemar Cordeiro, artistas que se ndo se enquadravam nas
categorias do Foto Clube. A relagdo com o clube foi tornando-se cada vez mais distante:

Além disso, ao que tudo indica, os critérios de selecdo e premiacdo adotados
pelo FCCB para as fotos expostas na Bienal eram os mesmos vigentes no
universo do fotoclubismo. O uso de termos como “fotografia artistica” ou
“arte fotografica” nos textos dos catalogos assinados pelo Clube é indicativo
de uma grande defasagem em relacdo a produgdo contemporanea. (COSTA,
2008, p. 142)

Em 1969 a Bienal exclui de seu regulamento as categorias tradicionais de arte,
enfocando assim seu carater interdisciplinar. Ora, 0 mesmo carater interdisciplinar que permitiu
a entrada da fotografia € o0 mesmo que agora a exclui, dada a natureza sectaria da pratica
fotografica modernista. De fato, os termos “fotografia artistica” ou “arte fotografica” implicam
uma especificidade, um modo de fazer que confere arte a fotografia, valores esses contrarios ao

que a Bienal se propds na década de 60.

Apesar da extincdo da especificidade da fotografia no seio da Bienal, obras que
continham o medium, ou faziam uso dele foram presenca constante nos anos que se seguiram,

assim como o foi na arte que seguiu:

Diante desse quadro, a reivindicacdo por um espago especifico para a
fotografia na Bienal de Sdo Paulo, reiterada insistentemente pelo Foto Cine
Clube Bandeirante, desde as primeiras edi¢cdes do evento, tornara-se defasada,
ndo apenas em funcdo da diluicdo das fronteiras entre as categorias artisticas
tradicionais, mas também pela inclusdo de novas tecnologias da imagem no
campo da arte. (COSTA, 2008, p. 145)

A experiéncia do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-
USP) foi proxima a da Bienal, porém ndo sem conflitos. No catalogo da exposicdo O fotografo
desconhecido de 1972, em que foram expostas 266 fotos do publico, fotografos “anénimos”, é
possivel constatar a tensdo entre os membros da comissdo organizadora, tensdo essa entre as
concepcOes acerca do carater, ou ndo, de arte dessas fotografias. Comentando uma carta
posterior de Maureen Bisilliat, uma das organizadoras da exposi¢do, a Walter Zanini, diretor

do museu, a autora comenta:

O tom irbnico da carta denota a incompatibilidade de principios que havia
entre os membros da Comisséo de Fotografia designada por Walter Zanini. As
obras reproduzidas no catilogo O fotégrafo desconhecido atestam que néo
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foram enviadas apenas fotos diretas, mas também objetos que incluiam
fotografias. (COSTA, 2008, p. 155)

O Museu iria, de fato, oscilar ainda entre a fotografia de cunho modernista, emulando a
pratica do MoMA, e as novas tendéncias de arte. Os anos 70 ainda viram exposicoes de artistas
conceituais e experimentais, nas quais a fotografia era amplamente utilizada de maneiras nao

convencionais, abrindo-se, assim, a novas tendéncias:

O dado que me parece mais significativo em relacdo ao processo de
assimilacdo da fotografia pelo MAC-USP é que ele ocorre a partir de duas
frentes concomitantes: uma, a que investe na fotografia como linguagem
autdbnoma; e outra, a que entende a fotografia no contexto das praticas
artisticas contemporaneas, especialmente no &mbito da arte conceitual. Trata-
se de duas instancias de legitimagdo essencialmente antagbnicas em suas
premissas. De um lado, a fotografia considerada por suas qualidades estéticas;
e, de outro, a fotografia inserida na discussdo mais ampla da arte
contemporénea (...) a primeira era a chamada fotografia de autor, ou fotografia
artistica, e a segunda, fotografia experimental ou fotolinguagem. (COSTA,
2008, p. 162)

O MAC-USP serviu a propagacéo da arte contemporanea, essa que carregou a fotografia
consigo, inserindo-a em outro contexto, mais fértil do que o modernista. Percebemos
historicamente o que Abigail Solomon-Godeau problematiza de forma tedrica, mesmo que
ancorada em obras e artistas, no caso dessas instituicdes da cidade de Séo Paulo: o Museu de
Arte Moderna dando evidéncia e continuidade ao modelo modernista, enquanto a Bienal e 0
Museu de Arte Contemporanea promovendo a entrada da Arte Contemporanea e a dissolucao
das barreiras entre os mediums tradicionais de arte, caminho esse que, de fato, estabeleceu a

fotografia como arte, ou melhor, dissolveu a fotografia na arte.
Os trés estados da fotografia

André Rouillé olha a histéria da fotografia segundo fases, inseridas em regimes de
verdade historicamente distintos. O primeiro estado se baseia na l6gica do indice e implica a
verdade na imagem. Tal regime chama-se fotografia-documento e aponta para um momento e
uma crenca historicamente localizadas, nascidas durante a ascensdo da sociedade industrial,

que permite tal fotografia surgir:

Os lugares, as datas, 0s usos, o0s dispositivos, os fatos: tudo comprova que a
invencdo da fotografia se insere na dindmica da sociedade industrial nascente.
Foi ela que assegurou as condi¢es de seu aparecimento, que permitiu seu
desdobramento, que a modelou, que se serviu dela. (...) Pois, como qualquer
outra, essa sociedade tinha necessidade de um sistema de representagéo
adaptado ao seu nivel de desenvolvimento, ao seu grau de tecnicidade, aos
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seus ritmos, aos seus modos de organizagdo sociais e politicos, aos seus
valores e, evidentemente, & sua economia. (ROUILLE, 2009, p.31)

Essa fotografia evidentemente equivale a um modo de ver e de mostrar as coisas. Rouillé
prossegue em descrever como a fotografia encarnou as noc¢des de democracia, de urbanizagao

e mercado, conceitos caros a sociedade que se desenvolvia.

E importante também citar as funcdes que tal fotografia teve. Seu uso em diversas
ciéncias que se desenvolviam marcou a ficgdo acerca do medium, atrelando-o aos discursos do

século 19. A fotografia foi usada para, de certa forma, dominar o real:

A representacdo pretende, aqui, a conquista integral do visivel, como um eco
do que acontece, nesse mesmo momento, na cena econdmica (a expansao das
leis de mercado e da concorréncia) e na cena mundial (a aceleracdo do
processo de colonizagdo). (ROUILLE, 2009, p.99)

Por meio do medium foi possivel ordenar e informar o real. Ou, melhor dizendo,
pretenderam-se esses feitos através da fotografia, criando assim o mito e a crenca da verdade
aliada a auséncia da mediacdo do homem na captura feita pela cdmera: "A mecanizacéo, o
registro, a impressdo, todavia, séo fatores de verdade apenas em virtude da crengca moderna que
deseja que a verdade cresca & medida que diminua a cota do homem na imagem" (ROUILLE,
2009, p. 64).

Tal crenca na ligacdo entre a fotografia, verdade e realidade teve seu periodo de vigéncia
da metade do século XI1X até o pos-guerra, em que tal laco foi cada vez mais se enfraquecendo,

tendo seu cume na Guerra do Vietnd e na midiatizacdo da mesma.

E evidente, porém, que essas fases da fotografia ndo sdo historicamente circunscritas,
apesar de terem nascido e se desenvolvido dentro de um periodo historico que os permitiu. O
regime, ou fase, funciona aonde ha a crenca nele, sendo essencialmente atemporal. A indicacéo
do fim desse periodo aponta para um outro momento que nasceu e floresceu no vacuo deixado

por essa crenca quando ela cede. No entanto, ndo é possivel afirmar que algo é findo.

O desenvolvimento da sociedade da informacdo fez com que a crenca na verdade da
fotografia recuasse. O novo regime coincide também com “desmoronamento do grande projeto
moderno a que estava profundamente ligada, pois a fotografia (...) encarnou alguns dos
principais valores modernos.” (ROUILLE, 2009, p.138). O autor aponta ainda que os principais
meios legitimadores da crenga na fotografia, como a ciéncia, a industria e a informacéo,

passaram a fiar-se em outros modos de captacao e retengdo da imagem. Em outras palavras, o
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estatuto de verdade da fotografia entrou em crise e declinio em meados dos anos 70: tornou-se
obsoleta para a sociedade que se configurava naquele momento. Rouillé define esse novo tipo

de etapa da seguinte maneira:

A uma fotografia-documento que compreende uma expressao, isto é, que
engloba um acontecimento, nés chamaremos de 'fotografia-expressdo’. A
fotografia-expressdo exprime um acontecimento, mas ndo 0 representa.
(ROUILLE, 2009, p. 137)

A nocdo de acontecimento implica uma marca, escrita do fotografo, que foge as normas

do regime de verdade da fotografia-documento:

N&o recusa totalmente a finalidade documental e propbe outras vias
aparentemente indiretas, de acesso as coisas, aos fatos, aos acontecimentos.
Tais vias sdo aquelas que a fotografia-documento rejeita: a escrita, logo a
imagem; o contetdo, logo, o autor; o dialogismo, logo o outro. (ROUILLE,
2009, p. 161)

Segundo Rouillé, as principais caracteristicas desse tipo de fotografia sdo: “o elogio da
forma, a afirmagdo da individualidade do fotégrafo e o dialogismo com os modelos”

(ROUILLE, 2009, p. 161).

Na historia da fotografia em si, 0 autor aponta para Robert Frank como aquele que
iniciou esse processo de implosdo da fotografia-documento. The Americans questionou o
projeto de verdade inserindo o que Rouillé chama de escrita. Ao romper com as formas que

ligavam a fotografia a verdade, Frank iniciou um novo ciclo na fotografia:

Na realidade, Frank vai confirmar o desaparecimento da antiga unidade que
reunia imagem e mundo; vai romper a concep¢ao perspectivista do espaco,
organizada a partir de um ponto Unico, e colocar sua subjetividade no centro
de sua abordagem. (...) Se as fotos de Frank rompem com a estética
documental é porque elas ndo representam (alguma coisa que foi), mas
apresentam (alguma coisa gque aconteceu); € porgue ndo remetem as coisas,
mas aos acontecimentos; é porque elas quebram a l6gica binaria da aderéncia
direta com as coisas pela afirmagio de uma individualidade. (ROUILLE,
2009, p.170 e 173)

Assim, a fotografia-expressdo seria essa etapa de independéncia da fotografia,
alcancando o auge em termos modernistas de autoria e transmutacdo do real, fugindo do

paradigma da aderéncia do real que a perseguia durante quase um século.

O terceiro momento no argumento de Rouillé € justamente quando a arte incorpora a
fotografia como modo de contestar as bases modernistas. Esse momento é chamado de arte-

fotografia. O autor insiste, porém, que tal momento ndo é um desenvolvimento da histéria da
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fotografia, como se fosse a consequéncia 6bvia do medium reivindicar seu lugar na arte que se
formava na segunda metade do século XX. De modo algum, também, deve-se entender a arte-
fotografia como um momento apo6s a fotografia-expressdo, como se em um crescente ou

teleologia. Ao contrario, foi a arte que se utilizou da fotografia:

N&o houve, na arte, infiltracdo pela fotografia, mas utilizagdo do dispositivo
técnico fotogréafico pelos artistas — sem a pratica nem o saber-fazer, nem
mesmo 0s usos, nem a cultura, nem o publico da fotografia. (...) Em resumo,
nao ha, da parte dos fotdgrafos, uma infiltracdo na arte, mas uma utilizacdo da
fotografia pelos artistas; e ndo de toda a fotografia, mas somente sua parte
técnica. (ROUILLE, 2009, p.352)

Diz-se assim, entdo, de uma alianca entre fotografia e arte. Rouillé aponta que a
dissolucéo das barreiras, oposicOes e exclusdes derrubou a separacédo entre as maneiras de fazer
especificas de cada medium, assim como ficou claro na experiéncia da Bienal de S&o Paulo ja
em 19609.

O autor explicita duas atitudes opostas entre os fotdgrafos e os artistas:

Os fotdgrafos recusam a representacdo em suas propriedades mais
tradicionais: a nitidez, a transparéncia. Os artistas, ao contrario, aceitam o
mimetismo sem reservas: ndo como uma representacdo, copia considerada
verdadeira de um referente, mas como uma manifestacdo, um elemento que
S0 se remete a ele mesmo. (...) Pois, com a fotografia, o artista procura menos
representar o real do que problematiza-lo. Visa menos chegar a Ideia, o ser
platdnico do real, do que atualizar as ideias que formou em si. (ROUILLE,
2009, p. 342)

Entendem-se assim duas vertentes que andam concomitantes: a da fotografia com seus
cddigos e linguagens especificos e a fotografia no contexto da arte, utilizada como meio de
problematizar o real e 0 meio social. Rouillé, escrevendo no inicio dos anos 2000, refere-se a
arte-fotografia ndo como a um periodo especifico, como Solomon-Godeau faz mencao a arte
dos anos 70, mas as praticas fotograficas dissociadas do referencial estético-historico da
fotografia com seus cddigos e linguagens. Portanto, como o autor escreve, € uma utilizacdo da

fotografia que nega a Ideia, o ser platénico do real, valores tradicionais da fotografia.
Interladio

As trés abordagens aqui expostas ddo conta de parte de nossa indagacdo inicial. A
abordagem de Phillippe Dubois aponta relagdes de forma e pensamento desde a arte moderna
até a contemporanea. Abigail Solomon-Godeau, inserida na tradi¢do da critica contemporanea

estadunidense, aponta relagdes entre essa fotografia de arte e suas raizes modernistas e como a
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arte p6s-modernismo incluiu a fotografia em seu discurso de forma disruptiva, assim como o
fez continuamente nas décadas de 60 e 70 ao derrubar as ilusbes do modernismo. Helouise
Costa ressoa o que Solomon-Godeau afirma, mas de um ponto de vista institucional no Brasil.
Por Gltimo, Rouillé nos apresenta uma histéria da fotografia segundo trés etapas que funcionam
a partir de certa perspectiva.

Os trés, partindo de questdes diferentes - a fotografia infiltrando seu pensamento na arte,
a fotografia de cunho modernista se estabelecendo em termos de normas e hierarquias e a
histéria da fotografia segundo trés momentos — s&o unanimes em afirmar que o uso do medium
feito pelo contemporaneo é, de certa forma, como um corte com a tradi¢ao e os cddigos erigidos
historicamente pela fotografia. E preciso, no entanto, fazer uma observagio: Dubois refere-se a
arte como tornando-se fotografica a partir do modernismo e refazendo um trajeto até os anos
90, periodo no qual escreve; Solomon-Godeau refere-se aos novos usos da fotografia pelos
artistas nas décadas de 60 e 70, pois que ela escreve na década de 80; por Ultimo, Rouillé trata
a arte-fotografia como um todo em desenvolvimento a partir dos anos 60, englobando obras,
manifestacdes e artistas que os autores citados ndo levaram em consideragdo. Em resumo, o que
0s autores consideram como usos contemporaneos da fotografia pelos artistas € diferente para
cada um, dado que falam de lugares e momentos diferentes. E preciso levar em conta esse dado,

afim de considerar cada discurso e sua peculiaridade.

A Arte, na figura dos artistas e instituices que movimentaram a recém-nascida cena
contemporanea, apropriou-se da fotografia para seu proprio uso e fins particulares. Por outro
lado, a academia e as instituicdes de heranca modernista a utilizaram em continuidade com o

que foi posto no passado.

As abordagens aqui consideradas nos apontam justamente para esse momento de aporia
e inclusdo da fotografia como medium, justamente quando essa especificidade ja ndo fazia mais
sentido, em termos de projeto modernista de exploracdo da linguagem. O que atestou esse
momento foi que, para a Arte p6s 60, a especificidade do medium nesses termos ja nao tem

mais a importancia, peso ou a relevancia gque tinha antes.

A permanéncia e recepcdo de Alec Soth na arte contemporéanea, portanto, ndo tem
relacdo alguma com uma estética particular da fotografia, um modo de fazer ou parecer

consideradas artisticas que foram estabelecidas no medium fotografico, em detrimento de outras



35

que ndo o sdo. As estéticas sdo muitas, os modos de fazer, diversos, dentro disso que chamamos

arte contemporanea.

Soth ndo esta no contexto aos quais esses textos se referem. Mesmo em se tratando do
argumento de Rouillé, é dificil enquadrar o fotografo em suas categorias: Sleeping by the
Mississippi ndo se encontra na fotografia-documento, ndo apresenta a escrita tradicionalmente
associada a fotografia-expressdo e, por ultimo, ndo esta associado a arte-fotografia como
categoria de questionamento do modernismo. A resposta para nossa questao ainda estd em outro

lugar, em outros conceitos.

Como textos e discursos historicos acerca da questdo da fotografia, os autores abordados
trazem uma perspectiva ampla do que ocorreu no século XX e das modificacbes que a Arte
atravessou durante esse periodo. No entanto, a questdo ndo alcanga o corpus que aqui nos

propomos analisar.

H4, além disso, um outro fator importante a ponderar acerca dos textos aqui abordados.
Considerar a leitura da fotografia, ou em outras palavras, a recep¢do de uma obra fotogréfica,
apenas em seu contexto histérico, seja ele moderno ou contemporaneo, significa constranger
sua poténcia como obra... Portanto, seria simplista opor um tipo de obra a outra baseado
somente em seus contextos e construcgdes teorico-discursivas ao redor das mesmas, como se
Walker Evans e sua obra pudessem ser lidas apenas no contexto do modernismo e sua busca
pela pureza do medium. Pensar dessa maneira seria por demais deterministico em nossa
abordagem. Walker Evans e James Agee, seu parceiro escritor em Let us now praise famous
men, ainda falam mesmo que por vezes constrangidos por enquadramentos tedricos. Agee

adverte o leitor:

Todas as flrias deste planeta foram com o tempo absorvidas, como arte, ou
como religido, ou como uma ou outra forma de autoridade. O golpe mais
mortal que o inimigo da alma humana pode aplicar é honrar a furia. (...) A
aceitacdo oficial é o Unico sintoma inconfundivel de que a salvacdo foi
novamente massacrada, e é o sinal mais certo de uma incompreensao fatal, e
¢ o beijo de Judas. (...) O que vocé esta ouvindo € bonito? ou lindo? ou legal?
ou aceitavel na sociedade polida, ou qualquer outra sociedade? E, além de
gualquer estimativa, selvagem e perigoso e mortal para todo equilibrio da vida
humana, como é a vida humana. (AGEE e EVANS, 2009, p.32-33)

E preciso escapar do discurso teérico e recuperar a obra, pensa-la em sua singularidade.
Pensar na teoria € no contexto como quadros dentro dos quais a obra pode ser entendida, mas

no momento em que se pensa té-la apreendido, jogar fora o quadro e buscar outro (pois ndo é
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possivel pensar a obra sem quadro, aparato). No fim de seu texto acerca do fim da histéria da

arte, Hans Belting, em tom ja reflexivo, afirma:

Em meu texto, a ideia de historia da arte constitui um enquadramento histérico
no qual se mostra tudo o que até aqui compreendemos. Entre o enquadramento
e a imagem coloca-se sempre uma nova constelacdo: a imagem precisa de um
enquadramento adequado, assim como ele de uma imagem (...) Nao podemos
escapar a compreensao de que “tudo consiste em uma ilusdo, que é sempre
ajustada a um retangulo, a um quadro, a uma imagem de filme”. (BELTING,
2014, p.337)

Assim, ndo so a histéria da arte como a préopria teoria devem ser deslocadas pela obra —
imagem na citacdo de Belting — que demanda outro enquadramento, sempre, para que a
pensemos de modo relevante. Nos € inatil aqui pensar em uma oposicao entre a fotografia antes
e apos a Arte. Seria apenas uma categoria infrutifera a mais para lidarmos em nossa analise,

sendo que a obra de Alec Soth mobiliza muito mais que tal relagéo.

Ainda outra questdo me instiga: ao estabelecer um modelo, esses discursos
automaticamente excluem formas de arte que ndo se encaixam nos polos de enquadramento.
Em outras palavras, entende-se a fotografia a partir desses modelos ou sendo de cunho classico,
segundo cddigos e normas do medium, ou sendo de heranga contemporanea, tomando a
fotografia fora de seus codigos. Ha, porém, obras fotograficas que extrapolaram essas
categorias durante momentos historicamente classicos e foram reconhecidas, tardiamente,
como Arte, apropriadas pelo discurso contemporaneo. Um desses exemplos é a obra de Enrique
Metinides, fotégrafo mexicano que registrou mortes e tragedias para a midia sensacionalista
durante quase toda a segunda metade do século XX. Inclue-se nesse questionamento a obra de
Malick Sidibé e Seydou Keita.

Até gue ponto esses discursos acerca da historia da fotografia, uma histéria breve, na
tentativa de conceitualizar os movimentos e tendéncias, ocultam obras que continuamente

negaram o0s enquadramentos tedricos e historicos?

Em outras palavras, até que ponto Rouillé ndo se detém nas obras historicamente
localizadas em certa etapa de sua teoria que ndo se encaixam nela? Solomon-Godeau e Dubois,
por serem textos que langcam um olhar mais histérico e menos conceitual, em uma tentativa de
categorizacdo, também ndo incluem essas obras dissonantes, a primeira em seu esquema de

oposicdo entre a arte que se fomentava nos anos 60 e na fotografia de arte propagada pelo
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MoMA, e o segundo em seu olhar retrospectivo acerca da “transformacdo fotografica™ da arte

a partir de Duchamp.

Acredito, porém, que o esquema de Rouillé é o que encontra maiores dificuldades. Seu
desenvolvimento acerca da fotografia-documento e fotografia-expressdo é baseado no eixo da
discussao sobre o real como impressdo do indice fotogréafico: a primeira funciona por conta da
crencga na verdade, a segunda nega essa crenga e insere 0 autor, o ponto de vista, o deslocamento.
Porém, em termos estéticos, ambos 0s momentos sdao marcados pelo discurso modernista: a
busca formal, em Henri Cartier-Bresson, e a escrita, autoria de Robert Frank emanam do mesmo
discurso apontado por Abigail Solomon-Godeau, a saber, a subjetividade do artista, sua
poténcia de transmutar o real etc... Os dois momentos poderiam ser entendidos, assim, ainda
como parte da légica modernista do medium fotografia. Hipotese dificil, porém, dado que varios
fotografos que, segundo Rouillé, se encaixariam na fotografia-expressdo, como Nick
Waplington, por exemplo, ndo s&o considerados artistas que necessariamente continuam a
tradicdo fotografica encarnada pela fotografia “de arte”, em oposigao a fotografia vernacular,

mas que transitam entre os dois espacos, 0 do medium e o da Arte.

O desenvolvimento do conceito de arte-fotografia, porém, € fruto de outro eixo de
discusséo e ndo se relaciona com o eixo do real, mas com as mudangas que ocorreram na Arte,
todas elas ja citadas aqui. O eixo que esta trabalha é 0 moderno-contemporaneo, em que um é

colocado em oposicdo ao outro para se afirmar.

Acredito que por mais que esses autores sejam importantes em minha pesquisa, € ndo
consigo mensurar 0 qudo importante sdo, o questionamento inicial continua, apesar de aqui ja
ter respostas acerca da entrada da fotografia na Arte, de maneira geral. O que esses textos
apontam, de maneira geral, € um relacionamento cada vez mais estreito que se estabelece aos
poucos entre a fotografia e a Arte, a partir dos anos 60, que se refletiu tanto estética quanto

institucionalmente, principalmente no uso que os artistas comecaram a fazer do medium.

Alec Soth, porém, continua um fotografo que se declara como tal - na figura da extensao
da tradicdo documentaria - e esta inserido em ambos os espacos. A prética fotogréafica de Soth
ndo corresponde a pratica expandida que marca, para esses autores, uma certa transi¢cdo do
modernismo. Nesse contexto, a fotografia serviu para problematizar a arte, em uma época em
que a arte mesma se problematizava — questdo que ndo é abordada pelo artista. Além disso,

como pensar as obras que ficam fora dos esquemas, mas que sdo, posteriormente, pensadas e
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introduzidas no circuito Arte, apesar de estarem localizadas em momentos histéricos e

contextos que ndo os da contemporaneidade?

Talvez seja preciso mudar nosso método: ao invés de pensarmos a questdo
historicamente, 0 que traz suas vantagens como o vimos até aqui, pensar a Arte, como um todo,
nos termos de seus regimes. Dessa forma, deixamos de lado postulados mais historicos. e
abrimos a possibilidade de pensar as obras em suas singularidades e a partir de lugares
hermenéuticos diversos. Dessa forma é possivel pensar as obras fotograficas como potentes em
si, desvencilhadas de constrangimentos institucionais, por exemplo. Pois, uma vez que tomadas
como objetos de arte, essas obras ganham novas dimensfes de pensamento. Logo, apOs
pensarmos como a fotografia virou arte, uma questdo estritamente histdrica, € prudente rever o

modo como pensamos a prépria arte, e dai voltarmos a fotografia.
Os regimes da arte

Como ja dito, um caminho que se mostra proficuo € pensar a arte em termos de seus
regimes, um dos conceitos de Jacques Ranciére. O autor pensa a arte em trés regimes: o ético,

0 representativo ou poético e o estético. Acerca do primeiro, o autor afirma:

Neste regime, “a arte” ndo ¢é identificada enquanto tal, mas se encontra
subsumida na questdo das imagens. Ha um tipo de seres, as imagens, que é
objeto de uma dupla questdo: quanto a sua origem e, por conseguinte, ao seu
teor de verdade; e quanto ao seu destino: 0s usos que tém e os efeitos que
induzem. (...) E neste sentido que falo do regime ético das imagens. Trata-se,
nesse regime, de saber no que o modo de ser das imagens concerne ao ethos,
a maneira de ser dos individuos e das coletividades. (RANCIERE, 2005, p.
28-29)
E importante ressaltar, porém, que esse regime ndo autonomiza as artes, ele compreende
a imagem em seu aspecto “pragmatico”, ou em outras palavras, em termos de efeito sobre o

espectador. Logo ndo se trata de compreender a imagem como arte, com um estatuto préprio.

Entende-se que o que Platdo explicitou acerca do artista e da enganacédo da arte, como
cbpias e simulacros, refere-se a esse regime. O artista ndo seria um bom governador da polis
dado que sua arte é enganacao, mentira. Logo, alguém que se encontra nesse universo ndo tem
capacidade de governar com equidade e verdade, mas governaria movido pelas paixdes da alma,

nédo pela razdo. Platdo afirma, por exemplo:

Escuta e julga: os melhores de n6s, quando ouvem uma passagem de Homero
ou de algum dos autores tradgicos em que um heroi, vitima de uma desgraga
qualquer, se estende em longo discurso, chorando, gemendo e batendo no
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peito... os melhores de no6s, como sabe, abandonam-se deleitados aos
sentimentos de simpatia e louvam com entusiasmo as exceléncias do poeta
que melhor soube coloca-los em tal situagdo. (...) Mas quando é a nds mesmos
que sucede uma desgraga, ndo ignoras que timbramos em fazer o contrario,
mantendo-nos tranquilos e dominando-nos tanto quanto possivel; (...) E assim
no que toca a luxdria, a colera e todos os demais afetos da alma, quer
dolorosos, quer agradaveis, que consideramos inseparaveis de cada uma de
nossas acdes. Em tudo isso a imitacdo poética rega e alimenta as paixdes ao
invés de deixa-las secar e erige em governante o que deveria ser governado, a
fim de que a humanidade fosse melhor e mais feliz e ndo pior e mais desditosa.
(PLATAO, 2014, p. 345-346)

Nesse sentido, podemos também pensar as imagens religiosas, por exemplo, que
concernem a origem da crenca e seus efeitos naquele que cré. Nao nos importa, aqui, uma
reflexdo acerca do icone bizantino, por exemplo. Mas em um sentido mais amplo, as imagens
religiosas tém como razdo de ser gerar uma certa resposta, um certo efeito, no crente,
influenciando sua moralidade e modo de vida. E possivel pensa-la, talvez, em outros ambientes
como quando apropriada pelo museu, tornando-se ai, para 0s que a apreciam nesse contexto,
algo além, ou mesmo outro que icone religioso. Ainda assim, quando utilizada pelo fiel, tanto
nos ambientes religiosos quanto em altares caseiros, elas sdo majoritariamente exploradas nesse

contexto de origem e efeito.

O idolo, no sentido religioso, é um falso deus, uma copia do original que, por
conseguinte, ndo representa os reais valores que devem reger a vida do crente. Logo é preciso
diferenciar o idolo do original, os deuses falsos do Deus verdadeiro, pelo potencial imoral e

maléfico que eles podem exercer sobre o povo.

E importante ressaltar que os regimes sdo modos de pensar as imagens. Eles ndo
constrangem as mesmas. Uma imagem religiosa pode ser fruida de toda e qualquer maneira,
como o exemplo do museu nos atesta. Os regimes sdo a priori, s80 modos através dos quais

normalmente pensamos as imagens.

Ja o regime poético ou representativo refere-se a modos de fazer arte que se referem a

certos modelos, obedecendo-lhes as normas, seguindo certa hierarquia:

Ele se desenvolve em formas de normatividade que definem as condigdes
segundo as quais as imitacOes podem ser reconhecidas como pertencendo
propriamente a uma arte e apreciadas, nos limites dessa arte, como boas ou
ruins, adequadas ou inadequadas (...) Denomino esse regime poético no
sentido em que identifica as artes - que a idade classica chamaré 'belas-artes'
- no interior de uma classificacdo de maneiras de fazer, e consequentemente
define maneiras de fazer e de apreciar imitagdes benfeitas. (RANCIERE,
2005, p.31)
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Podemos pensar nesse sentido a fotografia de arte preconizada pelo MoMA, no auge do
modernismo: ela segue normas que a legitimam como Arte. Ou seja: para que a fotografia seja
considerada Arte, é preciso que ela siga essa e aquela lei. Por ser um regime que estabelece
regras de legitimidade, é justamente aquele que autonomiza a Arte, que d& subsidios para que
uma obra possa fazer parte da Arte a partir de um modo de fazer que a identifique como tal,
seguindo certas hierarquias. E, nas palavras de Ranciére, um regime mimético, no sentido em
que estabelece um corte separando as obras que seguem ou ndo os ditames produzidos no
interior de certa arte. Assim sendo, é possivel julgar se uma obra é boa ou ruim, pois existem

regras que tornam possiveis tais julgamentos.
Anne Cauquelin nomeia certas teorias da arte como injuntivas,

Pois visam a uma pratica que se propdem a explicitar, apresentando de alguma
maneira condi¢des ao exercicio da arte e dando uma ordem (nos dois sentidos
do termo) a multiplicidade de expressGes, de técnicas e intencdes.
(CAUQUELIN, 2005, p.55)

Tais teorias servem, como afirmado anteriormente, para dar instrumentos e modos que
caracterizem certa atividade ou obra como arte, que venham a fundar sua identidade como arte.
Aristoteles € um desses teoricos que funda géneros, que analisa, divide para enfim caracterizar.
A autora ainda identifica Kant e Adorno como pensadores que agem nessa mesma categoria.

Segundo Cauquelin, na visdo de Aristételes:

Aarte ¢, entdo, ‘uma disposic¢ao de produzir (poiésis) acompanhada de regras’.
Produzir ¢ “trazer a existéncia uma das coisas que sao suscetiveis de ser ou de
ndo ser e cujo principio de existéncia reside no artista”. Nessa Otica, uma
producdo é julgada por sua conformidade as regras ‘verdadeiras’ que foram
seguidas. (...) O que importa ao tedrico da arte &, entdo, enunciar essas regras
verdadeiras e, diante disso, avaliar os meios e a matéria da producéo de acordo
com os fins que ela se disp6e a alcancar. (CAUQUELIN, 2005, p. 59-60)

E importante ressaltar que tal regime opera uma separago, segundo a regra de cada arte,
do que é:
(...) representavel e do irrepresentavel, distingdo de géneros em fun¢do do que
é representado, principios de adaptacdo das formas de expressdo aos géneros,
logo, aos temas representados, distribuicdo das semelhancas segundo

principios de verossimilhanca, conveniéncia ou correspondéncia, critérios de
distingdo e de comparagdo entre as artes etc. (RANCIERE, 2005, p.31)

O que esse regime estabelece é justamente uma hierarquia, ndo s6 de modos de fazer,
mas de temas, daquilo que é possivel e ndo é possivel. Logo, hd uma distin¢do e um julgamento

baseado nessas regras. Ela reflete, de certo modo, uma hierarquia mais ampla das “ocupagdes
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politicas e sociais” (RANCIERE, 2005, p.32), um modo em que ha maneiras de fazer adequadas
a temas mais ou menos nobres, eruditos ou populares. Assim, novamente, ha a fotografia
vernacular ¢ a fotografia “de arte”, a musica popular e a erudita... Sdo as regras ¢ a adequacdo
a elas que define o valor de uma obra. Esse regime esta ligado por exemplo, ao modelo
aristotélico de narrativa e poesia, no primado da acdo, nos vinculos fortes entre as a¢des, nas

relagdes causais entre os atos... Mais profundamente, o autor conclui:

E nisto que reside o significado da mimese: uma relacio sensivel entre a
poieses, que produz as obras, e a aisthesis, que € o meio sensivel da recepcdo
das mesmas. Na Europa do século XVII1, a ordem classica da mimese tornou-
se no sistema em que as regras artisticas eram alegadamente fundadas no
conhecimento da natureza humana, da qual, por sua vez, dependia a reacdo
emocional dos espectadores. Assim, a invengdo artistica estava em
consonancia com uma certa ordem hierarquica do mundo, ordem essa que
determinava os temas passiveis de serem representados, bem como as formas
de representacdo adequadas ao termais eruditos (high) e populares (low).
(RANCIERE, 2011)

Logo, uma conexdo entre o fazer e a obra que seja consonante com uma certa ordenacéo,
gerando certas reacfes emocionais nos espectadores: uma cadeia mimética que legitima certa

obra como Arte.

Por ultimo, temos o regime estético das artes, 0 mais importante para nossa analise. Tal

regime caracteriza-se por ser

Um modo de ser sensivel proprio aos produtos da arte (...) ao modo de ser
especifico daquilo que pertence a arte, a0 modo de ser de seus objetos. (...) as
coisas da arte sdo identificadas por pertencerem a um regime especifico do
sensivel (...) a poténcia de um pensamento que se tornou ele préprio estranho
a Si mesmo: produto idéntico ao ndo-produto, saber transformado em ndo-
saber, logos idéntico a um pathos, intengdo do inintencional etc...
(RANCIERE, 2005, p.32)

Em outro trecho, o autor sublinha que o regime em questéo € fruto do:

(...) colapso dessas regras de correspondéncia entre temas, formas de
representacdo e modos de expressao. Neste regime, a hierarquia de temas e de
géneros cai por terra. Todos os temas gozam de igual estatuto e podem ser
tratados mediante toda e qualquer forma de representacdo. (RANCIERE,
2011)

Esse modo de ser sensivel derruba as paredes do modelo representativo, pois ndo esta
mais ligado ao modelo ou ideia normativa alguma. Antes, elege o descentramento, a diferenca
radical e funda seu proprio modo. O autor cita 0 exemplo de Hegel em suas aulas de estética,

em que ele identifica, em uma pintura de Murillo, um quadro representante da pintura de género,
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categoria menor, uma ociosidade nas figuras de alguns mendigos que 0s aproximavam das
esculturas dos deuses do Olimpo. Nessa identificacdo, percebe-se um jogo livre das faculdades
de juizo, em que uma pintura, longe dos ditames da mimese, pode ser fruida de maneira livre e

nela serem feitas associagdes antes interditas.

Esse jogo livre, transformado por “impulso ludico” por Schiller, ¢ uma capacidade de
todos, ndo constrangida por ditames sociais ou hierarquicos. Portanto, o regime estético

autonomiza um tipo de experiéncia que é especifica da arte:

A experiéncia estética constitui a estrutura no seio da qual as formas de arte
sdo percepcionadas e pensadas; porém, o seu alcance ultrapassa em muito as
fronteiras da arte. Envolve os diversos modos de experimentar um mundo
sensivel, que ja ndo est4 limitado ao necessario e ao Util, nem é estruturado
pelas hierarquias do bom e do aprazivel. (RANCIERE, 2011)

A Arte, entdo, é tornada autbnoma pelo simples fato de ser uma esfera da experiéncia
separada das outras, tendo seus espacos privilegiados, como 0 museu, por exemplo. Ao mesmo
tempo, o regime abole toda e qualquer interdicdo e fronteira separando objetos cotidianos dos
objetos de Arte: o regime destroi todo carater singular que possa caracterizar algo como Arte.
Hé4 uma tensdo e uma ruptura mais profundas, porém: “As regras da producdo artistica
assentavam nesta harmonia natural em relacdo as regras que determinavam as formas de
percepcdo e de resposta emocional do publico refinado. Perdida esta harmonia, a ordem
mimética desmorona-se.” (RANCIERE, 2011).

Logo, ha uma disjuncdo entre producdo, forma sensivel e apreciacdo por parte do
espectador. O que se pressupunha ser uma linha reta, torna-se desviante, ja que o artista compde
sua obra segundo uma ordem hierarquica e o espectador a frui segundo o jogo livre do intelecto

e do sensivel.

Aprofundando nossa indagacdo, que modo seria esse, que modo de ser sensivel seria
proprio aos produtos da arte? O autor, em sua analise do Edipo e de sua efetividade como
personagem para Freud, identifica nele um modo de saber e de ndo-saber simultaneos, de acao

e de ndo-acdo, tipificando o préprio do regime estético. Acerca dessa figura:

Ela pressupfe um regime de pensamento da arte em que o préprio da arte é
ser a identidade de um procedimento consciente e de uma producdo
inconsciente, de uma ac&o voluntéaria e de um processo involuntario, em suma,
a identidade de um logos e de um pathos. (RANCIERE, 2009, p.30)
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Edipo contraria a relagéo entre o dizivel e o visivel, ele abala a narrativa aristotélica, a
relacdo entre o saber e a acdo. Ele implode a prépria ordem narrativa, apontando para um outro

sistema:

No cerne desse regime [0 representativo], havia certa ideia do poema como
disposicdo ordenada de acgdes, tendendo para sua resolucdo através do
confronto de personagens que perseguiam fins conflitantes e que
manifestavam em sua fala suas vontades e sentimentos segundo todo um
sistema de conveniéncias. Tal sistema mantinha o saber sob o dominio da
historia e o visivel sob o dominio da palavra, numa relagdo de contencédo
matua do visivel e do dizivel. E essa ordem que vem romper o Edipo
romantico, o heréi de um pensamento que nao sabe o que sabe, quer o que ndo
quer, age padecendo e fala por se mutismo. (RANCIERE, 2009, p.49)

Essa relacdo de logos e pathos no interior do sistema e, por conseguinte, de toda obra
de arte, pode ser expressa de duas formas: o logos imanente no pathos, prefigurando o
pensamento de Hegel em sua estética, e o pathos imanente no logos, na figura do pensamento
de Schopenhauer e na relacdo de Apolo e Dionisio, em Nietzsche. Nesse ultimo sentido, fica
clara a poténcia da obra em sabotar toda série que é baseada em um modelo, ja que é proprio
dela ser ambas as polaridades, ao mesmo tempo semelhanca e diferenca, afirmando sua

singularidade radical.

Portanto, trata-se de uma articulacao entre pathos e logos que é caracteristica das obras
de arte. O autor vai identificar, por exemplo, a escrita como receptaculo dessa dupla relacéo,
segundo Platdo: “Para ele, a escrita ¢ o logos mudo, a palavra que ndo pode nem dizer de outro
modo o que diz, nem parar de falar” (RANCIERE, 2009, p.34). A revolucéo estética introduzida
por esse regime abre caminho para esse pensamento, que organiza e desorganiza, que é mudo

e tagarela.

O pensamento do logos imanente no pathos, proposto por Hegel, por exemplo, escava
a obra em busca de uma histéria, de uma reconstrucao para por fim explica-la: encontrar ordem
na desordem. Tal foi o caminho que Freud seguiu, por exemplo. Ao analisar e montar seu
edificio analitico, ele ignora esse inconsciente que rege as obras. Ja a analise de segundo tipo,

0 pathos imanente no logos, opera em outra ordem:

Mas ha também o outro modelo, que vé no detalhe “insignificante” ndo mais
0 rastro gque permite reconstituir um processo, mas a marca direta de uma
verdade inarticuldvel, que se imprime na superficie da obra e desarma toda
I6gica de historia bem-composta, de composicdo racional dos elementos
(RANCIERE, 2009, p.58)
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Fica patente nas palavras do autor que essa inversdo, no exemplo dado da literatura,
aponta para a descri¢do, ao invés da narracdo. Ao invés de depreender uma ordem do caos, 0

caos transtorna a ordem e estabelece um outro primado.

Georges Didi-Huberman exemplifica esse modelo de modo magistral em sua andlise do
trecho e do detalhe na pintura. Acerca do trecho, o autor afirma ser aquilo que desmantela a
ordem do quadro, do préprio sistema de representacao, e devolve ao espectador a ordem da
experiéncia, da materialidade do proprio quadro: “o trecho é o sintoma da pintura no quadro,
a pintura entendida aqui no sentido de uma causa material” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.335).
O trecho, aqui entendido como sintoma, encontra-se “no exato limite de dois campos tedricos:
um campo de ordem fenomenologica e um campo de ordem semioldgica” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.337). O autor entende que o trecho ndo é simplesmente uma falha no
sistema, mas que € “Um outro estado da pintura no sistema representativo do quadro (...) uma
singularidade que possui, no entanto, valor de paradigma ou mesmo de paragrama” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.340). O detalhe ndo altera, perturba, o sistema do quadro, ja o trecho,

sim. Entrevemos aqui pathos como elemento de subverséo do logos.
Acerca da modernidade

Em nossa exploracdo da fotografia durante o século XX citamos com regularidade o
conceito de modernidade, como busca pelo pureza do médium, por exemplo, opondo assim o
pensamento da fotografia na primeira metade do seculo a que se praticou posteriormente. No
entanto, € preciso esclarecer esse conceito, finalmente, a partir do que pensa Ranciére. As
proposicdes tradicionais acerca da modernidade referem-se as argumentacGes de Foster
(FOSTER, 2014) e Danto (DANTO, 1997), principalmente.

Aquilo que denominamos modernidade, teve seu inicio propriamente dito no realismo,
com a quebra de padrdes entre 0 que se representa e como se representar, 0 proprio desmonte
do principio de mimesis ao redor do qual o regime poético se estabelece. No entanto, a partir
disso a histéria diverge e modernidade passa a ter outras acep¢des que ndo a afirmacdo do

regime estético das artes.

Em primeiro lugar é preciso estabelecer que o proprio modus operandi do discurso
acerca da modernidade, o pensamento iconoclasta através do qual se afirma um novo modelo

pela destruicdo do velho, assim opondo a novidade ao antigo, é intrinsicamente oposto as
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operacOes do regime estético. A era dos manifestos, segundo Danto a chama, foi a era da

destruicdo dos icones afim de se impor outros, dito melhores.

Antes, 0 regime estético das artes retorna ao passado constantemente, afim de
redescobrir os elementos de arte naquilo que, constantemente, foi relegado como “antiartistico”.
Esse € um movimento quase perpétuo. Basta pensar nos proprios retornos que Foster sublinha
na neo-vanguarda, ou a recuperacao de Ozu pelo cinema japonés, apos ter sido rechacado pelos
cineastas da “nova onda japonesa”, o resgate dos “filmes b” por Godard em Acossado, a
admiracao de Eggleston por Henri Cartier-Bresson, como cito no proximo capitulo... Ranciére

deixa claro:

O regime estético das artes ndo comegcou com decisdes de ruptura artistica.
Comecou com as decisdes de reinterpretacdo daquilo que a arte faz ou daquilo
que a faz ser arte: Vico descobrindo o “verdadeiro Homero”, isto é, ndo um
inventor de fabulas e tipos caracteristicos, mas um testemunho da linguagem
e do pensamento imagéticos dos povos dos tempos antigos (...) O regime
estético das artes é antes de tudo um novo regime da relagdo com o antigo.
(RANCIERE, 2005, p.36)

Assim, aquele que opde 0 moderno ao antigo € o principio de mimeses, no qual existem
posicOes hierarquicas fixas e que pressupde uma certa teleologia no seio de seu funcionamento.
Foi na manutencdo desse, portanto, que surgiu a falsa ruptura que opde a figuracdo e a nao-
figuracdo, uma historicizacdo que nada tem a ver com a destrui¢do do principio mimético e que

dominou o discurso da tradicdo modernista.
Ranciére resume, entéo:

A ideia de modernidade é uma nogdo equivoca que gostaria de produzir um
corte na configuracdo complexa do regime estético das artes, reter as formas
de ruptura, os gestos iconoclastas etc, separando-os do contexto que 0s
autoriza: a reproducgdo generalizada, a interpretacdo, a historia, 0 museu, o
patrimonio... Ela gostaria que houvesse um sentido tUnico, quando a
temporalidade prépria ao regime estético das artes é a de uma co-presenca de
temporalidade heterogéneas. (RANCIERE, 2005, p.37)

Nesse sentido, o retorno a obra de Walker Evans, por exemplo, é compreendido de modo
mais claro. E uma obra que, de fato, estabelece em sua estética e pensamento uma relacdo do
pathos com o logos, de maneira que é possivel lé-las hoje e reencontrar ali poténcia estética. A
leitura anacrdnica dessas obras, separadas de seu meio habitual — o fotojornalismo, a revista —
revela uma relacéo disruptiva, ndo mimética, que encontra ali modos de pensamento e agdo que

continuam vivos. Foram essas condigdes, proporcionadas pela ascen¢do dos museus, por
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exemplo, que permite o deslocamento de locais de origem e, consequentemente, de leitura das

obras.

O paradigma modernista se apoia em dois pilares, ambos derivados de uma contradi¢ao
intrinseca do regime estético. Vimos que tal regime torna a arte “uma forma auténoma da vida
e, com isso, afirma, a0 mesmo tempo, a autonomia da arte e sua identificagdo a um momento
no processo de autoformagdo da vida.” (RANCIERE, 2005, p.38). Por um lado, essa
autonomizacdo da arte ndo é feita a partir de qualquer tipo de pardmetro pragmatico, ou seja,
ndo é feita com base em um regramento que a normatize. Nesse sentido a modernidade quis
manter a autonomia da arte, mas atrelando-a ao paradigma da pureza da forma. Assim, 0
desenvolvimento da modernidade artistica andaria lado-a-lado com o desenvolvimento da

forma especifica de cada medium.

Nesse sentido explica-se, por exemplo, a entrada institucional da fotografia na primeira
metade do século XX, como ja foi apontado pelos autores aqui explorados. A fotografia € aceita
na medida em que entra na esteira do desenvolvimento da pureza do medium, descobre sua

especificidade e a desenvolve, segundo essa narrativa.

O segundo pilar, ou paradigma modernista, denominou-se modernitarismo. O que se fez
aqui é uma equalizacdo parecida com o primeiro paradigma, sé que em outro nivel. Partindo da
educacdo estética de Schiller, depreende-se um estado neutro em que dominacdo e submisséo,
atividade e repouso, habitam em suspensdo, em anulacdo, constituindo uma so realidade “uma
nova regido do se — a da aparéncia e a do jogo livres” (RANCIERE, 2005, p.39). O autor
explica:

Podemos entender este “nada fazer”, este momento de suspensdo, como o
cerne da experiéncia estética. Por um lado, esta experiéncia de liberdade e
igualdade pode ser relacionada com 0 novo estatuto da obra de arte no tempo
dos museus, dos concertos publicos e da ampla difusdo de livros e de revistas.

Por outro lado, contudo, justifica-se enfatizar a ligacdo entre a suspensdo
estética e a obtengdo de direitos politicos. (RANCIERE, 2011)

Esse estado de suspensdo também pode ser pensado como a condicdo para a liberdade

e a igualdade social, formando assim uma comunidade estética:

E esse modo especifico de habitacdo do mundo sensivel que deve ser
desenvolvido pela “educacdo estética” para formar homens capazes de viver
numa comunidade politica livre. Sobre essa base, construiu-se a ideia de
modernidade como tempo dedicado a realizagdo sensivel de uma humanidade
ainda latente do homem (RANCIERE, 2005, p. 39)
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Dai temos o segundo mal-entendido: o projeto modernista ndo é apenas um projeto
artistico, mas sim um projeto de uma nova humanidade. A questdo problematica aparece
quando a educacéo estética foi igualada as revolucGes propostas pelas vanguardas, reivindicada
por cada grupo. Temos o encontro, entdo, dos revolucionérios da forma e dos revolucionarios
da politica, juntos a partir de um mesmo paradigma. Os dois pilares do modernismo, entdo, cada

um a seu modo, tentaram apagar a fronteira entre arte e vida O autor conclui, entdo:

Por aqui se conclui que ndo ha apenas um, mas pelo menos dois
“modernismos”. E ambos procuraram lidar com o paradoxo original do regime
estético, ou seja, a dissociacdo entre as razGes da arte e as razdes da
experiéncia estética. H4 um “modernismo ativista” que elimina a disjun¢o ao
tornar a arte ja ndo uma atividade de producdo de obras de arte, mas um
processo de transformacédo de formas de vida. No campo oposto, ha um outro
modernismo que elimina a mesma disjuncdo mediante a transferéncia do
poder emancipatorio da experiéncia estética para as préprias obras de arte.
(...) Na verdade, ambas as estratégias afetam-se mutuamente, e cada uma
delas deve importar qualquer coisa uma da outra. (RANCIERE, 2011)

O proéprio conceito de vanguarda é permeado por essa dupla pertenca: de um lado, héa a
ideia militar, do grupo que se coloca a frente do campo de batalha, encarnado na figura do
partido, que detém o conhecimento e as chaves para ler a histdria. Por outro lado, ha a vanguarda
que inventa as novas formas de vida, as novas formas de sensibilidade para essa nova
humanidade que ha de surgir. As conexdes entre vanguardas artisticas e politicas foram
possiveis a partir dessas duas frentes, nas quais artistas e revolucionarios se encontraram: a

vanguarda politica estd, segundo Ranciere, imersa na confusdo entre essas duas frentes.

O pds-modernismo foi o0 grande desarranjo no modernismo: a mistura de mediums, o
retorno do figurativismo, a ascensao de objetos em formas tridimensionais, o cruzamento de
géneros e épocas: Tudo aquilo que a modernidade negou, em termos de pureza da forma, foi
exposto pela pds-modernidade, como um momento em que todas interdicbes eram

transgredidas:

O modelo teleoldgico da modernidade tornou-se insustentavel, ao mesmo
tempo que suas distingdes entre os “proprios” das diferentes artes, ou a
separagdo de um dominio puro da arte. O p6s-modernismo, hum certo sentido,
foi apenas o nome com o qual certos artistas e pensadores tomaram
consciéncia do que tinha sido 0 modernismo: uma tentativa desesperada de
fundar um “proprio da arte” atando-0 a uma teleologia simples da evolucéo e
da ruptura histéricas. (RANCIERE, 2005, p.41)
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No entanto, a reagdo ao modernismo ndo foi apenas em termos formais, mas houve
também uma reflex&@o acerca do proprio absurdo daquilo que havia sido o modernismo, em sua

vertente politica:

O  pbs-modernismo  tornou-se  entdo a grande nénia  do
irrepresentavel/intratavel/irrecobravel, denunciando a loucura moderna da
ideia de uma autoemancipacdo da humanidade do homem e sua inevitavel e
interminavel conclusdo nos campos de exterminio. (RANCIERE, 2005, p.43)

O que fica claro aqui, concluindo nossa incursdo acerca do modernismo, a partir de
Ranciére, é que os artistas modernos ndo intentaram uma busca de pureza pela forma, mas
pensaram cada vez mais a obra como fundadora de novos modos de sensibilidade estética. O
discurso tardio acerca da modernidade, pensamos em Greenberg aqui, achata o periodo em
termos de uma teleologia que partia da ruptura pretensamente inaugurada a partir do realismo,
baseada no corte entre figurativismo e abstracionismo. O regime representativo, como 0 vimos,

ndo foi desmontado dessa forma, e a l6gica mimeética ndo foi rompida.

O que o autor aponta, finalmente, é que o discurso perpetrado acerca do periodo em
questdo intentou alcancar a autonomia da arte de modo erréneo, baseado na contradicéo inerente

do regime estético.
Acerca da inclusido das “artes mecanicas”

Ranciere, contrario ao argumento de Benjamin, que postula que o cinema e a fotografia
deram visibilidade as massas, opera uma inversdo. Concordar com Benjamin pressupde, aqui,
depreender capacidades estéticas e politicas a partir das propriedades técnicas dos medium em
questdo. Seria um equivoco, portanto, supor tal afirmacdo correta. Antes, € preciso pensar de
outra maneira: para que se dé visibilidade as massas atraveés desses medium, antes € preciso que
0s mesmos sejam considerados algo alem de meros meios de reproducdo e difusdo, é preciso

uma pratica que fuja de ambas:

Isto €, devem primeiro ser praticadas e reconhecidas como outra coisa, € ndo
como técnicas de reproducéo e difusdo. O mesmo principio, portanto, confere
visibilidade a qualquer um e faz com que a fotografia e o cinema possam ser
artes. (RANCIERE, 2005, p.46)

Por outro lado, o regime estético postula a ascencdo e visibilidade de qualquer um,
significando assim a fratura no regime representativo. Sendo assim, a fotografia foi considerada
arte justamente por retratar os ‘“anénimos”, as massas, lembrando aqui a argumentagdo de

Abigail Solomon-Godeau acerca da straight photography nos circuitos de arte modernista.



49

Novamente: ndo foram as aplicagdes das técnicas da pintura que fizeram da fotografia arte, mas
sim a fotografia das massas. Pensar que os andnimos foram promovidos pela fotografia ou pelo
cinema é depreender um aspecto estético de um meio técnico, ou seja, reproduzir a logica

representativa, mimética.

Assim, o regime estético foi, precisamente, o que tornou possivel a fotografia ser

pensada como arte.

Ao mesmo tempo, porém, a modernidade, ao dar condicdes para a fotografia ser
considerada arte, a constrangeu em seu esquematismo da pureza das formas, tal qual ja citamos.
Vemos aqui o problema do qual Ranciére falava, a modernidade esbarrando no paradoxo

constitutivo do regime estético.
Concluséao

Finalmente, o que se depreende, entdo, € um certo desvio naquilo que pensavamos
acerca da inclusdo da fotografia como arte. Podemos pensar sua incluséo a partir do discurso
modernista, que aponta para a pureza do medium — a fotografia cumprindo sua vocacao,
desenvolvendo sua prépria linguagem — discurso esse que ruiu com a reviravolta da pés-
modernidade, apesar de ser ainda muito presente e insistente. Por outro lado, é possivel pensar
tal qual como Ranciére: a inclusdo da fotografia por retratar os anénimos, que eram uma

“tematica artistica”, fruto da revoluc¢ao do regime estético.

Penso num mal-entendido entre ambos, tal qual o que ocorreu no discurso do
modernismo: a0 mesmo tempo que € considerada arte, gracas a revolucéo estética, a fotografia
encontra nesse mesmo periodo ocasido para se desenvolver como linguagem, procurando sua
especificidade, sua pureza. Assim soa 0 Foto Cine clube Bandeirante, assim soa o instante
decisivo de Cartier-Bresson. No entanto, ndo precisamos, nem devemos ler suas imagens desse
modo, como bem aponta 0 pensamento de Schiller e 0 contexto em que 0 regime estético
desponta. E no “livre jogo” que a experiéncia estética habita, nio nos enquadramentos

miméticos.

O que podemos pensar, entdo, da fotografia no contexto pés anos 60, pds carnaval das
formas, questionamento euférico do modernismo? E principalmente a partir dos anos 80 que a
fotografia, “como fotografia”, volta as Artes. Em outras palavras, a fotografia feita por

fotografos, ndo necessariamente artistas; fotografia feita por quem ndo esta inserido no métier,
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nos ciclos artisticos. E nessa época que a fotografia ganha valor e espago nos museus, por

exemplo.

Uma hipotese que nos parece razoadvel é que, acompanhando a reflexdo do que havia
sido a modernidade, momento que Ranci¢re denominou como o “grande concerto do luto e do
arrependimento do pensamento modernitario” (RANCIERE, 2005, p.42), a fotografia retorna,
agora observada através de outros olhos, numa retomada de importancia de sua histéria e suas
obras, que falam por si s@, potentes, sem o enquadramento do discurso modernista que as
separava do discurso “pds-moderno”. E a partir dai que a experiéncia da modernidade é
recolhida, assim como suas tensdes. Michael Archer comenta sobre esse periodo', enquanto
Douglas Crimp, escrevendo na época, rechaca fortemente os retornos a pintura, 0 que em sua

perspectiva seria um retrocesso, tendo em vista as manifestacdes artisticas dos anos 60 e 70.*

E o simples fato do regime estético retomar a todo momento as obras do passado que
faz com que essas obras fotograficas tenham sido resgatadas. Por outro lado, abriu-se uma nova
oportunidade de convivéncia entre a fotografia e a arte contemporanea, em suas figuras
institucionais e curatoriais. E uma convivéncia repleta de permissdes e interdices, resultando
em conflitos inerentes ao préprio ambiente artistico, com seus debates, discursos e interesses —
que incluem tradicGes dificeis de ser desraigadas. Temos como exemplo disso a polémica
eleicdo de Martin Parr como membro da agéncia Magnum na década de 90, prova viva do

conflito entre as fronteiras da fotografia e a arte??.

Pensar Sleeping By The Mississippi a luz dessas coisas nos da liberdade para pular fora
das oposicoes entre modernismo e pos-modernismo e encarar a obra em sua singularidade e
contexto, tendo sido feita em uma época bastante aberta a fotografia, institucionalmente
falando. E, ainda antes disso, vimos que tais coisas ndo seriam possiveis sem a quebra com o
regime representativo. Entdo temos aqui uma decisdo institucional que foi impulsionada gracas

a um desenvolvimento histérico/teérico.

10 ARCHER, Michael. P6s-Modernismos. In: . Arte contemporanea, uma historia concisa. S&o Paulo:
Wmf Martins Fontes, 2012.

11 CRIMP, Douglas. O Fim da Pintura. In: . Sobre as ruinas do museu. S&o Paulo: Martins Fontes,
2005.

12 Em um post do antigo blog de Alec Soth, ha detalhes sobre a eleigdo de Parr e uma carta de tradicionais sarcasmo
e ironia britanicos de Gerry Badger, descrevendo seu suplicio pessoal para escapar das lentes do fotografo na festa
de 60 anos da Magnum. Ver: <https://alecsothblog.wordpress.com/2007/07/01/badgering-parr/>. Acessado em
12/12/2017.
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No inicio do capitulo fiz uma pergunta acerca das diferencas, em termos institucionais,
entre a citada fotografia de Walker Evans e a de Alec Soth. J& encontramos a resposta no texto,
mas a resumimos aqui: sdo fotografias historicamente localizadas, em seus respectivos
contextos culturais. Portanto, nos referimos ao primeiro como atrelado ao modernismo, e 0
segundo & arte contemporanea. Porém, ndo podemos nos deixar levar pelo discurso atrelado a
esses contextos historicos: ambos podem e devem ser fruidos anacronicamente, segundo o
“jogo livre”, que € o modus operandi da estética, que é na verdade como fruimos arte dentro do

contexto do museu, por exemplo.

Como ja afirmei antes, Walker Evans ainda fala e continuara a falar pelas geracdes
seguintes. Ha, de certo, pensamentos nao-pensados envolvidos em ambas as obras que vdo além
dos enquadramentos teoricos e institucionais. E gracas a revolugéo estética e a quebra da légica
mimetica, € possivel encara-los sabendo que irdo sobreviver ao homem, pois ali ha, segundo
Deleuze, afectos e perceptos que ndo dependem mais dele. Sdo as percepgdes e os afetos nao-
humanos do humano (DELEUZE e GUATTARI, 1992).

E importante, aqui, lembrar das palavras de Boris Groys acerca da autonomia da arte.
Ao invés de ancorar a autonomia em formas e modos de fazer, a Arte deve ser autbnoma em
sua afirmacdo de formas que ndo neguem a pluralidade de modos, mas os afirmem
continuamente. Ao invés, entdo, de uma pratica que se sustenta com base na negacéo de outras
praticas, uma coexisténcia de praticas diversas que se mantém a partir do principio de afirmacéo
e de pluralidade. Evidentemente, essa é uma formulacdo recente, ndo refletindo a pratica dos
anos 60 e 70, por exemplo, que pouco a pouco abandonavam as formulacGes e pensamento
modernistas. Ainda segundo Groys, a abolicdo dessas hierarquias modernistas é o que garante

a autonomia da Arte, ndo a manutencdo delas:

Mas essa luta por inclusdo é possivel somente se as formas, em que desejos
de minorias excluidas se manifestam, ndo forem rejeitadas e suprimidas desde
0 comego por qualquer tipo de censura estética operando em nome de valores
estéticos mais elevados. Somente na pressuposicéo da igualdade de todas as
formas e midias visuais em nivel estético é possivel resistir a desigualdade
factual entre as imagens - como imposto pelo ambiente exterior e refletindo
desigualdades culturais, sociais, politicas e econémicas. (GROYS, 2016, p.
27-28)

Para finalizar, considerados os autores no inicio do texto, reitero a importancia dos
mesmos, e ndo busco refutd-los, mas apenas integra-los a uma perspectiva mais ampla, que

responda a essa multifacetada pergunta que me fiz no inicio desse texto e da minha jornada na
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pesquisa. Nesse sentido, fica claro no decorrer desse texto que ndo abordarei mais os discursos
que se referem a especificidade do meio, ou que tiram uma consequéncia estética a partir de um
meio técnico, como bem ja foi apontado por Ranciére. E uma escolha consciente, dado o escopo
do trabalho e as limitaces envolvidas nele: tal discussdo ndo € central aqui. Ndo é meu foco
discutir o status da fotografia contemporanea, trabalho infindavel, mas sim introduzir o leitor
no ambiente no qual meu trabalho se insere. As fronteiras desse ambiente séo bastante instaveis,

como ja dito antes, e escolhi ndo teorizar acerca delas.

As perspectivas aqui demonstradas nos apontam para um panorama proficuo para pensar
a obra de Soth e, como sendo um autor tdo ligado a histéria e tradicdo fotogréaficas - colocando
em tensao tematicas e passagens da fotografia - ele se insere tdo bem no contexto da arte e da

fotografia, transitando entre esses dois espagos sem esforco ou dificuldade.
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Ha quem pergunte
por que Vivo
nestas verdes colinas.

Sem responder, sorrio,
de coragdo sereno,

enquanto as flores de pessegueiro
flutuam na agua.

Tudo vai embora, tudo se apaga.
Aqui é outra, a terra,

e outro, o céu.
Nada parecido

com o mundo dos humanos

la embaixo.

Li Bai - Dialogo sobre a montanha
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Capitulo 2 — Conexdes na imagem

Nesse capitulo desenvolvo algo como um atlas a partir das imagens de Sleeping by the
Mississippi. Se no primeiro capitulo foi feito um caleidoscopio tedrico afim de pensar a
fotografia como arte, nesse capitulo apresento um caleidoscopio de imagens que dialogam com
a obra de Soth afim de extrair elementos para pensa-la. Esse exercicio evidencia de forma muito
pratica o quando o artista esta mergulhado em diversas tradi¢fes fotograficas e como ele as
renova de forma contundente, nesse momento de delicado contato entre fotografia e arte,
relacionamento de trocas e permissdes. Soth faz um livro “de viagem” que, ao renovar a
tradicdo, foge dos clichés e dos lugares-comuns. E preciso, portanto, esclarecer alguns pontos

acerca da metodologia utilizada e do porqué decidi abordar a obra dessa forma.

Em primeiro lugar, é necessario ter em mente que ndo se trata de um ajuntamento de
influéncias que cercam a obra e o autor. A propria nocao de influéncia me é certamente obsoleta
e dubia, tendo em vista que o termo conota uma ligacéo direta entre o ato criativo e a referéncia.
N&o sabemos ao certo de que modos uma obra pode afetar um artista e sua criacdo, de tal forma

que nao irei usar tal termo por acha-lo inapropriado ao que trato aqui.

Antes, creio que a obra, uma vez feita, esta livre para ser conectada com outras, criando
novos modos de apreciacdo e conceitos, independentemente de seu criador e suas ideias
precedentes. O que ndo quer dizer, claro, que o artista ndo mergulha sua arte em uma gama de
significados e signos que pretende transmitir. A recepc¢éo deles, no entanto, depende de diversos
fatores externos ao ato criativo. O que significa dizer que a obra carrega, em si, 0 germe para

um mundo interpretativo diverso.

Inspirado pela obra de Warburg, Etienne Samain escreve que “as imagens seriam formas
que, entre si, se comunicam e dialogam (...) ao associar-se com outra(s) imagem/imagens, seria
uma forma que pensa” (SAMAIN, 2012, p.23). Consideramos assim que as imagens em si,
como formas que pensam, ndo se ligam diretamente ao autor da obra, com seu discurso acerca
das “influéncias”, por exemplo. Esse capitulo busca esses nds, essas rela¢des engendradas pelas

imagens quando se associam.

No entanto, é preciso dizer, Warburg buscava, ao fazer as conexdes entre suas imagens,

reuni-las a partir do conceito de Pathosformenl*, que é uma categoria cara ao autor. Na acepcao

13 As pathorformeln sdo esse algo subterraneo que atravessa 0os homens, um estado de coisas humanas vivas que
recortam nossas existéncias, dialogando entre elas e conosco. Warburg vislumbrou essas formas e propfs-se a
perscruta-las através das imagens: para ele, as imagens eram “pistas, iscas, por vezes obsessivas e sempre
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de Warburg, portanto, ndo fagco um Atlas, justamente por ndo levar em consideracdo tal
categoria em meu método de aproximacao de imagens. Apesar, entdo, da inspiracdo, é preciso
nomear de forma diferente a metodologia aqui empregada: talvez chama-la de caleidoscopica
seja uma boa saida.

Assim, entramos em uma segunda adverténcia. Fica claro ao leitor e leitora que estarei
montando um mapa caleidoscdpico de imagens que conversam entre si, e que estdo dispostas
no tempo e no espaco de maneira diversa. Aproximo imagens que, aparentemente, por vezes
ndo tem relacdo entre si. Assim o faco por uma razao muito simples: é nessa construcdo, a partir
dessas imagens, que pretendo buscar elementos para melhor compreender Sleeping by the
Mississippi. Afasto-me e me aproximo da obra, a0 mesmo tempo.

Partindo das imagens, busco encontrar elementos que me sirvam de chaves para analise.
Nao pretendo encontrar a “esséncia” da obra, pois que ela ndo existe. Pretendo encontrar apenas
uma maneira de ler a obra, dentre muitas, para entdo pensa-la de maneira mais ampla. Creio
gue existem muitos ndcleos no livro de Soth, e que analises das mais distintas podem partir de
varios desses centros: em outras palavras, € possivel movimentar a obra toda a partir de nicleos

distintos. O lugar de entrada do labirinto € determinante no percurso e em sua saida.

Talvez meu propulsor mais Obvio para empreender tais conexdes foi “O Instante
Continuo”, de Geoff Dyer. No livro, o autor prop6e uma leitura da historia da fotografia de
forma anacrénica, conectando fotografos, artistas, temas e imagens de maneira livre para que,
por fim, as ligac6es tornem-se mais claras. Apesar disso, o fazer de maneira livre néo significa
que o esforco apresenta auséncia de método ou rigor: antes, aponta para possibilidades

ocultadas pelo critério autoria, estilo e periodo, como o é comum nas leituras de obras artisticas.

Portanto, segundo a l6gica de Dyer, que faz uma taxonomia idiossincratica em sua obra,
faco também minhas divisbes de maneira pouco ortodoxa, que talvez ndo agrade ao leitor. O
proprio autor cita, no inicio do livro, a taxonomia de “uma certa enciclopédia chinesa”,
apresentada por Borges, em que a classificacdo dos animais varia de forma fantastica e

particular.
Ao cruzar as categorias, abrem-se possibilidades. Faco minhas as palavras do escritor:

Este livro, que o leitor tem em maos, segue na direcdo oposta, pretende
inverter o processo, reiterar as possibilidades de simultaneidade e justaposi¢do

necessarios, construidas, reconstruidas, esquecidas ou reencontradas no desenrolar do tempo humano” (SAMAIN,
2012, p.62). A nogdo de Atlas, para Warburg, é construida em cima dessa busca, nas imagens, das pathosformeln.
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aleatoria oferecidas por uma pilha de fotografias. Alguém remexe na caixa.
Pega uma fotografia, depois outra, e a maneira como elas se combinam o faz
ver cada uma de modo diferente. (DYER, p.46, 2008)

E importante ressaltar ao leitor que o método empregado n&o ¢ aleatdrio ou arbitrario:
as fotografias e artistas escolhidos so suscitados a partir da propria obra de Soth. E a partir da
prépria obra, com suas tematicas, marcas visuais, escolhas estéticas, que alinhei outras e as fiz

conversar.

De forma igualmente estruturada € o método de trabalho de Soth. A questdo da narrativa,
concebida como inicio, meio e fim, é de dificil aplicacdo quando se trata das obras do fotografo.
Ele ja disse, em diversas entrevistas'4, que considera a fotografia como um meio ndo narrativo,
Ou seja, as imagens apenas apontam, sugestionam, mais que constroem significados
estruturados da narrativa tradicional. O espectador precisa, no correr da obra, preencher as

lacunas.

Exemplificando seu método, € interessante ver, por exemplo, um cartdo comercial do
fotografo, em idos dos anos 2000, quando fotografava para a feitura de Sleeping by the

Mississippi:

4 Soth diz, em uma entrevista: “I always used to lecture about how photographs can’t tell stories, because they’re
these fragmentary moments in time, and so you can’t get any kind of arc to a story. You’re making these little
points and you’re pushing the viewer to make connections between them. It’s not true storytelling. This relates to
the conversation about book sequencing. It’s such a difficult thing because there never really is a beginning,
middle, and end.”. Disponivel em: <https://walkerart.org/magazine/dismantling-my-career-a-conversation-with-
alec-soth>. Acessado em 03/01/2018.
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Figura 3 — Cartdo comercial de Alec Soth
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Fonte: Blog do préprio fotégrafo®®

O cartdo de Soth apresenta varios de seus temas e personagens presentes na obra em
questdo, e evidencia o caréater serial de seu método de trabalho. Portanto, olhar para a obra como
um todo nos parece um bom método de aproximacdo. Claro que é possivel considerar as
imagens em suas singularidades, coisa que faremos no proximo capitulo. Porém, para poder
pensar melhor nas ligacdes, conexdes, temas, recorréncias, enfim, elementos que apontem para
poesia de Sleeping by the Mississippi, a estratégia de montar um atlas pareceu bastante

apropriada.

5 Disponivel em: <https://littlebrownmushroom.wordpress.com/2010/09/16/on-lists/>. Acessado em:
03/01/2018.
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Logo, parto entdo para a construgcdo dessas conexdes. O leitor pode comecar de
qualquer ponto: a escolha inicial de partir da fotografia de Charles é acidental e, de certa

forma, arbitraria.

1 - Personagens de fora

Charles (Anexo A — Figura 1) esta de pé ao lado de sua casa, vestido com um macacéo
e um gorro que se assemelha aos utilizados por aviadores. A principio ndo sabemos nada de sua
vida nem a razdo de ele estar segurando avibes em miniatura. A paisagem é parcialmente
coberta de neve e, ao fundo, arvores com galhos secos: é definitivamente inverno. Charles
ostenta uma barba grande, parcialmente coberta pelo gorro, e estd vestido com um macacédo
verde e luvas marrons. Seu olhar ndo marca tristeza nem alegria, assim como nédo é possivel

associar nenhum estado emocional 6bvio se olharmos para o que o rodeia.

Os poucos elementos espalhados pelo chdo poderiam apontar para a profissdo de
Charles, sendo ele um mecénico ou trabalhador de obras, opinido talvez reforgcada por seu
macacdo manchado de tinta e um pouco surrado. Ainda assim, ndo se sabe no que ele trabalha.
H4, de certo, mais davidas do que certezas acerca da figura, e a imagem ndo nos da nenhuma
dica nesse sentido. Sabe-se, porém, que a estranheza é inerente ao que vemos: um homem
adulto, talvez em seus 50 anos, vestido com roupas surradas, segura duas miniaturas de aviao,
brinquedos, associados ao universo das criangas. Conjuncdo de elementos dispares: velhice e
infancia, solidez e leveza na figura do voo dos avifes. Elementos que ndo se cruzam
naturalmente, mas que se encontram em Charles, em uma pequena cidade no estado de

Minnesota.

Em seus gestos, seu olhar fixo na camera e auséncia de informacdes extra quadro,
aproximo essa imagem de Child with Toy Hand Grenade in Central Park, N.Y.C. 1962 (Anexo
A — Figura 2), de Diane Arbus. O garoto, aparentemente em um parque, segura uma granada
em cada mdo, 0s bragos rentes ao corpo, uma al¢a do macacéo caida, os olhos esbugalhados,

como que fazendo careta para a camera.

Apesar de ser uma fotografia principal na obra de Arbus, o menino destoa dos
personagens mais centrais na obra da fotografa: ndo aparenta nenhuma deformidade fisica
aparente ou aspecto morbido. No entanto, varios personagens de Arbus também nao apresentam
tais caracteristicas. O que chama atencéo € o elemento dispar desse garoto: ndo sabemos se se
trata de granadas reais, ou, até pior, 0 que um menino esta fazendo com tais objetos, mesmo

que de brinquedo. N&o creio ser um comentéario acerca da militarizacdo norte americana na obra
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da fotdgrafa. Antes, creio tratar-se de uma exploracdo daquilo que é um aspecto central da
artista: a exploracdo do bizarro, escondido em personagens marginalizados, geralmente atraves
de suas caracteristicas fisicas. Nesse sentido, as imagens de Arbus que uso em meu trabalho
ndo incluem o aspecto das deformacgfes fisicas, mas flertam com um lado freak mais

subterraneo, tal qual encontramos nessa imagem.

O menino falseia um personagem do tipo. Seria dificil qualquer um considera-lo alguém
com alguma deformidade ou desvio aparente. E facil olha-lo como uma crianca sadia
fisicamente. A fotografia, no entanto, justamente por apresentar esse personagem, joga com o

aspecto dubio da situacéo: seria ele sdo, mentalmente falando?

Isso nos fica claro quando tomada a obra de Arbus como um todo. Cabe aqui também
pensar o bizarro nesse mesmo corpo de obra. Creio ser possivel pensar de duas maneiras acerca
desse conceito na obra da artista. Em primeiro lugar, é claro que a artista ndo naturaliza esses
personagens, buscando dignifica-los, de modo a confrontar o preconceito que sofrem na
sociedade. O objetivo de Arbus, ao que € depreendido de sua obra, nunca foi politico, no sentido
mais estrito da palavra.Também ndo é possivel acusa-la de uma exploracdo egoista de seus
fotografados: creio que qualquer julgamento feito nesse sentido a partir de suas imagens seja

arbitrario.

Acerca de Arbus e seu carater ambivalente, de compaixao e repulsa, Ted Snell comenta,
em um artigo acerca de uma das fotografias de Arbus:
Essa dualidade esta no centro do modus operandi de Arbus. Ela conecta
empatia com reprovacao, e € essa ambivaléncia que adotamos sem esfor¢o ao
ler suas imagens. O poder das fotografias de Arbus esta em sua habilidade em
abrir um dialogo intimo e prover a mise-en-scéne para nossa interpretacdo do

que estd transpirando, literalmente, em frente aos nossos olhos. (SNELL,
2016)

Em segundo lugar, é importante ressaltar o modo com que Arbus retrata seus
personagens: todos, ou sua grande maioria, ocupando o centro de um quadro vertical. Sabemos
que a fotdgrafa usava cameras de médio formato. E interessante pensar essa escolha estética em
oposicdo ao modelo de Henri Cartier-Bresson: ao invés de angulos e movimentos juntos,

cristalizados em um momento oportuno, ou decisivo nas palavras do artista, encontramos a

6 Tradugdo livre: “This duality is at the heart of Arbus’ modus operandi. She binds empathy with reproach, and it
is an ambivalence we effortlessly adopt in reading her images. The power of Arbus’ photography is her ability to
open up an intimate dialogue and provide the mise en scéne for our interpretation of what is transpiring, literally
before our eyes.”. Disponivel em: <http://theconversation.com/heres-looking-at-boy-with-a-straw-hat-by-diane-
arbus-63255>. Acessado em: 03/01/2018.
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estabilidade, a auséncia de linhas e geometria em favor do fotografado. O fotdgrafo €, em uma
analise superficial da oposicdo, de fato apenas uma testemunha, que pede licenga e fotografa
aquilo que esté a sua frente, geralmente na altura dos olhos. Face a essa oposi¢do, Arbus torna-
se uma fotdgrafa de seus personagens. Sua inventividade como artista ndo esta ligada ao modelo
jornalistico de fotografia, mas sim ao encontro que tem com seus fotografados.

Soth divide esses dois aspectos com a fotdgrafa: o plano estatico, sem movimento e o
carater de encontro em suas fotografias, a0 menos aqui, em Sleeping by the Mississippi.
Portanto, partimos dela ao pensar os retratos do préprio artista. Ao mesmo tempo, é possivel

pensar certa proximidade em relacdo ao bizarro, freak, que Arbus fotografa.

Em outra fotografia de Soth, Crystal (Anexo A — Figura 3) esta sentada em uma cama,
vestida em um vestido rosa de crianga, seus cabelos brancos soltos embaixo de um chapéu de
palha. O quarto no qual posa para a camera € todo branco, assim como a armacdo da cama de
metal, na qual encontramos flores pintadas na ponta de duas hastes metalicas e coracdes nos
encontros dos tubos. Um lencol também rosa com figuras de princesas da Disney cobre o
colchdo. Se repararmos bem, Crystal veste meias marrons grossas e um sapato igualmente

marrom que destoam de seu figurino.

Ela nos olha com indecisdo: seus olhos azuis nos fitam sem saber muito que dizer ou
perguntar, 0 mesmo acontece com seus labios entreabertos. Talvez a posi¢do de suas maos traia
seu figurino, assim como suas meias marrons. Decididamente, estamos em frente a uma figura
dificil de decifrar; talvez ndo ha nada o que decifrar nela, apenas nos dar conta da estranheza
da figura e de sua disposicdo em um lugar tao alheio ao que estariamos prontos a associar a sua
idade.

Como na fotografia de Charles, ha uma referéncia forte ao universo infantil aqui, até
mais que na figura do homem e seus avides de brinquedo. Aproximo dessa imagem uma outra
de Arbus: uma mulher com seu macaco bebé (Anexo A — Figura 4), sentada em seu sofa,
sorrindo levemente para a camera. Essas duas imagens carregam em si um elemento muito
interessante: ambas apontam para um elemento infantil de carater oposto as personagens, ou
que ndo estdo de acordo com a situacdo. Crystal em sua pele e rosto marcados pelo tempo se
senta em um lencol de princesas da Disney, enquanto a mulher na fotografia de Arbus veste seu
macaco tal qual uma crianca vestiria sua boneca. A expectativa de vermos um bebé em seus

bracos é quebrada com a presenca do animal. A naturalidade de seu olhar e pose nos assustam,
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de certa forma. Arbus, mais uma vez, ressalta esse elemento desviante ndo muito aparente, mas

que habita nosso derredor.

De modo mais sutil ainda, temos outra relacdo entre uma fotografia de Soth e Arbus.
Um homem de terno, gravata e camisa esta de pé em frente ao que parece ser uma modesta
contrucdo de uma casa (Anexo A — Figura 5). Nada no quadro chama especialmente a atencdo,
a ndo ser o fato de que em uma mao carrega um ramo e na outra uma biblia. E muito possivel
que esse seja um domingo de ramos, data em que se inicia a semana santa. Esse homem observa

a camera sem delinear nenhuma reacéo especifica, ndo expressando nada em particular.

Arbus, por sua vez, fotografou um garoto em uma manifestacdo a favor da Guerra do
Vietnd, em 1967 em Nova York. Boy with a straw hat waiting to march in a pro-war parade
(Anexo A — Figura 6), mostra um garoto comum com sardas no rosto, orelhas de abano, chapéu
de palha e roupas tradicionais para a epoca. Certamente uma idiossincrasia na Nova York de
1967, em plena ebuli¢do contra cultural e manifestacdes pacifistas.

Talvez o0 que una essas duas fotografias seja um aspecto de normalidade que se tornou
anacrénico. Ambos personagens simplesmente ndo pertencem a esse espaco e tempo. Bomb
Hanoi e Support our boys eram frases que ndo pertenciam a uma juventude na década de 60.
Da mesma forma, esse personagem com 0 ramo em maos € exemplar no que se refere a
deslocamento: representa uma figura que habita nosso tempo sem ser, aparentemente, dele.

Uma figura dos anos 50, talvez, que mantém os rituais da igreja como sempre o fez.

O que me parece claro nessas imagens todas é um senso de deslocamento, que ndo é
suscitado por uma aparéncia fisica, necessariamente, como 0 € uma parte da obra de Arbus.
Trata-se de um deslocamento como resultado de uma conjuncéo de elementos: gestos, aparéncia
fisica, vestimentas, olhar, enquadramento, mise-en-scéne... S3o retratos que evocam a figura do
outsider, a0 mesmo tempo em que ndo o0s apresenta de maneira marginal, mas integrada ao

funcionamento do Midwest estadunidense'’, no caso de Soth. Em outras palavras, parece que o

17 0 Midwest aparece como regido ao redor do qual a maior parte da série trabalha. E evidente que o Rio Mississippi
marca o territério principal, territério quase metaférico, dado que o rio mesmo nédo aparece de forma contundente.
No entanto, a maior parte dessas fotografias foram feitas no Midwest. Soth fotografa, ainda, 5 estados que ndo
estdo inclusos nela, nomeadamente: Lousiana, Arkansas, Mississippi, Tenesse e Kentucky. A insisténcia em falar
do Midwest advém do proprio fotografo: “The obvious reason that I’ve photographed the Midwest is that T live
there; in Minnesota. So | have a feeling for the place. But | can understand why it has been passed over. The
Midwest isn’t exotic. And photographers (myself included) are attracted to the exotic. Middle sometimes means
bland. Most U.S. newscasters train their voice to have Midwestern accent, a kind of non-accent. Of course, when
you get involved in the Midwest, there are a lot of interesting nuances. But it isn’t obvious. The Midwest doesn’t
have the grandeur of the West or the exoticism of the South. This was one of my favorite things about working
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aspecto “desviante” desses personagens ¢ integrante de uma normalidade quase banal. Sao
personagens tdo banais que se tornam deslocados, como se esse Ultimo aspecto se infiltrasse de

maneira quase imperceptivel no tecido do cotidiano.

2 - Erotismo as avessas

H& um conjunto de imagens em Sleeping by the Mississippi que aludem a um certo

erotismo. Tratam-se de Lenny, Sunshine, e Sugar’s. (Anexo A — Figuras 7 a 9)

Lenny esta sentado em uma mesa de canto, vestindo apenas uma cueca. Seu corpo
aparenta algum cuidado fisico, seu braco direito uma tatuagem dificil de discernir. Ele estd com
as maos em seu cachorro, provavelmente um Rottweiler. Ele olha para a camera, incerto, como
se um pouco assustado. O papel de parede ao fundo é de um florido modesto, a mesa organizada
com uma planta ao centro, acompanhada de alguns temperos e trés pratos de enfeite estdo
pendurados na parede: neles, figuras pintadas de criancas em ambiente familiar, no estilo dos
anos 50. Lenny talvez tenha posado para a cAmera de modo a mostrar seu fisico, justificando
assim a auséncia de roupas e a presenca do cachorro, figura de agressividade. O que resulta, no
entanto, é uma figura que se vé quase ameacada pela presenca da camera, nao transparecendo

agressividade ou assertividade alguma...

De qualguer modo, hd um elemento erético nessa fotografia: Lenny esta semi-nu diante
da cadmera, sentado em um canto de um comodo decorado de maneira singela e familiar. O
contraste entre essas duas figuras trai a expectativa do espectador. N&o &, de fato, uma imagem
erdtica, mas também nédo é um retrato de um homem que corresponda a decoracdo do ambiente,

familiar.

Somos levados, imediatamente, a Sugar’s. Essa € uma fotografia de um outro canto de
sala, dessa vez pintada de um verde forte, a la Eggleston. Um abajur pequeno esta ligado em
cima de uma lareira, e ao lado de uma poltrona com padr@es florais marrons. Além do contraste
de cores, nada mais chama a atencao na sala, que parece bem prosaica, a ndo ser uma revista
Hustler jogada no canto inferior esquerdo da imagem. Mais uma vez nossa expectativa € traida,
mais uma vez um jogo de contrastes, de elementos dispares em um ambiente banal. O erotismo

apenas desponta, perturbando a imagem, mas nunca ao centro dela.

along the Mississippi.”. Disponivel em <http://www.aaronschuman.com/sothinterview.html>. Acessado em
03/01/2018.
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O mesmo acontece com Sunshine: uma moca negra deitada em uma cama de um quarto
sem decoracdo alguma, ao seu lado um telefone, ela veste um top e shorts curtos em cores
branca/prata brilhantes, combinando com um colar prata, de chinelos azuis, seu cabelo preso
sem muito cuidado. Ela olha desinteressada para a cAmera, como se ndo lhe importasse a
presenca do fotografo ou qualquer outro elemento a sua frente. Na verdade, sua fei¢do trai as
préprias roupas: esperamos que alguém vestida dessa forma aja de maneira sensual,
provocativa. E isso o que propriamente “esperamos” de uma prostituta, pois ela o 8. No

entanto, Sunshine veste chinelos azuis cafonas.

Arbus fotografou um acampamento nudista no inicio dos anos 60. Gostaria de me
referir, especificamente, a foto de uma garconete: 0s seios a vista, descalga, apenas com o
avental de sua profisséo, para anotar os pedidos dos clientes, o olhar vago que néo fita a camera
(Anexo A — Figura 10). E interessante notar esse conjunto de caracteristicas, pois eles fazem da
nudez e o possivel erotismo da cena algo apenas incidental. A nudez da personagem, ao inves
de roubar a atencdo do espectador, funciona como um detalhe, como se uma tentativa de

erotizacdo fosse frustrada.

Outra de suas imagens nos aponta para a mesma coisa. Uma familia de nudistas sentada
na grama olha para a camera com desinteresse (Anexo A — Figura 11). Os trés retratados
aparentam sobrepeso e ndo se importam com o fato de estarem sendo fotografados nus, como

seria certamente a preocupacdo da maioria que se deixa fotografar nu.

As fotografias aqui estdo ligadas a uma concepcao erotica como que fugidia. Por um
lado, escondem-se nas imagens banais, como em Lenny e na Hustler ao lado da poltrona, ou é
tdo dbvia que quase desaparece, como no caso de Sunshine e na gargonete de Arbus. Essa no¢édo
de erotismo volta a aparecer em Sleeping by the Mississippi, em outro momento da analise aqui

desenvolvida.

3 — Religido como templo e ruina

Em uma imagem intitulada Bonnie (with a photograph of an angel), Port Gibson,

Mississippi 2000 (Anexo A — Figura 12), temos uma mulher sentada em um sofa, segurando

18 «\fery early in the project, | spent some time in Memphis. | kept driving up and down Elvis Presley Boulevard
where | would see this motel that was clearly also a brothel. | was curious, so | just drove in. | met Sunshine. |
took her picture.” Disponivel em < http://aaronschuman.com/sothinterview.html>. Acessado em 03/01/2018
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uma fotografia emoldurada do que parece serem nuvens contra um céu azul. Bonnie, a mulher
sentada, aparenta estar na casa dos 60 anos, os cabelos bouffant, & moda dos anos 50/60,

exibindo alguns fios brancos, olha para a camera sem esbocar hesitacéo.

Algumas coisas nos surpreendem nessa foto. Uma delas € Bonnie estar em uma pose
que nos lembra a daqueles que exibem retratos de membros da familia ja falecidos. Geralmente,
quando se quer rememorar um ente querido frente ao fotdgrafo, o retratado segura a fotografia
do ente em méos, tal qual Bonnie o faz aqui. E comum assim o fazer para citar a memoria destes
que ja ndo estdo entre nds, mas que sdo importantes para o trabalho em questdo. Assim se
formou um habito, um ponto comum, na fotografia, de executar essa pose. Além disso, se utiliza
desse modo para fotografar familias, como podemos ver na série de Diane Arbus, sob o titulo
genérico de A young Brooklyn Family (Anexo A — Figura 13). Gordon Parks fez um retrato de
uma familia que segue 0s mesmos moldes: Mr. and Mrs. Albert Thornton, of Mobile, Alabama.
(Anexo A — Figura 14)

Bonnie, porém, segura uma foto que, segundo a legenda, seria de um anjo. Interessante
uso do modelo e como ele é modificado para retratar a mulher que, ao inves de segurar uma
foto de um parente ou ente querido, segura uma imagem que lhe é proxima. Entrevemos aqui
dois pontos interessantes que perpassam Sleeping by the Mississippi: as referéncias religiosas e
0 uso de imagens nas fotos de Soth. Antes, porém, de entrar com mais afinco nesse topico, é
preciso referenciar outra imagem do livro que, creio, se conecta de maneira direta com a

fotografia de Bonnie.

Outra imagem de Soth mostra um céu nublado, em que a luz do sol passa por uma faixa
gue as nuvens deixaram aberta. Os raios de sol atravessam essa fenda e repousam no rio abaixo.
Angola, Lousiana 2002 (Anexo A — Figura 15), € a Unica fotografia em que o Unico elemento
presente em toda a imagem € o céu, deixando um espa¢o minimo para o rio e o horizonte. Se
pensada em conexdo com a fotografia que Bonnie tem em maos, € possivel encarar essa
paisagem com um fundo religioso. Creio, nesse sentido, que a leitura extra-quadro ajudara a
compreender um pouco mais desse contexto e, até mesmo, reforcar essa intui¢do de que existe
um elemento religioso nessa imagem dos raios solares que atravessam as nuvens —

representacdo cliché da esperanca religiosa, advinda dos céus acima.

A palavra Angola, no titulo da foto, refere-se a Penitenciaria estadual de Lousiana, uma

prisdo de seguranga maxima®. Ha trés imagens que se referem a essa penitenciaria no trabalho

19 Ver: <https://en.wikipedia.org/wiki/Louisiana_State_Penitentiary>
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em questdo. Uma delas é a citada aqui (a penitenciéria é banhada pelo rio Mississippi), sendo
antecedida por The Farm, Angola State Prison, Louisiana 2002 (Anexo A — Figura 16) e, mais
no inicio do trabalho, Joshua, Angola State Prison, Louisiana 2002 (Anexo A — Figura 17). The
Farm mostra 0 mesmo céu nublado, sem raios de sol, dominando % do quadro. O restante é
formado por um longo trecho de terra em que, logo na linha do horizonte, encontramos uma
fila de homens que aparentam estar semeando a terra. E o tipo de trabalho que se desenvolve

dentro da penintenciéaria.

Ambas as imagens compartilhnam desse céu, enorme e que domina a cena. Entretanto,
pensando na ordem em que aparecem no livro, Joshua é o primeiro a figurar. Um homem de
cabelos e barba loira, olhos claros, fita a cdmera. Do lado esquerdo do rosto, 0 que parece ser a
tatuagem de uma lagrima. Ele esta vestido de branco e, na gola de sua camiseta, esta escrito
Preacher Man, ou pregador em portugués. Ao fundo, varios internos, também de branco e
alguns com camisa azul por cima da camiseta. Joshua olha para a cdmera de maneira quase

serena.

O conjunto dessas trés imagens da penintenciaria de Lousiana flerta com uma ideia de
religiosidade e, se possivel, até de redencdo. Nao ha representacdo de violéncia nesse conjunto,
como seria de praxe nas fotografias de penitenciarias. Ao contrario, é enfatizada uma
fragilidade: uma linha de homens semeando ante um céu que domina a fotografia, Joshua como
pregador sem violéncia em sua feicao, os raios de sol que rompem as nuvens... Imagens que se
seguram por um fio ténue ante o espaco em que foram tiradas, uma penitenciaria de seguranca

maxima.

E uma escolha interessante a de Soth, em fotografar esses sujeitos, em suas condicoes,
de modo fragil. Nesse sentido, a ideia de rendencdo, esperanca, parece permear essas imagens,

em contraposicdo a dureza do espaco em gue esses homens habitam.

Outra fotografa que retratou detentos de maneira mais sobria foi Deborah Luster. Em
One Big Self (Anexo A — Figuras 18 a 23), ela deixou que seus personagens escolhessem a
maneira de se vestir e portar em frente a cAmera e, junto ao retrato, informacdes que gostariam
de anexar, tal qual data de nascimento, tempo de sentenca, quando entraram na penitenciaria
etc. O resultado final foi um tipo de cartdo, no qual a fotografia era veiculada com essas
informacdes, entregues a quem os dententos pedissem a artista, entes queridos. Em tom sépia,
Luster fez retratos que desarmam o olhar que espera imagens de homens e mulheres em tom de

desafio e poder.
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Ao contrério, vemos pessoas que escolheram ser fotografadas para que seus entes
queridos guardassem uma memoria, recordacdo de quem Sd0, COMO uma mensagem para o
mundo I& fora. Assim, é interessante notar a hesitacdo nos olhares, como que na esperanga de
ali, finalmente, terem suas imagens reconciliadas, dadas uma segunda chance. Alguns até

ocultam o rosto, restando apenas o nome ou apelido, ou nem isso.
A fotdgrafa, introduzindo o trabalho, diz:

One Big Self é um documento para afastar o esquecimento, uma oportunidade
para os internos de se apresentarem como gostariam de ser vistos, trazendo
aquilo que eles possuem, ou emprestam ou usam: ferramentas de trabalho,
objetos de suas feituras, mensagens de suas escolhas, seus corpos, Si
mesmos.?° (LUSTER, 2007?)

Ao escolher ndo especificar o modo com que seus retratados séo representados, Deborah
da a eles a chance de refazer suas imagens. Nos parece que Soth se aproxima desse
guestionamento sem, porém, seguir a op¢do da fotografa. Antes, atraves de seu olhar e
enquadramento, escolhe retratar essas figuras fugindo dos lugares comuns de violéncia e poder.
A entrada nesse tema se d&, pela linha que temos trilhado, através de uma associacdo com o
universo amplo da religido, tanto em Joshua quanto nas fotografias em que as nuvens figuram

predominantes no quadro.

Sleeping by the Mississippi contém outras referéncias a religido, especialmente ao
Cristianismo. Seria de se imaginar que, em um pais majoritariamente cristdo e, dada a area de
cobertura que Soth fotografou, ao redor e no Bible Belt?!, os simbolos cristdos estariam

esculpidos na mente e nos corpos do povo. E, de fato, parecem estar, segundo a obra do artista.

Em ordem de aparicdo, a primeira foto que flerta com esses simbolos é Sacred Heart
Hall, Green Island, lowa 2002 (Anexo A — Figura 24), em que um prédio de um andar, um
saldo, esta de portas fechadas, aparentemente selado, envolto em neve. Parece ter sido
abandonado ou apenas nao € usado mais. Uma cruz vazada, feita na prépria madeira do pértico,
estd acima da inscricdo que da nome ao prédio. N&do seria correto dizer que trata-se de uma

imagem forte acerca da presenca da religido ou algo do tipo. Creio que é apenas um elemento

20 Tradugao livre do trecho: “One Big Self is a document to ward off forgetting, an opportunity for those inmates
to present themselves as they would be seen, bringing what they own or borrow or use: work tools, objects of their
making, messages of their choosing, their bodies, themselves.” Disponivel em: <
http://deborahluster.com/one_big_self> .

21 “The Bible Belt is an informal region in the southeastern and south-central United States in which socially
conservative evangelical Protestantism plays a strong role in society and politics, and Christian church attendance
across the denominations is generally higher than the nation's average.” Disponivel em
<https://en.wikipedia.org/wiki/Bible_Belt>
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dentro de uma malha na obra. Também ndo é possivel afirmar que se tratou um dia de uma
igreja: aparentemente foi apenas um saldo de reunides e festas da cidade. De qualquer forma,

ali esta o primeiro elemento de varios que se repetem.

Logo apos essa fotografia, temos Sheila, Leech Lake Indian Reservation, Minnesota
2000 (Anexo A — Figura 25). Uma menina vestida com um moletom vermelho meio laranja, a
sua direita um equipamento de som simples, atras de si uma biblia aberta, a parte inferior de
uma cruz de madeira e partes de duas ilustracdes religiosas. Sheila estad de bracos abertos,
exibindo seu moletom da universidade em que estudou, ou estuda, Itasca Community College,
anotado com versiculos biblicos. O que resta para nos é apenas inferir o contexto dessa
fotografia, o que pode ser um exercicio interessante: talvez se trate de mensagens escritas por
seus colegas de sala ao fim do periodo universitario, ou talvez Sheila mesma escreveu esses
Versos, a escrita varia, poréem. Trata-se, bem possivelmente, de uma memdria que a personagem
guarda, inscrita por mensagens de fé, fotografada em um ambiente de fé. Infere-se, entéo, que
a religido é um elemento importante para a vida de Sheila. Um outro dado interessante, extra
quadro, é o fato da foto ter sido tirada em uma reserva indigena. Nada na imagem aponta para
esse fato, além da legenda. E uma surpresa perceber que a religido cristd também marca seu

espaco em uma reserva indigena, e que Soth fotografou esse aspecto.

Seguindo a série, temos Buena Vista, lowa 2002 (Anexo A — Figura 26). Trata-se de
uma uma paisagem dominada pela neve, em que um poste de eletricidade, de madeira,
aparentando fragilidade, aparece a esquerda do quadro e dois fios elétricos o atravessam, indo
da esquerda superior & direita inferior da imagem. E uma composicéo estranha: a maior parte
das fotografias do livro tem seus pontos de interesse ao centro, essa, porém, parece tombar a
direita, seguindo a direcdo das montanhas ao fundo. No poste, um Cristo crucificado, seus pes
pendendo fora do corpo, como se tivessem se descolado pela agdo do tempo. Mais um sinal da
presenca da religido na paisagem, na forma de cruz, simbolo que reaparecera diversas vezes na

obra.

E interessante notar que a religido cristd, pelo que até agora tem aparecido, tem vindo
através do simbolo, da imagem da cruz. Nao ha representacdo direta da fé, mas sua ideia é
transmitida através de uma imagem na imagem. Fato que parece 6bvio, pois que materializar a
fé, em termos outros que ndo em seus simbolos, parece impossivel. A0 mesmo tempo, esses
simbolos parecem estar em cada esquina da obra, marcando o territorio percorrido por Soth,
sendo dificil separar a religido daquilo que constitui a propria identidade desses espagos. 1sso

se tornard um pouco mais claro a seguir.
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A prdéxima aparicdo desse simbolo estd em Fort Jefferson Memorial Cross, Wickliffe,
Kentucky 2002 (Anexo A — Figura 27). Ao fundo, um memorial em forma de cruz e, no primeiro
plano, quatro homens vestidos de laranja com ferramentas de jardinagem. Trata-se de uma cruz
em um lugar ndo religioso. O que é interessante notar € que esses quatro personagens no
primeiro plano da fotografia estdo vestindo laranja, vestimenta tipica de encarcerados que
prestam servigo comunitario como parte da pena. Se comparados com outras imagens de presos
fora da cadeia, seja em transporte, diante da corte ou em qualquer outra ocasido, a vestimenta é
a mesma. Voltamos, nesse sentido, as imagens de Angola, em que o imaginario da redencao

estd, segundo nossa hipotese, presente.

A proxima referéncia sera Joshua (Anexo A — Figura 17), imagem j& explorada aqui.

Notamos que, entre a palavra Preacher e Man, na gola de sua camiseta, esta presente uma cruz.

Seguindo, temos Jimmie's Apartment, Memphis, Tennessee 2002 (Anexo A — Figura
28). Um canto de um quarto, a janela aberta, um cinzeiro cheio, um chapéu encostado na ponta
de um sofa e uma porta velha, com a tinta desgastada, com trés imagens, duas de Martin Luther
King e uma terceira, menor, com duas figuras dificeis de se identificar. Tratando-se de uma
fotografia no Tennessee, fica evidente a importancia da figura sobre a porta. O impacto do
racismo e do movimento pelos direitos civis, explodindo na década de 60, sdo tangiveis até
hoje. A figura de King é emblematica nesse contexto e, ainda mais surpreendente, é o fato do
mesmo ter sido pastor, e seus discursos e militdncia contra o racismo e a favor dos direitos dos
negros terem nascido de sua consciéncia religiosa. Portanto, o n6 entre identidade, religido e
politica torna-se mais forte na figura do reverendo King. A religiosidade negra do sul € marcada

por essa resisténcia e por esse complexo identitario.

Novamente, trata-se de uma religiosidade que marca sua presenca nos simbolos e nos

espacos cotidianos.

Em Jessie's Prayer Room, Memphis, Tennessee 2002 (Anexo A — Figura 29),
encontramos algo como um tapete extendido sob a parede, com a imagem do Sagrado Coracéo
de Jesus, envolto em anjos e ao fundo algumas construcdes que se aparentam com as do oriente
médio. A esquerda do tapete, um quadro com um urso de peliicio e um coracio com os dizeres
“I love you”. A frente do tapete, em um tipo de prateleira de tijolos, dois retratos, uma camera
e um passaro de mentira em uma gaiola. Em ambos os retratos encontramos a mesma imagem:
uma mulher negra em um tipo de veste religiosa sob um fundo falso. Na moldura a esquerda

vemos essa mesma imagem repetida quatro vezes e na direita apenas uma ampliacdo, em que
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se encontra ainda um retrato menor, antigo, em preto e branco e amarelado pelo tempo, de uma
outra figura também negra. O titulo j& indica ser uma sala de orag&o, e 0s elementos reverberam

esse fato.

As figuras religiosas sdo claras nessa fotografia. E a lembranca, a imagem pessoal esta
conectada a religido também, na figura do retrato da mulher e na lembranca do retrato em preto
e branco. A maquina fotografica € um elemento que nos pega de surpresa. E interessante pensar
nessa conexao entre imagem e religido, fé, no contexto da obra. E possivel que essas imagens,
apesar de ndo serem diretamente religiosas, fagam parte de um imaginario irredutivelmente

religioso, em que lembranga, representacdo e fé sejam inseparaveis.

Na sequéncia, excetuando Bonnie, também ja abordada, temos Reverend Cecil and
Felicia, Saint Louis, Missouri 2002 (Anexo A — Figura 30). Cecil e Felicia estdo de pé, ao lado
de um carro. Um amplificador esta em cima do carro, no qual estad conectado um microfone,
em que o reverendo negro, em vestes religiosas também negras com detalhes vermelhos, prega.
Felicia veste um turbante e uma calga com a mesma estampa. O turbante chama a atencéo por
ser uma peca de vestimenta tradicionalmente negra. Novamente: religido, fé, identidade e

imagem.

Passando pelas fotos de Angola, encontramos Adelyn, Ash Wednesday, New Orleans,
Louisiana 2000 (Anexo A — Figura 31). Uma mulher ruiva, com os olhos fugindo da lente, tem
em sua testa uma cruz desenhada com cinzas. Trata-se de algo comum na quarta feira de cinzas,
em que os fiéis vao a igreja e, durante a celebracdo, sdo desenhadas essas figuras em suas testas.
Adelyn tem, em seu braco esquerdo, uma tatuagem colorida e em sua orelha quatro brincos,
além de um piercing no nariz. Em um comentario mais marginal, nota-se a semelhanca entre
essa imagem e o Extase Santa Teresa, escultura de Gian Lorenzo Bernini (Anexo A — Figuras
3le32).

Essa imagem, junto a Sheila (Anexo A — Figura 25), reforca a impressao que essas
fotografias nos dao acerca da presenca dos simbolos religiosos e sua forca no territério
explorado por Soth. Ndo se trata, como nos casos anteriores, de uma associagdo com a
religiosidade negra e seus simbolos, apesar de tratar-se da mesma fé cristd. Nesse sentido,
vemos certa variedade em como se lida com essa carga religiosa por esses diferentes

personagens.

Por Gltimo, temos Patrick, Palm Sunday, Baton Rouge, Louisiana 2002, imagem ja

citada aqui (Anexo A — Figura 5). Olhar Patrick e Adelyn nos mostra uma diversidade no modo
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em que a religiosidade cristd é exercida: de um lado um personagem mais tradicional, até
idiossincrético a seu proprio modo, e de outro uma mulher mais comum ao nosso olhar e ao

nosso tempo. Ambos ostentando simbolos religiosos.

Antes de seguir para outro topico, gostaria de ressaltar quatro imagens que nao citei
aqui, mas que, de maneira mais indireta, carregam de maneira diminuta esse imaginario
religioso. Em ordem de apari¢do, Kaskaskia, Illinois 2002 (Anexo A — Figura 34) exibe, na

parede logo atras da poltrona, de modo muito sutil, uma ilustracdo do que parece ser um papa.

Em Frankie, Ferriday, Louisiana 2002 (Anexo A — Figura 35), vemos dois discos atras
da personagem deitada: um de Jerry Lee Lewis e outro de Jimmy Swaggart, chamado “God
took away my yesterdays”. O ultimo é um evangelista estadunidense, que possui um programa

de tv que esta no ar desde os anos 80. Trata-se de um LP com mdsicas gospel.

De maneira muito sutil e também quase imperceptivel, vemos um colar com uma cruz
na ilustragdo na parede de New Orleans, Louisiana 2002 (Anexo A — Figura 36). Trata-se, no

entanto, de um detalhe muito pequeno para ser considerado relevante.

Por ultimo, ndo fosse o titulo Bible Study Book (Prophet in the Wilderness), Vicksburg,
Mississippi 2002 (Anexo A — Figura 37), talvez ndo notariamos o conteudo do fichario aberto
sob a mesa de canto. Em cima deste, uma faca e um pdo embalado Trata-se, no entanto, de uma
imagem notavel em diversos niveis. Se analisada com cuidado, € possivel ver, na pagina a
direita, partes de um estudo biblico baseado em uma passagem dos evangelhos, acerca de Jodo
Batista chamada, justamente, Prophet in the Wilderness. Sdo paginas antigas e ja amareladas
pelo tempo, aparentando terem sido datilografadas e posteriormente grifadas pelo leitor. O fato
desse fichario estar aberto, embaixo de um pedaco de péo envolto em plastico e uma faca, talvez
nos remeta ao ritual diario de preparar o lanche a ser consumido no trabalho. Parte desse ritual
pode incluir, também, ler mais uma passagem dos evangelhos, como ato prosaico, do dia-a-
dia...

Essas imagens me levam a ver um territdrio ao redor do Rio Mississippi imerso num
mar de simbolos religiosos, sendo, como ja dito, dificil dissocia-los da propria ideia desse

territorio geografico.

4 — A nostalgia da imagem

Observando Sleeping by the Mississippi, ha um elemento que nos é inescapavel, e que

até o momento ndo abordamos: a viagem, a jornada que o fotdgrafo empreendeu, tendo o rio
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Mississippi como ancora tanto de seu trajeto quanto de sua obra. Na imagem a seguir, vemos 0

caminho que o artista percorreu. Circulados estdo os estados que visitou:

Figura 4: Rio Mississippi e os estados visitados pelo fotografo

ited States

Oklahoma City
)

Dallas
.~ FortWorth& ©

Fonte: Pagina Warrior Expeditions, com os circulos ao redor dos estados elaborados pelo autor.??

O rio em si quase nao aparece na obra, tornando-o0 um elemento que concentra, cristaliza
as fotografias, ideias e conceitos que o artista aborda. Talvez um paralelo proximo da realidade
brasileira seja o rio S&o Francisco, que nasce no centro-oeste do estado de Minas Gerais e
desagua no oceano Atlantico, ap0s atravessar o estado da Bahia e correr entre 0 estado de
Sergipe e Alagoas. Sdo muitas as regides cortadas pelo Sdo Francisco, assim como sdo as pelo
Mississippi, € muitas as acep¢des que ambos os rios tém para as populacdes que o0s rodeiam. A

escolha de Soth, no entanto, ndo € representar essas regides todas fotograficamente, como se

22 Disponivel em: <https://warriorexpeditions.org/expeditions/warrior-paddle/mississippi-river/msr-map/>.
Acessado em: 03/01/2018.
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fosse um fotojornalista ou antropdlogo. Antes, ele escolhe fazer um recorte poético desse

percurso.

Trata-se de um territério que passou, e continua passando, por imensas mudancas de
significado. H4, em determinado momento, um conceito de rio que € dado a partir de suas
relacbes com certa populagdo e, no momento em que essa relacdo muda, talvez por questoes
econémicas ou outras quaisquer, esse significado muda de maneira espantosa. Assim o rio Sao
Francisco era portador de um significado em dado momento, como vemos, por exemplo, em
Grande Sertdo: Veredas, de Guimardes Rosa?3, e em um momento seguinte, dadas as mudancas
ao redor, esse significado é refeito, rompendo unidades previamente estabelecidas ou tecendo
novas. Assim, trata-se de um territorio de historias e, com elas, mitos e imaginario, renovando-
se perpetuamente. E desse repositorio imaginario, ou seja, de imagens, que Soth vai beber e

que, por sua parte, também renova poeticamente.

Além disso, Soth estabelece um dialogo direto com uma tradicdo fotogréafica, a da
fotografia de viagem, ou a fotografia de estrada, ja muito bem estabelecida na histéria do meio.
Stephen Shore, em seu artigo The Road Trip, flana por varios fotdgrafos e escritores que, a
partir da década de 40, escreveram sobre e a partir de suas viagens de carro pelos Estados
Unidos, particularmente em direcdo ao Oeste. Ele parte do ano de 1947, quando Jack Kerouac,
autor the On the Road, partiu para sua primeira viagem em direcdo ao Oeste, passando por
Robert Frank que, em 1955, patrocinado pela Guggenheim Fellowship fez diversas viagens pelo

territorio Estadunidense, fotografando o que viria a ser seu seminal livro The Americans.

Shore ainda cita Lolita, lancado no ano em que Frank viria fazer suas viagens,
ambientado também em 47, e Henri Cartier-Bresson que no mesmo ano também empreenderia
uma viagem pelo territério norte-americano. Terminando seu argumento acerca desses anos,

ele diz:

Parece ter havido algo no ar naquele ano, 1947 — uma ansia em entrar no carro
e dirigir; de maneira particular, ir “ao Oeste e explorar o pais”. A guerra havia
terminado e as tropas haviam voltado para casa. A América havia passado por
quase vinte anos, uma geracdo, em depressao econdmica, seca e guerra. Esse
foi 0 comego do baby boom (esse foi 0 ano em que nasci). Esse foi 0 comego
da prosperidade americana que Robert Frank tdo perspicazmente viu. A visao
de Frank dos anos 50 passou pelo filtro de nossa cultura da mesma maneira

23 Mais uma vez me vejo constrangido pelo escopo do trabalho. No entanto, ndo é de se ignorar o fascinio que o
“Velho Chico” exerce em Riobaldo e nos demais personagens, por exemplo. E ali que o personagem principal
encontra Diadorim pela primeira vez quando crianca e é enfeiticado pela figura, até o limite em que reconta seu
destino tragico e, porqué ndo, diabdlico, ao leitor apos té-lo contado vez ap6s vez, na tentativa de compreender 0s
fatos que Ihe ocorreram e que o deixam atonito.
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como a de Walker Evans se tornou a experiéncia visual dos anos 30. E a
viagem pela estrada estabeleceu seu lugar em nossa cultura. (SHORE, 199?)**

Nos é claro que Soth ndo reproduz essa receita de maneira literal, “indo ao Oeste”. A
prépria tradicdo passou por inimeras modificagcGes com o tempo. Podemos citar, também, como
0 cinema absorveu essas ideias, produzindo classicos que, come¢ando por Easy Rider e Bonnie
and Clyde, passou por Alice in the cities, Kings of the Road, Paris, Texas, esses de Wim
Wenders, Stranger than Paradise, de Jim Jarmusch, Stroszek, de Werner Herzong, News from
Home, de Chantal Akerman, Monster, de Patty Jenkins... E inGtil enumerar aqui os exemplos.
O que importa, porém, é ressaltar a forca dessa tradi¢do na cultura estadunidense. E ndo somente
14, mas no mundo inteiro, dado que ela se espalhou de maneira impressionante a partir dos anos
60, comecando pelo movimento de contra cultura e sendo filtrado por outros artistas e

movimentos.

Em outro trecho de seu artigo, Shore chega ao seu relato pessoal acerca de sua propria

decisdo de empreender uma viagem:

Entdo, em 1972, eu parti em minha primeira viagem fotogréafica na estrada, a
série que foi entitulada American Surfaces. Alguns dias depois de ter partido
de Nova lorgue, me dei conta que gostaria de fazer um diario fotografico dessa
viagem: toda refei¢do que eu fizesse, toda pessoa que encontrasse, toda cama
em que durmisse, todo banheiro que usasse, toda cidade pela qual eu passasse.
Também me dei conta que, dirigindo por extensos periodos, vendo o mundo
passando pelo para-brisa por horas, me deixava com a mente muito clara e
focada. (SHORE, 199?)*

Shore ja nessa época havia sido, precocemente, o segundo fotografo a ter uma exposicao
solo no Metropolitan Museum of Art. Seu trabalho, segundo Cotton, seria melhor reconhecido
muitos anos depois, quando da publicacdo de American Surfaces, em 1999. No entanto, é
considerado um dos, sendo o primeiro, a utilizar a fotografia colorida no ambiente arte:

Seu envolvimento e interesse pela Pop Art, e uma fascinagao e simula¢do dos

estilos e fungdes fotograficas do dia-a-dia, influenciaram a transi¢do de Shore
para a fotografia colorida no comego dos anos 70. Em 1972 ele exp6s 220

24 Tradugdo livre de: “There seems to have been something in the air that year, 1947 — an urge to get in a car and
drive; particularly, to ‘go West to see the country’. The war had ended and the troops had returned home. America
had gone through almost twenty years, a generation, of economic depression, drought, and war. This was the
beginning of the baby boom (This was the year | was born). This was the beginning of the American Prosperity
that Robert Frank so piercingly saw though through. Frank’s vision of the 50s has filtered through our culture
much as Walker Evans’ has become the visual experience of the 30s. And the road trip has taken its place in our
culture.”

25 Tradugéo livre de: “So, in 1972, 1 set off on my first photographic road trip, the series that is called ‘American
Surfaces’. A few days after leaving New York, I realized that | wanted to make a photographic diary of the trip:
every meal | ate, every person | met, every bed | slept in, every toilet | used, every town | drove through. I also
realized that driving for extended periods, seeing the world pass by the windshield for hours, put me in a very clear
and focused state of mind.”
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fotografias, feitas com uma camera Instamatic 35mm e expostas em grades,
de eventos do dia-a-dia e objetos ordinarios enquadrados e casualmente
retratados (...) A maior contribuicdo de Shore e de Eggleston foi a de abrir
um espago, dentro da fotografia de arte, para permitir uma abordagem mais
livre a criacdo de imagens. (COTTON, 2009, p.15)

N&o ha exatamente um consenso, quando se questiona de quem seria esse pionerismo
no uso da cor, se seria de Shore ou de Eggleston. Comego pelo primeiro, na proposta de

aproximar imagens. O segundo serd abordado aqui também, na sequéncia de Shore.

Parto, entdo, de uma constatacdo simples: hd um grande nimero de fotografias em que
imagens ou outras fotografias estdo presentes, em Sleeping by the Mississippi. Novamente, em
ordem de aparicdo, e titulos reduzidos: Sheila, Green Island, Lenny, Kaskaskia, Cape
Girardeau, Reverend and Margaret’s bedroom, Hotel, Memphis, Sugar’s, Dallas City, Dallas
City (novamente), Frankie, New Orleans, Jimmie’s Apartment, Jessie's Prayer Room, Bonnie,
Shotgun Lounge, Bible Study Book, Crystal e Herman'’s bed. Exclui a cruz como imagem, por
exemplo, em Joshua e Reverend Cecil and Felicia, que aparecem apenas sob a camiseta do

primeiro e a veste religiosa do segundo.

Ja toquei brevemente nesse assunto, mas me parece que ele merece uma sessdo apenas
sua. Ja ficou claro, também, a presenca dos simbolos e imagens religiosas no trabalho de Soth
e, mais ainda, sua possivel conexao com a memaria. Portanto, ndo vou abordar tanto as imagens

desse tipo aqui.

Comeco por Green Island (Anexo A — Figura 38), em que um canto de uma sala exibe
apenas uma faixa do papel de parede que um dia esteve la: algumas flores sobram do que antes
foi a estampa. Kaskaskia (Anexo A — Figura 34) exibe 0 que aparenta ser um canto de sala
abandonado, o chdo muito gasto, um manto dourado descansa sob uma poltrona da mesma cor
e, encostada no batente de uma porta também muito gasta, um quadro em que aparecem um
lago, alguns pinheiros e, ao fundo, uma montanha coberta por neve. Cape Girardeua (Anexo
A — Figura 39) exibe uma paisagem muito semelhante a essa em uma foto colada na parede.
Acima desta, as marcas do que aparentaram ser, um dia, estrelas coladas na parede, destas que

brilham no escuro. Vou me manter por alguns instantes nessas duas ultimas imagens.

O que ambas as imagens mostram é algo muito prosaico: sdo ilustracGes baratas,
pinturas sem valor autoral, compradas apenas para decoracdo rapida. Ambas estdo em
ambientes, aparentemente, ndo habitados, ou em processo de reforma ou mudanga. Shore fez

muitas imagens de quadros do tipo, a maioria por hotéis pelos quais passou.



77

Trail’s End Restaurant, Kanab, Utah, August 10, 1973 (Anexo A — Figura 40) exibe um
quadro quase idéntico ao de Kaskaskia (Anexo A — Figura 34), ao passo que Room 105,
Kitchener Motel, Parry Sound, Ontario, August 11, 1974 (Anexo A — Figura 41), exibe uma

outra paisagem, mantendo, porém, o mesmo estilo das ilustracfes em questao.

Em outra imagem muito interessante, hd& um homem vendo um carto postal, fruto das
imagens que Shore fez pelo pais. Nesse cartdo postal hd um quadro pintado sob uma parede,
exibindo a mesma variacdo de paisagem citada aqui. A fotografia, New York City, New York,
March - April 1973 (Anexo A — Figura 42), revela algo muito interessante: Shore fotografa uma
pessoa vendo um postal com sua fotografia de uma imagem. Alguém poderia objetar tratar-se
de um comentério acerca da proliferacdo das imagens ou algo do tipo. Creio ndo ser esse
universo de sentido no qual essa imagem habita. Tratando-se da obra do fotdgrafo, a recorréncia
de fotografias de quadros decorativos, sem valor artistico, aponta mais para um certo sentido
de descoberta e catalogacdo de uma cultura tdo prosaica e cotidiana quanto emergente na época.
Aqui a aproximagdo de Warhol, com quem Shore conviveu durante anos em sua Factory, faz
muito sentido. E se, em American Surfaces, essa catalogacéo é feita de maneira sistematica e
quase automatica, em Uncommon Places essas imagens irdo se transformar em janelas de
contemplacdo, em que a estéetica do Deadpan® e 0 uso de cameras de grande formato, tal como

Soth usa, serdo predominantes no trabalho.

Soth, no entanto, parece fotografar os resquicios dessa cultura, como ruinas de uma
sociedade que um dia existiu: as proprias estrelas retiradas da parede em Cape Girardeua
parecem flertar com essa ideia, acompanhadas do Ultimo elemento da parede, a ilustracdo de
uma paisagem banhada pelo amarelo do nascer do sol. Reverend and Margaret's bedroom,
Vicksburg, Mississippi 2002 (Anexo A — Figura 43), parecem testemunhar de historias que ja
se foram, em papel fotografico antigo que ja deshota, as fotos em tom sépia perdendo a nitidez

e a fita que mantém as imagens na parede perdendo a cola. Nesse sentido, em uma série de

26 “>Deadpan’ relates to a type of art photography that has a distinct lack of visual drama or hyperbole. Flattened
out, formally and dramatically, these images seem the product of na objective gaze where the subject, rather than
the photographer’s perspective into it, is paramount.” (COTTON, p.8, 2011). E em outro trecho: “The adoption of
a deadpan aesthetic moves art photography outside the hyperbolic, sentimental and subjective. These pictures may
engage us with emotive subjects, but our sense of what the photographers’ emotions might be is not the obvious
guide to understanding the meaning of the images. The emphasis, then, is on photography as a way of seeing
beyond the limitations of individual perspective, a way of mapping the extent of the forces, invisible from a single
human standpoint, that govern the man-made and natural world. Deadpan photography may be highly specific in
its description of its subjects, but its seeming neutrality and totality of vision is of epic proportions.” (COTTON,
p.81, 2011)
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fotografias mais recentes feitas na Ucrénia, Shore explora a memdria exposta em papel

fotogréafico de maneira muito similar a Soth.

Shotgun Lounge, Greenville, Mississippi 2002 (Anexo A — Figura 44) flerta com a
mesma ideia, s6 que através de um desenho na parede. O escrito diz: em memdria de Mr e Mrs
Smith, um casal negro pintado na parede, ele pensando em um carro e ela em um conjunto de
fogdo e forno. O fichério antigo e surrado, ao lado de tacas sujas e da janela empoeirada de
Bible Study Book (Anexo A — Figura 37) trazem a mesma ideia. Nesse sentido, o proprio
conceito de religido dentro do livro parece estar intimamente ligado a esse esquecimento, ao
efeito do tempo e a decadéncia, como algo morto que sobrevive a partir das imagens e simbolos,
coexistindo com aquilo que ainda é vivo, como em Frankie, em que o resquicio de religido se

encontra em um disco de masicas gospel dos anos 70.

Jimmie's Apartment (Anexo A — Figura 28), em que as fotos de Martin Luther King
adornam a porta, parece evocar a mesma ideia. Além do fato 6bvio que a figura nas imagens se
mantém viva na memdaria da regido, ha o aspecto puido e velho das fotografias, assim como as
fitas que as mantém fixas e a propria porta, além do batente da janela, em que a pintura descasca,
a cortina velha e o cinzeiro velho e cheio de cinzas. Jessie's Prayer Room (Anexo A — Figura

29) repete o mesmo padrao...

Parece que Soth, através dessas fotografias de simbolos, esta avaliando a permanéncia
e simultanea decadéncia dos mesmos, em relacdo ao que um dia foram, por exemplo, na época
de Shore. Revisitando esses quadros e imagens, pensando esse pedaco de terra que acompanha
0 Mississippi como, de fato, uma terra de sonhos, no sentido em que permanecem etéreos, mas
também passiveis de morte, pois encarnam em simbolos que, como quaisquer imagens, tém
data de validade. Dai que, literalmente, dormir pelo Mississippi, como o titulo alude, talvez seja

exercicio de sonho e nostalgia.

Voltando as pinturas decorativas, temos New Orleans, Louisiana 2002 (Anexo A —
Figura 36), de Soth, em que uma pintura na parede, de novo em um lugar aparentemente
abandonado, exibe um retrato de uma mulher com cabelo anos 50 e um crucifixo no peito. Os
tons da pintura harmonizam com os tons da parede em que esta posta, ambas em cores meio
pastel. Shore também fotografou uma pintura de mulher, uma imagem que consta em American
Surfaces, intutulada Oklahoma City, Oklahoma, July 1972 (Anexo A — Figura 45). O estilo de
Shore aqui mantém-se o mesmo que no restante do livro: fotografia feita em 35mm e flash,

naquilo que se chama normalmente de snapshot.
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Outra fotografia interessante nessa linha é Dallas City, Illinois 2002 (Anexo A — Figura
46): um livro encostado em uma janela velha, com o titulo Vagabond Path, de James Gray.
Trata-se de um romance langado em 1941 acerca de Michael Fontaine, nascido no estado do
Minessota, que cobre sua vida desde sua infancia até sua velhice. Michael é um rico, culto e
talentoso jovem: escritor, dramaturgo, ele passa seus dias entre festas, discussbes da alta
sociedade, livros e affairs. Parte da obra se passa enquanto Michael viaja pelo mundo, pelo
simples prazer de visitar e conhecer novos lugares, perdido em encontros amorosos e, segundo
um jornal da época descreveu, “(...) desgostoso, em estilo Byroniano, com o fato de nao
conseguir escrever ou amar tdo bem quanto ele gostaria” %’. Trata-se de um romance que nos
lembra muito o de Jack Kerouac, On the Road. E o fato dele estar sendo retratado na obra de
Soth, sendo um romance acerca do vagar e do experimentar tipicos da alta sociedade da época,

nos diz muito acerca do proprio sentido da jornada e da estrada.

A imagem de capa do livro retrata um homem de costas, como olhando para o futuro, e
trés baldes com lugares diferentes rodeiam o personagem. Um romance que retrata a jornada
de um homem por sua road trip, tal qual Soth e Shore fizeram. Por ter sido lancado em 41, a
presenca do livro nos faz pensar acerca do mito da viagem pela estrada, estando ainda o livro
nesse ambiente meio velho, desgastado: mais um simbolo antigo, porém ainda vivo, na presenca

da propria jornada de Soth.

H&a uma sub-categoria dentro dessas “fotografias de fotografias”, que sdo desenhos que
Soth fotografou. Creio que continuam, de certa forma, nessa ideia de memoria que o fotografo
explora, mesmo que introduzindo outros elementos que sdo desenvolvidos em outras

fotografias.

Hotel, Dallas City, Illinois 2002 (Anexo A — Figura 47), mostra uma porta de hotel
encostada na parede em um lugar, novamente, aparentemente abandonado, as cores se
sobrepondo. Perto do canto superior da porta, um desenho muito sutil de poucas linhas e um
tom que quase desaparece: a cabeca que parece ser de um homem, os cabelos longos que se
prolongam em linhas soltas e se perdem, o corpo desenhado pela metade. E uma figura estranha
em que falta acabamento, como em um desenho de crianca, sendo que os tragos ndo remetem a

feitura de uma. E um elemento estranho na foto, um detalhe desagregador.

27 Disponivel em: <http://www.unz.org/Pub/SaturdayRev-1941nov15-00013a02?View=PDF>. Dois outros
comentarios que datam do lancamento do livro podem ser encontrados em <http://www.unz.org/Pub/AmMercury-
1942jan-00005> e <http://trove.nla.gov.au/newspaper/article/27894877>
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J& em Memphis, Tennessee 2000 (Anexo A — Figura 48), um desenho parecido em
termos de traco foi feito em uma janela. Os cabelos da figura, que ultrapassam os ombros, foram
preenchidos de preto e o resto esta vazado. Dessa vez o desenho estd no centro da imagem, ndo
mais como um detalhe, mas como o interesse principal da composic¢do. A janela ndo chama
muito a atencdo, a ndo ser pela cortina um pouco desordenada e rasgada em alguns pontos. E
uma imagem que, em sua totalidade, nos deixar um pouco desconfortaveis, talvez justamente

pela auséncia de contexto e informagdes...

Na sequéncia, outra figura em Dallas City, Illinois 2002 (Anexo A — Figura 49). Feita
na mesma cidade que a primeira fotografia citada nessa secao, e talvez no mesmo lugar. O
quadro vertical exibe o corpo de uma figura musculosa, novamente em tracos simples, faltando
0 contorno ao redor do braco, sem cabeca e sem pés, com um tipo de sunga usada em
competicdes de fisiculturismo. Nao sabemos exatamente se se tratou, um dia, de uma academia
ou algo do tipo. Nada na fotografia nos aponta para esse fato, apenas constatamos tratar-se de
mais um lugar um pouco velho, tendo como base a tinta falha e o ch&o sujo. Talvez um outro
lugar abandonado. A pintura ao redor exibe manchas e, onde seria a cabeca do personagem, ha

tracos de um giz branco, insinuando o inicio de tracado que serviria de rascunho para o pintor.

E dificil precisar, em termos de narrativa, 0 que essas imagens nos apontam. Tratam-se
de figuras um pouco misteriosas no contexto do livro. Ainda assim, abrigam um elemento de
estranheza que aparece, também, nas fotografias que insinuam certo erotismo, sendo ele velado
ou ndo. Em especial o desenho em Hotel abriga certa desarticulacdo da imagem: esta ali,
escondido, quase que sabotando a imagem quando o espectador se aproxima para analisar o
detalhe. Introduz outra dimenséo de significado a imagem, que vai se repetir nos outros dois

desenhos que citei aqui.

Por fim, ha uma fotografia que exibe uma pintura em que as figuras se assemelham
muito com os desenhos citados aqui. A ultima fotografia da obra, Herman's bed, Kenner,
Louisiana 2002 (Anexo A — Figura 50), mostra, entre outros elementos que serdo explorados
mais tarde, um quadro em que duas mulheres nuas estdo sob 0 que aparenta ser uma cama, com
frutas e, ao fundo, uma janela que d& para uma paisagem parecida com as ilustracbes
comentadas anteriormente nessa secdo. Ambas as mulheres foram desenhadas de maneira um
pouco esguia, fora de proporc¢do. Os elementos do quadro, incluindo as duas figuras, as frutas
e a paisagem ao fundo, compdem uma composi¢do meio amadora, tal qual os outros desenhos

descritos aqui.
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5 — A ameaca do banal

Nesse momento gostaria de me debrugar em outro conjunto de fotografias, que se
relacionam de maneira mais solta, e que permitem outras associagdes. N&o irei me deter em
todas as fotografias, até mesmo porque ja explorei algumas delas aqui. Portanto, vou dar

enfoque naquelas que ainda ndo discuti muito e que apresentam potencial conceitual na obra.

Comeco, portanto, com Cemetery, Fountain City, Wisconsin 2002 (Anexo A — Figura
51). Ao observar a imagem temos, em primeiro plano e proeminente, um posto de gasolina ao
lado de uma rodovia vazia. Ao fundo uma montanha coberta parcialmente por neve contra um
céu lusco-fusco, arvores enegrecidas pela baixa luminosidade. VVamos tratar essa imagem, a

principio, a partir desses elementos.

N&o surpreende Soth ter fotografado um posto de gasolina. E, afinal, uma figura
incontornavel na fotografia feita no territorio estadunidense. E simplesmente impressionante a
quantidade de postos fotografados na historia da fotografia. Vou me deter apenas nos classicos:
Ed Ruscha, com seu Twentysix Gasoline Stations (Anexo A — Figura 52), em 1962, Robert
Frank, Robert Adams, Stephen Shore, Eggleston e Wenders sdo nomes que automaticamente
vem a mente quando considerado século XX na fotografia, além das proprias pinturas de

Ruscha da Standard Station e a de Edward Hopper.

Né&o quero aqui discutir o lugar desse simbolo em um possivel imaginéario estadunidense
ou o papel do mesmo no contexto da Pop art ou da arte conceitual. Tais dicussdes seriam motivo

para um novo capitulo e iriam divergir daquilo que proponho aqui.

Voltando a fotografia de Soth, algo escapou, de inicio, em nossa descri¢cdo da imagem.
Logo abaixo das arvores, enegrecidas pela baixa exposicao, é possivel avistar lapides: trata-se

de um cemitério logo acima do posto. O titulo da imagem ja nos diz isso.

Uma conjuncdo curiosa de elementos. De um lado temos uma figura comum na
paisagem estadunidense e, de outro, um elemento macabro, bizarro, raramente explorado na
historia da fotografia, nos remetendo a um tipo de continuidade entre ambos. Esse aspecto mais
macabro, na figura da morte e do cemitério, é encontrado mais duas vezes em Sleeping by the
Mississippi: em Holt Cemetery, New Orleans, Louisiana 2002 (Anexo A — Figura 53), em que
um grupo de adolescentes se reune em um cemitério, e Memorial, New Orleans, Louisiana 2002

(Anexo A — Figura 54), em que vemos um tumulo improvisado.
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O teor dessas imagens, juntamente ao fato de grande parte da viagem de Soth ter sido
feita pelos estados do Sul, nos remete a outro personagem principal na fotografia estadunidense:
William Eggleston. De certa forma comprovando essa intuigdo, Soth o fotografou em sua casa,
em Eggleston in his music room, Memphis, Tennessee 2002 (Anexo A — Figura 55). O proprio
fotografo conta a historia em uma entrevista®, de quando o visitou e, ao fim de um dia exaustivo
tentando fotografa-lo sem sucesso, ele o faz quando William esta sentado tocando seu teclado,
sendo logo em seguida expulso pela esposa de Eggleston.

Eggleston foi um personagem principal na fotografia da Gltima metade do século XX:
suas imagens coloridas de assuntos aparentemente banais formaram uma escola em si, sua
influéncia sendo reconhecida em dezenas de artistas. Na introducdo de William Eggleston's

Guide, o famoso curador John Szarkowski descreve as imagens do fotografo da seguinte forma:

Essas fotografias sdo fascinantes em parte porque contradizem nossas
expectativas. Nos disseram tantas vezes do carater brando, do sintetismo
homogéneo da exemplar vida Americana, de seu confortavel e vazio
entorpecimento, de sua mesmice mofada e carimbada, em uma palavra sua
irredimivel monotonia, que nds chegamos quase a acreditar, e eis que entdo
somos surpreendidos e talvez figuemos emocionados ao ver essas fotografias
de tipos normais, prototipicos, em seu terreno familiar, netos de Penrod, que
aparentam vivem rodeados por espiritos, nem todos eles benignos. O
espectador sugestionavel pode perceber que esses sujeitos sdo capazes nao
somente dos vicios modernos familiares (auto-depreciacdo, maleabilidade,
dissimulacdo, hipocrisia, e licenciosidade), mas também dos antigos (orgulho,
teimosia patriarcal, irracionalidade, egoismo e luxuria).>® (Szarkowski, 2002)

A fluidez do enquadramento de Eggleston, a maneira inusitada e ndo gratuita com que
fotografa os sujeitos e objetos, fez com que seu estilo fosse reconhecido com o passar dos anos.
Ao fotografar o sul, sua terra natal, a partir de um ponto de vista que foge do documentarismo
social, como na heranca de Evans, por exemplo, ele coloca em cena novos elementos do
imaginario da regifo. E parte do projeto do fotografo quebrar nossas expectativas quanto ao

que esta representado, aqui a maneira de Cartier-Bresson, de forma angulada e sempre

28 Disponivel em: <https://walkerart.org/magazine/dismantling-my-career-a-conversation-with-alec-soth>.
Acessado em: 12/01/2018.

29 Tradugdo livre de: “These pictures are fascinating partly because they contradict our expectations. We have been
told so often of the bland, synthetic smoothness of exemplary American life, of its comfortable, vacant insentience,
its extruded, stamped, and molded sameness, in a word its irredeemable dullness, that we have come half to believe
it, and thus are startled and perhaps exhilarated to see these pictures of prototypically normal types on their familiar
ground, grandchildren of Penrod, who seem to live surrounded by spirits, not all of them benign. The suggestible
viewer might sense that these are subjects capable not only of the familiar modern vices (self-loathing, adaptability,
dissembling, sanctimony, and license), but of the ancient ones (pride, parochial stubbornness, irrationality,
selfishness, and lust).”
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enviesada. Eggleston mesmo exprimiu a vontade de adotar o ponto de vista de um inseto, dentro

do qual pudesse fotografar o que quer que fosse.

Soth, do ponto de vista do enquadramento, ndo adotou a estratégia do fotégrafo. Antes,
é no quadro estatico, como vimos até agora, que ele fez a maior parte, sendo a totalidade, de
sua obra. Mas algo central de Eggleston estd em Sleeping by the Mississippi. Em primeiro lugar,
0s ritmos da cotidianidade estdo presentes em ambos. E é nesses ritmos que os fotdgrafos vdo
encontrar elementos desconcertantes do todo. Encontram, os dois, elementos que, nas palavras

de Szarkowski, contradizem e vivificam o que é enquadrado.

Eggleston encontrou, entre 1973 e 1974, a ténica de impressdo que o tornaria
mundialmente famoso: a dye-transfer. Sem entrar em tecnicismos, trata-se de um modo de
impressdo que traz cores intensas e era usado, até entdo, em fotografias de publicidade. Sdo
nessas cores que sua imagem mais famosa, The Red Ceiling (Anexo A — Figura 56), foi feita.
A fotografia exibe um teto vermelho-sangue, em que trés fios elétricos se encontram quase ao
centro em uma lampada apagada. E uma imagem que demonstra a forca do trabalho do

fotografo, ao deslocar elementos cotidianos e dar um tom quase ameacador.

(Em um parénteses breve, é preciso ressaltar que uma fotografia de Soth faz referéncia
quase direta a Eggleston em termos de cor: Kym, Polish Palace, Minneapolis, Minnesota 2000
(Anexo A —Figura 57). O vermelho-sangue, forte, intenso, caracteristico de Red Ceiling, é visto
aqui em todos os cantos da imagem, com excessao da prépria Kym, que permanece sentada em
um canto, impassivel, sem se importar com 0 que quer que seja, nem com 0s coracgdes de dia
dos namorados, nem com a presenca da camera, que prefere evitar, nem com a propria violéncia

do vermelho que a rodeia.)

E nesse sentido que o trabalho de Eggleston pode e foi lido. Na introducdo de Ancient
and Modern, outro livro do fotdgrafo, Mark Holborn descreve o trabalho nessas palavras,
aludindo também a uma aparente normalidade da obra encontrada a época de William

Eggleston’ Guide, livro e exposicao:

A normalidade desses sujeitos é enganadora, pois por tras dessas imagens ha
um precedente para Veludo Azul (1989), de David Lynch, em que a evidéncia
do mal esté escondida na grama ao lado dos sprinklers dos jardins suburbanos,
e aonde o peso emocional do filme é dependente de ingrediente formais como
cor e angulo. A camera de Lynch desceu a grama em si. O ‘olho de inseto’ de
Eggleton, o qual penetrou no coracdo do mundano, ou como Edura Welty
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sugeriu, fez um corte transversal através do gréo do ordinario até seu proprio
centro, foi amargamente ignorado a época da exibigdo. (HOLBORN, 1992).3°

Eggleston cria, ou encontra, um mundo permeado por um senso de ameaca e, por que
ndo, morte, justamente ali onde o cotidiano estad. Em seu primeiro portfolio, de 1974, intitulado
de 14 pictures, encontramos uma amostra forte de sua obra. Sapatos embaixo da cama envoltos
em sujeira e poeira, iluminados por um flash ameacador (Anexo A — Figura 58), um balango
enferrujado coberto por mato (Anexo A — Figura 59), uma lapide colorida com a inscri¢do
Father ¢é iluminada pelo mesmo flash a noite (Anexo A — Figura 60) e animais de plastico
colorido sdo fotografados, com o mesmo flash, contra uma superficie metalica (Anexo A —
Figura 61). Sao fotografias que nos desafiam a preencher as lacunas daquilo que ocultam e,
ainda mais, formam esse universo de cores fortes permeado por um senso de desterro e

abandono.

Se procurarmos outras fotografias de Eggleston, encontraremos ainda mais referéncias
a morte e ao abandono. Vemos uma cruz alaranjada sobre um timulo, iluminada por um sol de
entardecer, enquadrada na diagonal (Anexo A — Figura 62); uma bandeira dos Estados Unidos
mantida sob um tripé, rodeada por arranjos florais e iluminada por diferentes luzes (Anexo A —
Figura 63)... De maneira ainda mais pronunciada, em Graceland Eggleston fotografa a mansao
em que Elvis Presley morou, intocada, com os objetos e quadros adornando a residéncia: um
orgao encostado no canto de uma sala com papel de parede colorido, de diversas estampas
(Anexo A — Figura 64), um quadro, talvez uma pintura realista, de Elvis em seu casamento
(Anexo A — Figura 65)... Graceland é uma busca por um Elvis que ndo esta la, através dos
objetos, da mobilia, da textura da prépria casa, tudo iluminado pelo mesmo flash agressivo que

expde qualquer detalhe que seja, as cores fortes saltando aos olhos.

E possivel encontrar diversas outras fotografias de tumulos e lapides na obra de
Eggleston, seria inatil enumerar e citar aqui os achados. Na introducdo a The Democratic
Forest, Eudora Welty comenta a falta de pessoas nas fotografias de Eggleston, dando outro
significado a essa auséncia:

Certamente, as magistrais fotografias do Sr. Eggleston de lugares extraem sua

forga e significado do fato dele nunca perder de vista seu agudo senso do fator
humano. O ser humano — o perpetrador ou a vitima ou aquele que abandona

30 Tradugdo livre de: “The normality of these subjects is deceptive, for behind the images there is a precedent for
David Lynch's film Blue Velvet (1989), where the evidence of evil is hidden in the grass beside the sprinklers of
suburban lawns, and where the emotional weight of the film is so dependent on the formal ingredients of color and
angle. Lynch's camera descended into the grass itself. Eggleston's 'insect eye', which probed into the heart of the
mundane, or as Eudora Welty suggested made a cross-cut through the grain of the ordinary to the very centre, was
dismissed bitterly at the time of the exhibition.”
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aquilo que estéa diante de nds - é a razdo do porqué essas fotografias de lugares
terem o poder de nos mover e perturbar; elas sempre nos informam que o ser
humano é a razdo delas terem sido feitas. Ele fotografou tudo aquilo que
deixamos para tras, que nos acusa, desde o 6leo que vazou a Coca-Cola
derramada.** (WELTY, 2015)

Nesse livro, o fotdgrafo explora a ideia de que tudo e qualquer coisa ¢ “fotografavel”.
Conta o proprio que, enquanto fotografava no Mississippi, um grupo de escritores o questionou,
a noite em um bar, sobre o que fotografou durante o dia, e ele respondeu dizendo que havia

fotografado “democraticamente”, ou seja, tudo ¢ qualquer coisa que aparecesse.

(Em mais uma nota “lateral”, em licenca poética, ha um retrato de Eggleston, feito por
Maude Schuyler Clay que curiosamente nos da certa pista em relacéo ao fotégrafo (Anexo A —
Figura 66). E sabida a personalidade cadtica do personagem, especialmente em sua juventude,
conhecida pelos excessos. Nascido e criado em uma familia abastada, nutria e ainda nutre um
amor pelas armas, e nesse retrato o vemos: o cabelo bem alinhado, camisa, gravata e cachecol,
cigarro nos labios, examinando um tipo de carabina, iluminado por uma luz tipicamente sulista
que timidamente invade o interior no qual a fotografia esta sendo feita. Temos ai um retrato
exemplar de Eggleston: um cacador em busca de sua caca, enquadrando tudo e qualquer coisa

de maneira calculada e refinada.)

Conta ele no mesmo texto que, quando da primeira vez que teve em maos O momento
decisivo, livro de Cartier-Bresson, o impressionou sobremaneira a qualidade tonal do preto-e-
branco, de como ndo havia areas totalmente brancas nem pretas, ou seja, ndo havia falta de
detalhes. Somente apds essa surpresa inicial que ele reparou na perfeita composicdo e
enquadramento. Tendo encontrado uma copia de uma fotografia do livro a venda, a ignorou
completamente devido a ma qualidade da impresséo. Ele diz: “Eu ainda retorno ao livro a cada

dois anos e eu sei que sdo os tons que fazem a composi¢do saltar da imagem.” (EGGLESTON,

1989)>.

Nesse sentido, 0s tons, as cores, a qualidade da impressdo podem dar outro significado
a fotografia como um todo, inclusive a composicao. E possivel, assim, ver o mesmo objeto de

outra maneira, complementando a ideia de se fotografar “democraticamente”, revestindo o

31 Tradugdo livre de: “Indeed, Mr. Eggleston's masterly photographs of places draw their strength and their
significance from his never losing his own very acute sight of the human factor. The human being--the perpetrator
of or the victim or the abandoner of what we see before us--is the reason why these photographs of place have
their power to move and disturb us; they always let us know that the human being is the reason they were made.
He has photographed every tell-tale thing we leave behind us, from leaking oil to spilled Coca-Cola.”

32 Tradugdo livre de: “I still go back to the book every couple of years and I know it is the tones that make the
composition come across.”
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objeto/sujeito de outro significado através dos elementos formais de uma fotografia. Eggleston

conclui seu texto se posicionando contra as obviedades na fotografia, como um todo:
Eu temo que existam mais pessoas gque eu possa imaginar que ndo conseguem
ir além de apreciar uma fotografia que € composta por um retangulo com um
objeto identificavel no centro. Eles ndo ligam para o que esta ao redor do
objeto desde que nada interfira com o objeto em si, no centro. Mesmo apoés as
licdes de Winogrand e Friedlander, eles ndo entenderam ainda. Eles respeitam
o trabalho porque sdo informados por instituicdes respeitaveis que aqueles sdo
artistas importantes, mas o que eles realmente querem ver é uma imagem com
uma figura ou um objeto no meio. Eles querem algo 6bvio. A cegueira é
aparente quando alguém deixa escapar a palavra snapshot. A ignorancia pode

ser sempre encoberta por snapshot. Essa palavra nunca teve significado
algum. Eu estou em guerra com a obviedade.** (EGGLESTON, 2015)

Fica claro, nesse momento, que a genialidade de Eggleston, segundo ele mesmo e outros
comentadores, esta associada, primeiramente, as suas cores e ao seu enquadramento. E a partir
desses elementos que a composicdo vem a tona, que o objeto é iluminado e elevado, dessa
forma, “democraticamente” e além das obviedades. O projeto do fotografo ¢ claramente
fotografico, no sentido em que ele se cumpre na imagem: é preciso fazer significar Unica e
exclusivamente atraves dos elementos com que se tem disposi¢cdo no medium. E o que ele
alcanca, através desse projeto, € essa paisagem aterradora do Sul estadunidense, marcada pela

auséncia, pela morte e pelas sombras, iluminadas por seu flash.

Ha uma fotografia na obra de Soth em questdo que se assemelha muito com o ideal de
Eggleston, em termos de enquadramento e luz, talvez configurando uma exce¢do em Sleeping
by the Mississippi. Em Jim, Wax Museum, Hannibal, Missouri 2002 (Anexo A — Figura 67),
vemos uma estatua de cera de Jim, que € um personagem de Adventures of Huckleberry Finn,
livro de Mark Twain. A historia desse personagem, que busca a liberdade da escravidao para si
e sua familia, é expandinda nesse museu, que imagina uma historia baseada nas condi¢es reais

de vida em Hannibal, Missouri, na época em que Jim teria vivido.*

33 Tradugdo livre de: “I am afraid that there are more people than 1 can imagine who can go no further than
appreciating a picture that is a rectangle with an object in the middle of it, which they can identify. They don't care
what is around the object as long as nothing interferes with the object itself, right in the centre. Even after the
lessons of Winogrand and Friedlander, they don't get it. They respect their work because they are told by
respectable institutions that they are important artists, but what they really want to see is a picture with a figure or
an object in the middle of it. They want something obvious. The blindness is apparent when someone lets slip the
word 'snapshot'. Ignorance can always be covered by 'snapshot'. The word has never had any meaning. | am at war
with the obvious.”

34 As informagcdes aqui dadas sdo baseadas em uma noticia veiculada em 2014 em um noticério local que cobre a
cidade de Hannibal: <http://khga.com/news/local/hannibal-exhibits-bring-new-life-to-mark-twains-writing>.
Acessado em: 12/01/2018.
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Soth, ao fotografar a figura, procede por isola-lo de qualquer contexto, enquadrando-o
da cintura para cima, em uma luz quase sobrenatural. O processo é o mesmo do fotografo sulista
em seu empreendimento de composicao e luz, e ainda mais forte pelo fato de Jim vestir roupas
tipicamente do sul, remetendo ao imaginario construido por Eggleston. No entando, essa
imagem faz parte de um todo construido por Soth na obra e que deve ser entendido dentro desse
contexto. E dificil isola-lo do todo e dizer ser uma excessdo na obra, como se fosse um erro.
Talvez o seja, do ponto de vista da coesdo na composi¢do, mas sua inser¢do na série implica

certo modo de compreender a imagem contextualmente...

Prosseguindo e deixando Jim de lado, Soth se aproxima de Eggleston tanto em termos
de projeto quanto em significacdo. Talvez em termos formais o Gltimo se oporia a Sleeping by
the Mississippi: 0s elementos sdo 0bvios na geometria do quadro. N&o obstante, a centralidade
da composicdo esconde mais que revela, sugestiona mais que constrdi. E preciso uma analise
que leve em conta os fragmentos para que possa se chegar a um “motivo” ou “tema” (palavras
aqui usadas no sentido mais amplo) subterraneo, que ronda a obra toda e se faz presente aqui e
ali, sem se exaltar muito, sem se pronunciar com forca, mas sempre ali, a espreita em cada

esquina.

Assim, 0 mesmo tom ameacador e perturbador de Eggleston aparece em certas imagens
de Sleeping by the Mississippi. Ja citamos aqui as imagens que contenham lapides: essas
encarnam de maneira mais Obvia a morte no cotidiano, estando ao lado do posto de gasolina,
ao redor de um grupo de adolescentes e adornada de maneira improvisada em um campo

qualquer.

De maneira mais ampla, a auséncia e o abandono como um todo estdo fortemente
presentes na obra. Desde os interiores abandonados, marcados por alguns elementos que
apontam para a presenca humana em algum ponto de sua historia, até Hickman, Kentucky 2002
(Anexo A — Figura 68), em que vemos um pequeno tronco de arvore jogado no gramado, ao
redor de diversos gravetos soltos e um rio ao fundo, e Johnny Cash's boyhood home, Dyess,
Arkansas 2002 (Anexo A — Figura 69), em que uma casa marca o centro do quadro, com um
campo coberto por barro ao primeiro plano e um céu nublado ao fundo: trata-se da casa de

infancia de Johnny Cash, aqui enquadrada em aspecto de abandono.

A terra que Soth fotografa parece estar rodeada de memérias, que se fazem presentes
naquilo que um dia foi, nas marcas fisicas, mas também naquilo que se mantém como

recordacdo nas fotografias, pinturas e desenhos. Imagens que ndo se aquietam em apresentar-
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se como sdo, mas sempre querendo retomar algo que estd além de si mesmas. Talvez essas
imagens sonhem com o que um dia foi, seus personagens desejando algo que ndo esta expresso
em palavras, mas marcado em seus corpos e modos de apresentacdo: o lencol de princesas
Disney de Crystal, a foto de um anjo de Bonnie, as palavras Preacher Man na gola de Joshua,
a pose desafiadora de Sunshine, os versiculos na blusa de Sheila e os avifes de Charles.

6 — O rio atrai os sonhadores

Esse conflito entre o que ha na imagem e o que esta ausente se torna mais expresso em
um grupo de fotografias bastante misterioso no conjunto da obra. Se excetuarmos as imagens
em que ha pessoas, encontramos 5 fotografias de camas ou colchdes. As exce¢des que fago sdo
Sunshine, Frankie e Crystal, que estdo ou sentadas ou deitadas em camas, Frankie em um saco

de dormir.

A primeira apari¢do desse objeto estd em Charles Lindbergh's boyhood bed, Little Falls,
Minnesota 1999 (Anexo A — Figura 70), em que a cama de infancia de Charles Lindbergh esta
encostada na varando do que parece ter sido sua casa de infancia. Lindbergh foi um personagem
famoso por muitos feitos, mas talvez o maior deles tenha sido o de ter sido o primeiro a fazer
um voo transatlantico em 1927, pelo qual recebeu a Medalha de Honra. Essa fotografia vem
logo apds a foto de Charles, em que outro personagem, de mesmo nome, segura dois avides de
brinquedo em suas médos. Ambas as fotos parecem se relacionar uma com a outra, tendo em
vista, notadamente, que uma precede a outra na obra. A cama de Lindbergh nédo apresenta nada

de incomum ou de surpreendente.

Na sequéncia da obra, encontramos Green Island, lowa 2002 (Anexo A — Figura 71) em
que, dentro de um quarto aparentemente abandonado, hd uma cama de hospital vazia, sem
colchdo. A impressdo que temos € que ali viveu alguém que necessitava de cuidados médicos
em casa e que, tendo falecido e seus pertences movidos de 14, permaneceram uma televiséo
velha, um aparelho de ar condicionado, uma vassoura e a cama, testemunhando da existéncia

desse alguém que ali um dia viveu.

Helena, Arkansas 2002 (Anexo A — Figura 72) vem em seguida, em que um colchéo foi
jogado nas aguas de um rio (ou lago?) e esta imerso alguns centimetros. Ao redor do objeto
galhos e plantas saem da 4gua, como se na beira do rio. Alguém utilizou aquele colchdo por um
bom tempo (é possivel ver manchas de uso) e decidiu se livrar dele jogando-o na agua. Mais

um vez o objeto como testemunha de uma vida, de uma duragéo.
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As duas Gltimas fotografias da série também sdo de camas. A pendltima, sem titulo
(Anexo A — Figura 73), mostra o que seria a estrutura de uma cama de ferro sem colchéo
abandonada em um matagal também a beira do rio, as plantas ja altas tomaram conta do objeto
em sua totalidade.

Por ultimo, Herman's bed, Kenner, Louisiana 2002 (Anexo A — Figura 50), exibe o
quarto de Herman, tomado por decoracdes natalinas, alguns brinquedos no ch&o, e sua cama ao
fundo, ao lado de um quadro ja comentado aqui.

E curioso que Soth tenha fotografado essas camas todas e é temeroso tentar dar um
significado especifico a elas, ja que sdo objetos que se destacam no conjunto. Ha, ainda,

diferentes significados para as camas que aparecem junto com pessoas, por exemplo.

Tomo a liberdade, porém, de apontar um caminho de se pensar esse conjunto, extraindo
uma fala de Soth em uma entrevista, comentando acerca da fotografia de Lindbergh: “Em sua
autobiografia, ele escreveu acerca de estar deitado em sua cama, ouvindo 0s avides no céu. E
mencionou que ele e seu pai haviam considerado fazer uma jornada rio abaixo de barco. O rio

atrai os sonhadores.”?

Apesar do rio ndo aparecer na série como um personagem individual, retratado nas
imagens, ele permeia a obra, € ele quem da o norte para as fotografias. As camas, mais que
testemunhas da vida e presenca de pessoas, sdao lugar de sonho, fazem parte desse territorio de
sonhos e memdarias, um lugar de fato onirico. Nesse sentido a associacdo de Charles com a
fotografia que o sucede é exemplar, pois ambas se complementam, ambas falam de sonho e

desejo.

Recapitulacao

A fim de concluir nosso capitulo, retomo brevemente, e com a intencéo de sumarizar 0s
conceitos para entdo relaciona-los com o proximo capitulo, os grandes “temas” derivados das

fotografias e suas relagdes feitas aqui.

A primeira secdo conta com retratos e a relacdo deles com fotografias de Diane Arbus.
Citei uma certa exploracdo do bizarro por parte da fotografa sem, porém, torna-la uma figura

que explora seus personagens. Ha, como citado, uma linha ténue entre empatia e repulsa em

% Tradugdo livre de: “In Lindbergh’s autobiography he wrote about lying in bed, listening to planes overhead.
And he mentioned that he and his father had considered making a journey down the river by boat. The river lures
dreamers.”. Disponivel em <http://www.aaronschuman.com/sothinterview.html>. Acessado em 03/01/2018
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sua obra, o que faz dela uma artista Unica em sua habilidade de despertar tais reacdes
contraditorias no espectador. Aproximei a fotografa dos retratos de Soth. O que resultou dessa
aproximacdo ndo foi exatamente uma analogia, um paralelismo, pois trata-se de um outro

pensamento e um outra construcao.

Soth retrata, essencialmente nesse conjunto, personagens/figuras fora do lugar. Séo
perceptivelmente deslocadas socialmente e, ao nivel da foto, também se apresentam assim:
Charles e seus avides, Crystal em seu vestido... H4, portanto, um estranhamento inerente em
dois niveis: ao nivel do retratado e ao nivel de sua representacdo fotografica. Em outras
palavras, o fotdgrafo nos diz: “essa € uma pessoa fora do lugar” e “essa ¢ uma fotografia fora
do lugar de uma pessoa fora do lugar”. A disposi¢dao dos elementos no quadro nos remete a esse
deslocamento duplo, pois ndo basta fotografar a pessoa, é preciso adicionar elementos que
questionem essa identidade que os olhos, os cabelos e a barba nos apresentam. E dessa mise-
en-scene, ou nesse caso seria mais adequado falar de uma mise-en-cadre, que o proximo

capitulo vai tratar.

Portanto, de modo quase banal, um cotidiano que é, em si, outsider, um cotidiano que é
surreal, segundo Soth: pois, de modo quase paradoxal, ndo h& nada de espetacular nesses
personagens, que posam para a cdmera como que para uma foto 3x4. Se Arbus buscava o bizarro
no ordinario, Soth busca o ordinario no excéntrico. Essa inversédo é feita em diversos momentos

de Sleeping by the Mississippi, 0 que veremos mais a frente.

Continuando na mesma esteira, temos um outro grupo de fotografias que nos apontam
para um erotismo na obra. Nos é emblematica Sugar’s (Anexo A — figura 9), como ja apontado:

em meio a uma sala, uma revista Hustler no canto, invadindo o quadro de maneira sorrateira.

O erotico é tratado, correntemente, como uma aparicdo que transtorna as coisas, Como
um “de fora” que transmuta a situagdo. Assim o € nas revistas, por exemplo: mulheres famosas,
nuas, geram desejo nos leitores, geralmente homens, por estarem com Seus COrpos expostos.
Soth inverte a férmula mais uma vez, pois ao invés de, literalmente, estar no centro do quadro,

a Hustler encontra-se no canto, sendo um elemento como os outros no quadro.

Poderia se objetar que, justamente por sua posi¢do marginal, a revista configura-se como
elemento disruptivo do todo. Porém, outros exemplos nos apontam o contrario, como em
Sunshine (Anexo A — figura 8): os chinelos da prostituta tornam o erético algo tdo comum que
¢ quase como se ele ndo existisse como “coisa de fora”, mas ja esta envolvido na economia do

cotidiano, no pensamento do mesmo, e ndo do outro. Assim 0 € com a gargonete de Arbus
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(Anexo A — figura 10) que, aparentemente, absorveu o erdtico na economia do trabalho. Essa

tematica segue, entdo, o pensamento do cotidiano como outsider desenvolvido na secéo 1.

Nomeei a terceira se¢do de “Religido como templo e ruina”, pois o templo € o lugar
onde os deuses habitam, j& a ruina é o que resta de uma construcdo ou, de forma mais ampla,
do que for. Tal parece ser o caso das fotos com representacdes religiosas na obra de Soth: a
ruina do templo testemunha sua permanéncia na forma de nostalgia. E notavel, nesse sentido,
que Joshua (Anexo A — Figura 17) seja um pregador: a religido é relegada as ruinas da
sociedade, porém ainda bem viva no imaginério e cotidiano, como fantasma de um passado que

nao fez a travessia ao além.

A religido, ou melhor, a fé, é representada atraves de seus simbolos e, com frequéncia,
é retratada em contextos de decadéncia material. Portanto, a ligacéo entre a citada tematica e a
lembranca € bastante proxima: retomo ainda Jessie’s Prayer Room (Anexo A — Figura 29), em
que a sala de oracdo esta permeada por fotografias, lembrancas; Sheila (Anexo A — Figura 25),
em que a fotografada exibe um moletom de sua faculdade, rabiscado com diversos versiculos
biblicos, como se fossem lembretes; e Reverend Cecil and Felicia (Anexo A — Figura 30), ao
lado de um carro tipico dos anos 70, em vestes que também remontam essa epoca. Portanto, a
persisténcia da religido é pensada como anacronica, tal qual os personagens fora do lugar que
ja citei antes. Porem, configura-se como uma persisténcia nostalgica, ciente de sua ruina, pois

ndo se atualiza aos tempos e talvez ndo possa se atualizar, pois eis que perderia sua forca.

Segundo Sleeping by the Mississippi, é impossivel pensar esse territorio que rodeio o
Mississippi sem pensar a religido, e ela como nostalgia, como um povo que habita em meio a
ruina, encontrando aqui e ali seus artefatos e ndo se desfazendo deles, mesmo que a revelia dos

tempos, pois ainda mantém seus atributos magicos.

A logica da nostalgia se mantém na quarta secdo, em que sdo examinadas fotografias de
imagens e fotografias de ruinas literais, resquicios de vida. Soth encontra, continuando o
pensamento do prosaico, banal, simbolos de um passado que se foi nos desenhos néo
terminados, no papel de parede que sai, nos quadros iguais a todos 0s outros, na poeira na janela,

nas fotografias de tom sépia que preenchem uma parede. ..

Essa é a viagem de Soth: encontrar as ruinas de um territorio que o fluxo do rio, e do
tempo, com sua forga, deixou pelo caminho. Na montanha de banalidade o fotégrafo encontra
uma sociedade silenciosa. Nesse sentido, ao invés de mergulhar na viagem como um explorador

que descobre o selvagem, fotografando-o em sua exuberancia e excentricidade, ele prefere
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langar-se aos ritmos e ciclos entediantes do cotidiano, do tempo morto, para poder compreender

um estado de marginalidade, nostalgia e vida que se esconde nas trincheiras do rio Mississippi.

As fotografias que fazem referéncia literal a ruina dividem um mise-en-cadre parecido
com os retratos abordados na primeira secdo, sendo pouco 6bvios, demandando uma atengédo
do espectador, sem uma centralidade aparente, apesar de serem fotografias enquadradas ao
redor de um centro. H& uma eleicdo daquilo que ndo é normalmente elegivel nessa série: a

preferéncia pelo vazio, por aquilo que ndo comunica instantaneamente.

Ressaltei, na quinta secdo, a similaridade entre Soth e Eggleston: ambos fotografam o
banal que, por sua vez, aponta para uma tematica ou pensamento subterraneo e, em segundo
lugar, ambos pensam a cotidianidade de maneira desagregadora. A ligacdo com a nostalgia é
clara em Eggleston, como exemplificada em sua série feita na residéncia de Elvis. O método,
ao isolar elementos e liga-los através de um pensamento subterraneo, também é compartilhado
por ambos, fazendo das imagens particulas que atordoam o espectador em sua necessidade de
entendimento imediato: € preciso, antes, mergulhar na individualidade dessas para depois ir
tateando pouco a pouco o corpus da obra como um todo. Essas imagens querem sempre retomar

algo além de si mesmas.

No entanto, ambos os fotdgrafos identificam certa forca nos ritmos cotidianos:
Eggleston encontra violéncia, Soth encontra nostalgia e, aqui introduzo um novo elemento, o
sonho. Nesse sentido, a Gltima secdo dedica-se a repeticdo de camas ou colchdes na obra.
Gostaria de tomar como ponto de partida a cama de infancia de Charles Lindbergh (Anexo A
— Figura 70). Em meio a ruina e a marginalidade, personagens como Charles e Crystal vivem
seus sonhos de aviador e de princesa. E, paradigmatica disso, a cama de infancia é aquela que
alimenta esses sonhos que, ainda que tardiamente, sdo realizados. E nesse territorio de perda e
passado que florescem as poténcias, e as camas estdo espalhadas pela obra e pelo territorio,
como que lembrando da facilidade e persisténcia do sonho: basta uma crian¢a sonhar em uma

cama. Retomo as palavras ja citadas, de Lindbergh: o rio atrai os sonhadores.

Portanto, encerro o capitulo com algumas expressdes-chave. Sdo elas: cotidiano como
outsider, erotismo as avessas, ruina e nostalgia (como constituintes da religido e do préprio
territorio ao redor do rio) e sonho. Sera a partir desses elementos que irei trabalhar a relacédo
deles com as imagens, em termos de estética. Em outras palavras, como esse pensamento
subterraneo se manifesta na imagem e como a imagem alimenta esse pensamento? Pensaremos,

entdo, na estética que Soth emprega para alimentar esse ciclo.
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Eu sempre sonho que uma coisa gera,
nunca nada esta morto.

O que n&o parece vivo, aduba.

O que parece estético, espera.

Adélia Prado - Leitura
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Capitulo. 3 — Sobre a estética envolvida na obra
Introducéo

No presente capitulo continuamos a pensar na obra, mas s6 que agora a partir de seus
elementos micro, em outras palavras, aqueles que constituem as fotografias individualmente.
No capitulo anterior parti do conjunto: examinei as fotografias em suas relacdes e dessas
relaces tirei conceitos. Agora faco o contrario: quero examinar o interior das fotografias afim
de pensar como elas foram constituidas, qual o pensamento que existe na a¢do de se fotografar
dessa ou daquela maneira. Ao fim desse capitulo irei retomar os conceitos do segundo para
pensar, enfim, como as imagens, em suas individualidades, os encarnam e expressam, de forma

quase eliptica, mais especificamente cristalina, nas palavras de Deleuze.

Iremos focar, afim de sermos mais concretos em nossa analise, em Charles e Crystal
(Anexo A — Figura 1 e 3). A investigacdo dessas duas fotos advém, entdo, de um interesse em
pensar como a estética - aqui entendida como modo de fazer - envolvida nessas imagens pode
apontar para uma experiéncia que envolva a desarticulacdo de ideias e de construtos,
possibilitando uma gama diversa de interpretacfes e dissensos a partir do espectador. N&o
intentamos aqui uma discussao do deadpan como estética particular, numa tentativa de leitura
ampla ou que teorize a mesma; antes, pensar essas duas imagens em suas particularidades,

toma-las como estudo de caso por um momento, mesmo que breve.

Né&o discutir o deadpan é uma escolha consciente também. Estou lidando com um
corpus especifico, com uma poética e um universo especificos que, apesar de se referirem ao
tal estética, ndo é limitada por ela. Nao importa aqui discutir o quanto Alec Soth se insere ou
ndo em tal estética, ou se seu trabalho é subsumido nela. Por acreditar que o trabalho vai além
do que € lugar comum no deadpan, utilizando-o0 apenas como meio, e ndo como fim em si
mesmo, é que ndo escolhi discutir tal estética aqui. Além do mais, discuti-la significaria, mais
a fundo, pensar uma tipologia da mesma, visto que ndo é unica e ndo serve a apenas um tipo de

obra ou pensamento fotogréafico. Pelas raz6es acima escolhi ndo entrar nesse mérito.

Tratam-se de imagens que, de imediato, nos geram grande estranheza e, a0 mesmo
tempo, quebram expectativas acerca do que vemos e como vemos. Por outro lado, Soth ndo nos
forca nenhum tipo de resposta ou modo de interpretar segundo o qual deveriamos pensar as
fotos: a estranheza da experiéncia ndo advém de um investimento em angulo, foco, grdo, como

seria esperado de alguns fotdgrafos ao retratarem outsiders. O fotdgrafo nos oferece uma visédo
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linear, na altura dos olhos, corpo inteiro, luz homogénea e feicdes neutras. E como se ele ndo
quisesse nos facilitar a interpretacdo, a reagdo ao que vemos, antes, nos oferecesse

possibilidades dispares de pensar essa imagem.

Estamos falando de uma certa representacdo indireta, que foge dos cddigos historicos
da fotografia, a saber, a dramaticidade, o instante decisivo, a acdo representada que engendra
uma reacdo imediata. A estética utilizada ja foi teorizada como deadpan; porém, falar nessa
estética pode nos remeter a um certo convencionalismo, como se toda imagem feita a partir

dessa estética tivesse como foco o rompimento dos elos tradicionais do codigo fotografico.

Antes, a obra de Soth rompe com esses elos ndo como mero exercicio estilistico, mas
como maneira de criar uma narrativa, por mais fragil que seja, e uma poética ao redor de seus
personagens, que flerte com possibilidades e virtualidades, mais do que com respostas

imediatas.

(Pois, em um certo sentido, a linguagem € isso: o ordenamento de elementos para
diminuir o caos e permitir uma comunicacdo mais afinada. A obra de Soth, e de muitos outros
artistas, parece ir na contraméao disso, utilizando-se dos codigos para rompé-los, criando lacos

frageis e permitindo a irrup¢do de uma nova ordem narrativa.)

Dada nossa hipétese de trabalho, € preciso nos perguntar: que abordagem é essa e 0
que ela potencializa? Creio que a partir desse questionamento, e a exploracdo do mesmo, é
possivel fugir, por exemplo, do eixo ficcdo-realidade que ainda domina o campo da

fotografia, e deslocar a questdo para outro, 0 do pensamento.
A expropriacdo da experiéncia como estratégia

Em sua obra “Infancia e Historia”, Giorgio Agamben faz uma breve genealogia do
conceito de experiéncia ou, no caso especifico de sua argumentacdo, da queda da mesma.
Argumenta o autor que, apesar dos iniUmeros eventos cotidianos, nenhum torna-se, de fato, uma
experiéncia; ainda existem experiéncias, mas todas elas exteriores ao homem, diante das quais
ele olha, nas palavras do autor, com alivio. Antes de seguirmos na esteira do argumento, é

prudente retornarmos ao conceito de experiéncia.

No préprio portugués é possivel identificar um ter e um fazer experiéncia, o primeiro
associado ao ato de vivenciar e 0 segundo ao estar diante de um conhecimento construido,

seguro. Do primeiro entende-se serem as fabulas e as maximas, como 0s provérbios, 0s
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herdeiros diretos: historias que reintroduzem o ser no mundo a partir da experiéncia. Do
segundo temos o conhecimento cientifico, que tornou a experiéncia em experimento, aquele
repetido em um ambiente controlado e medido, debaixo de um método, com o intuito de

depreender regras e axiomas.

Segundo Agamben “a ci€ncia moderna nasce de uma desconfianga sem precedentes
em relagdo & experiéncia como era tradicionalmente entendida (Bacon define-a uma ‘selva’ e
um ‘labirinto’, nos quais se propde a colocar ordem)” (AGAMBEN, 2005, p. 25). Ainda

segundo o autor, na linha de pensamento de Montaigne em seus Essais:

A experiéncia é incompativel com a certeza, e uma experiéncia que se torna
calculavel e certa perde imediatamente a sua autoridade. Nao se pode formular
uma maxima nem contar uma estdria la onde vigora uma lei cientifica.
(AGAMBEN, 2005, p.26)

A experiéncia da qual falamos aqui, entdo, tem tracos de risco e incerteza, oposta a
ideia da ciéncia moderna de seguranca e certeza. Agamben, ao tracar uma diferenciagéo entre
os termos, afirma que a experiéncia é separada do conhecimento, remontando aos intérpretes
de Aristoteles e Sdo Tomas de Aquino. Tal conhecimento denomina-se saber divino, o qual a
ciéncia moderna aspira conhecer e unir-se a, ao depreender da natureza os axiomas e regras. A
aspiracdo do homem, aqui, é de fato tornar-se um com tal saber, assim tornando a realidade
certa e apreensivel. Ja o saber humano, na linha de Montaigne, é aquele do pathei mathos, do
“aprender somente através de e apds um sofrimento, que exclui toda possibilidade de prever,

ou seja, de conhecer com certeza coisa alguma” (AGAMBEN, 2005, p.27).

Tal aspira¢ao da ciéncia moderna busca “referir conhecimento e experiéncia a um
sujeito Unico, que nada mais € que a sua coincidéncia em um ponto arquimediano abstrato: o
ego cogito cartesiano, a consciéncia” (AGAMBEN, 2005, p.28). Assim, o0 novo sujeito ¢ aquele
em que o conhecimento subjuga e marginaliza o saber humano, constituindo em si mesmo uma
conjuncdo de ambos os saberes. Nesse sentido, podemos pensar que todo e qualquer objeto é
de fato substituido pelo que se diz acerca dele, impossibilitando uma experiéncia do mesmo

gue ndo seja sequestrada pela mediacdo da palavra.

A pergunta que nos assola no momento € acerca da restituicao da experiéncia, se ela é
de fato possivel dado o novo estatuto do ser humano, o de ego cogito. Para Agamben, a resposta
encontra-se numa busca sem via, sem caminho, na experiéncia humana como aporia, como

auséncia de via, reconstituindo assim a separagdo entre conhecimento e experiéncia, saber
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divino e humano... Dom Quixote, por ter sido enfeiticado pelas histérias de cavalaria, sé pode
fazer experiéncia, pois vé a realidade como um grande romance da ldade Média, ao passo que
Sancho, seu escudeiro, é aquele que tem experiéncia, pois vé& as coisas tais quais elas se
apresentam. (AGAMBEN, 2005, p.33)

Assim ¢é exemplificado, segundo o autor, na quéte®* medieval. Essas “buscas”
medievais eram orientadas pelo principio, formulado por Honério de Autun, segundo o qual,
antes do pecado, 0 homem conhecia o0 bem por experiéncia e o mal por ciéncia e, ap6s o pecado,
a relacéo inverte-se, fazendo com que o bem seja conhecido por ciéncia e 0 mal por experiéncia.

Assim, diz Agamben:

A guéte, ou seja, a tentativa do homem que pode conhecer o bem somente per
scientiam de fazer dele experiéncia, exprime a impossibilidade de unir ciéncia
e experiéncia humana em um Unico sujeito. Por isso, Percival, que vé o graal,
mas exime-se a ter dele experiéncia, é o personagem emblematico da quéte
(...) Desse ponto de vista o graal (isto é, o impossivel ponto de fuga em que a
fratura do conhecimento se consolida e as duas paralelas da ciéncia e da
experiéncia se encontram) é simplesmente o que constitui a propria
experiéncia humana como aporia, ou seja, literalmente , como auséncia de via
(a-poria). (AGAMBEN, 2005, p.38)

O que o autor entrevé aqui € que a busca pelo Graal é sempre interdita, pois significaria
em um mesmo objeto a ciéncia e a experiéncia do bem: sendo assim, Percival apenas o vé e
Galaad € assunto aos céus quando o encontra. A quéte é, portanto, uma busca sem caminho,
pois ndo ha como chegar ao Graal, no entanto se sai em busca dele. A jornada desde o inicio €
marcada por uma impossibilidade e imprevisibilidade. Ja a aventura, segunda Agamben, é
aquela que garante o exdtico e o extraordinario, ao passo que a quéte as ttm como marcas, nao
como finalidade (AGAMBEN, 2005, p.39).

A experiéncia, tal qual entendida e explicitada, encontra-se, finalmente, no estado
entre 0 semidtico e o0 semantica, o estado de infancia, como denominado por Agamben, ndo se
referindo aqui a um periodo de tempo. Essa abordagem do autor ndo sera desenvolvida em

profundidade aqui, dado o escopo de nosso estudo.

De Czeslaw Milosz temos os seguintes versos de “Descricdo honesta de si mesmo

junto a um copo de whisky no aeroporto, digamos em Minneapolis™:

36 Quéte, em francés, significa busca, acdo de procurar afim de encontrar, descobrir. Disponivel em:
<http://www.cnrtl.fr/definition/quéte>. Acessado em: 20/12/2017.
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Se ap6s a morte eu chegar ao Céu, l& deve ser como aqui, S6 que me terei
desfeito da obtusidade dos sentidos e do peso dos 0ssos.

Tornado puro olhar, sorverei ainda as proporg¢des do corpo humano, a cor da
iris, uma rua de Paris em junho de manhézinha, toda a incompreensivel, a
incompreensivel multiddo das coisas visiveis. (MILOSZ, 2003, p.115)

O poeta expressa a vontade de se ver livre do peso do corpo e da obtusidade dos
sentidos afim de sorver as coisas ao seu redor. Expressa-se um conflito entre o préprio corpo,
tomado em sentido amplo, daquele que Vvé, e aquilo que vé, como se 0 primeiro fosse um
impedimento ao sorver puro do que se apresenta ao poeta. Esse corpo, carregado de dizeres,
saberes e construtos acerca do mundo, impede-o de um mergulho no mundo incompreensivel
das coisas visiveis. Delinea-se uma impossibilidade, entdo: a experiéncia do mundo é, em
altima instancia, um além da linguagem, literalmente incompreensivel. Ao poeta, a Unica
diferenca entre a terra e 0 céu é a auséncia dessa obtusidade que o impede de sorver o mundo e
as coisas que nele ha. Ainda do autor, em | Sleep a Lot observamos a tenséo entre o ter e fazer

experiéncia, aquilo gue nos é conhecido e aquilo que é da ordem do péathei mathos:

When | couldn't do without alcohol, I drove myself on alcohol,

When | couldn't do without cigarettes and coffee, | drove myself

On cigarettes and coffee.

I was courageous. Industrious. Nearly a model of virtue.

But that is good for nothing.

..)

I have read many books but | don't believe them.

When it hurts we return to the banks of certain rivers. (MILOSZ, 1962)

Ao final dos versos do poema o autor diz ter lido muitos livros, mas ndo acredita neles

e que, quando a dor o0 acomete, ele volta a margem de certos rios, lugar seguro. EXiste, nessa
perspectiva, algo de risco envolvido na experiéncia e que o retorno ao lugar seguro, ja

processado, apresenta certa seguranga, protecéo.

Por altimo, o proprio Agamben, comentando a poesia de Baudelaire e a expropriacéo

da experiéncia diz:

A experiéncia é, de fato, voltada primeiramente & prote¢éo contra as surpresas,
e o produzir-se de um choque implica sempre uma brecha na experiéncia.
Fazer experiéncia de alguma coisa significa: subtrair-lhe a sua novidade,
neutralizar o seu poder de choque. (...) A expropriacao da experiéncia, a poesia
responde transformando esta expropriacdo em uma razao de sobrevivéncia e
fazendo do inexperienciavel a sua condi¢do normal. (...) O estranhamento, que
retira dos objetos mais comuns a sua experimentalidade, torna-se assim o
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procedimento exemplar de um projeto poético que visa fazer do

Inexperienciavel o novo “lugar comum”, a nova experiéncia da humanidade.
(AGAMBEN, 2005, p.52)

Tornar aquilo que é comum em estranho parece ser uma estratégia da arte para retornar
ao espectador uma fracéo da experiéncia que foi suplantada pelo conhecimento. Agamben aqui
comenta principalmente a obra de Baudelaire, mas é interessante pensar nos termos aqui postos:
diante da auséncia da novidade e experiéncia que o “fazer experiéncia” estabeleceu, a arte
responde de maneira a fazer dessa auséncia um instrumento. Em outras palavras, tomar aquilo
que é comum e torna-lo estranho mais uma vez, reconfigurando o “lugar comum”. Talvez seja
apenas nessas circunstancias, reconfigurar a experiéncia em outros termos, que seja possivel
um confronto com as coisas por parte do espectador. Dessa perspectiva de destruicdo da
experiéncia, do aparato seguro do espectador e instaurando uma auséncia dele, ndo se pode
fazer experiéncia, mas seria possivel apenas o choque com 0 novo — que é 0 mesmo, mas outro.
Desse contato com o outro, que tende a escorregar das maos do fazer experiéncia, nasce a

expropriacdo da experiéncia como estratégia artistica.

O que isso nos diz acerca de Sleeping by the Mississippi? Parece que a obra opera
segundo essa légica. Pensando em Charles e Crystal, ambas as figuras apresentam, nas imagens,
um teor de estranheza e dessemelhanca alto. Charles ndo é passivel de uma leitura psicolégica
facil nem de uma categorizacdo tranquila. Crystal se coloca como uma grande questdo ao
espectador, pois carrega em seu corpo sinais de velhice e juventude, de morte e nostalgia, de
novo e antigo. Soth coloca o espectador em um estado de suspenséo, como se o afastasse da

certeza que serve como anteparo as imagens.

De forma ampla, a obra opera segundo essa mesma logica: o fotografo parece operar
uma desarticulacao da paisagem ao redor do rio Mississippi atravées de seus simbolos, imagens,
sonhos e passado. Assim sdo as “fotos dentro de fotos”, dos simbolos religiosos, da referéncia
a morte e a permanéncia na decadéncia das paredes, das casas e dos desenhos incompletos. Ao
invés de operar afim de construir um quadro amplo e coeso, ele constrdi um quebra-cabeca que

ndo se encaixa no final, que se recusa a encaixar.

Nesse sentido, Ranciére argumenta a experiéncia a partir de uma pedagogia
emancipadora. Passemos agora a pensar essa estratégia dentro desse contexto, abordando
também aquilo que ele diz acerca da dissociacdo de um corpo de experiéncia: desfazer seus

lacos para que o espectador faga seus proprios.



102

A abordagem emancipadora

Ranciére argumenta acerca de uma pedagogia emancipadora, € seu contrario ele
denomina de embrutecedora. Ao descrever esta Ultima, pedagogia iluminista, hierarquizada, ele
argumenta que a diferenca entre o mestre e o aprendiz € justamente a distancia entre um e outro
que se refaz a todo instante. A diferenca entre ambos nédo € a detencdo de certo conhecimento
em detrimento do que desconhece o aluno, mas, justamente, a ignorancia do aluno em saber a
distancia entre sua ignorancia e o saber:

O que lhe falta, o que sempre faltara ao aluno (a menos que este também se

torne mestre) € o saber da ignorancia, o conhecimento da distancia exata que
separa o saber da ignorancia. (RANCIERE, 2012, p. 14)

Ao aprendiz, entdo, € sempre vedado esse conhecimento, de tal forma que ele sempre
ficard em seu lugar de quem é dependente de seu mestre e, se um dia se tornar mestre,
subordinando seus aprendizes da mesma forma. O que esse método, modo de fazer, ignora é
que todo aluno ja sabe uma série de coisas. Ao deixar de lado esse conhecimento, considerando-
0, nas palavras do autor, de “saber de ignorante, saber incapaz de organizar-se segundo a
progressdo que vai do mais simples ao mais complicado” (RANCIERE, 2012, p. 14), 0 mestre
se coloca sempre acima do aprendiz, como se seu método de alcancar o conhecimento fosse

mais ordenado que o de seu aluno.

O saber, nessa perspectiva, seria uma posicao, distancia entre aqueles que sabem o
quanto lhes falta e aqueles que ndo sabem nem nunca saberdo, porque sempre lhes é ocultado

tal conhecimento. Ha, portanto, um abismo que separa as duas inteligéncias:

(...) a que sabe em que consiste a ignorancia e a que nao o sabe. Essa distancia
radical é o que o ensino progressivo e ordenado ensina ao aluno em primeiro
lugar. Ensina-lhe primeiramente sua propria incapacidade. (RANCIERE,
2012, p.14)

O que o autor opde a esse tipo de abordagem é justamente a educacdo emancipadora,
essa que compreende o fato de o aprendiz ja possuir saberes construidos e, mais, que possui a
capacidade plena de trilhar um caminho rumo ao saber segundo sua inteligéncia. Existem
diferentes formas de manifestacdo de inteligéncia, mas a inteligéncia em todas essas

manifestacdes é a mesma:

N&o ha dois tipos de inteligéncia separados por um abismo. O animal humano
aprende todas as coisas como aprendeu a lingua materna, como aprendeu a
aventurar-se na floresta das coisas e dos signos que o cercam, a fim de assumir
um lugar entre os seres humanos: observando e comparando uma coisa com
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outra, um signo com um fato, um signo com outro signo. (...) Desse ignorante
que soletra os signos ao intelectual que constroi hipdteses, o que estd em acéo
é sempre a mesma inteligéncia, uma inteligéncia que traduz signos em outros
signos e procede por comparacgdes e figuras para comunicar suas aventuras
intelectuais e compreender o que outra inteligéncia se esfor¢a por comunicar-
Ihe. (RANCIERE, 2012, p. 14-15)

Dessa forma, o Gnico abismo que o aprendiz necessita transpor é o que o separa do
conhecimento, ndo o do conhecimento do mestre. Esse caminho, porém, é feito da mesma
maneira como ele aprende todas as outras coisas: através de comparacdes, figuras, traducdes de
uma lingua para a outra, como o diria Ranciere. Nesse sentido, ja antecipando o argumento, 0
artista que impde ao espectador os modos de interpretar e pensar a imagem age como 0 mestre
embrutecedor: afinal, apontar um Gnico modo de acesso a algo é também limitar outros modos

de acesso a ele. Trata-se de um modo de pensar que duvida da capacidade daquele que V€.

Ao mestre que duvida de seus discipulos, de sua inteligéncia, opGe-se 0 mestre

ignorante, aquele que:

(...) ndo ensina seu saber aos alunos, mas ordena-lhes que se aventurem na
floresta de coisas e dos signos, que digam o que viram e o0 que pensam do que
viram, que o comprovem e o fagam comprovar. O que ele ignora € a
desigualdade das inteligéncias. Toda distancia é uma distancia factual, e cada
ato intelectual € um caminho tracado entre uma ignorancia e um saber, um
caminho que abole incessantemente, com suas fronteiras, a fixidez e a
hierarquia das posicdes. (RANCIERE, 2012, p.16)

As artes vivem 0 mesmo dilema, com artistas e abordagens que duvidam da capacidade
do espectador, considerando-o simplesmente passivo. O pensamento embrutecedor pressupde
um caminho em linha reta entre artista e espectador, ideia e acdo, comunicagdo e recepcao.
Estruturas embrutecedoras, como as utilizadas pelo sistema de comunicacdo em massa. Ignora-
se que o espectador, tal qual o artista, faz conexdes, compara, interpreta. Contra essa identidade
de causa e efeito, reside a logica da pedagogia emancipatoria, dissociatéria: "(...) o aluno
aprende do mestre algo que o mestre ndo sabe. Aprende como efeito da habilidade que o obriga
a buscar e comprova essa busca. Mas ndo aprende o saber do mestre." (RANCIERE, 2012,
p.18).

A educacao emancipatdria questiona os lugares fixos no quais sdo colocados o mestre
e 0 aprendiz. Questiona e os subverte. A vontade de unificacdo de significado e, de certa forma,
hermenéutica da obra de arte € uma vontade que mantém estaticas as posi¢cGes de mestre e
aprendiz, subentende uma linha reta entre o artista e o espectador, tornando a obra somente um

meio, talvez até um tropeco nesse processo. Na logica do pensamento emancipatorio, porém, a
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obra seria um terceiro elemento a partir do qual mestre e aprendiz iriam consultar, checar suas
descobertas, compara-las. A obra seria fonte de novos caminhos, ndo um elemento que

atrapalharia o processo do conhecimento. Portanto, resumindo a argumentacdo de Ranciere:

Mas num teatro, diante duma performance, assim como num museu, huma
escola ou numa rua, sempre ha individuos a tragarem seu préprio caminho na
floresta das coisas, dos atos e dos signos que estdo diante deles ou os cercam.
O poder comum aos espectadores ndo decorre de sua qualidade de membros
de um corpo coletivo ou de alguma forma especifica de interatividade. E o
poder que cada um tem de traduzir a sua maneira o que percebe, de relacionar
isso com a aventura intelectual singular que o torna semelhante a qualquer
outro, a medida que essa aventura ndo se assemelha a nenhuma outra. Esse
poder comum da igualdade das inteligéncias liga individuos, faz que eles
intercambiem suas aventuras intelectuais, a medida que os mantém separados
uns dos outros, igualmente capazes de utilizar o poder de todos para tracar seu
caminho proprio. (RANCIERE, 2012, p. 20-21)

Fica claro as conexdes dessa reflexdo com o que o autor estabelece acerca dos regimes
da arte. Podemos presumir que a pedagogia embrutecedora caminha junto ao regime
representativo: pressupde uma distancia hierarquica entre artista e espectador, uma
hermenéutica que, baseada em regras miméticas, ditaria aquele que vé o saber da obra segundo

seu préprio método:
Segundo essa logica, o que vemos - num palco de teatro, mas também numa
exposicao fotografica ou numa instalagdo - sdo 0s signos sensiveis de certo
estado, dispostos pela vontade de um autor. Reconhecer esses signos €
empenhar-se em certa leitura de nosso mundo. E essa leitura engendra um
sentimento de proximidade ou de distdncia que nos impele a intervir na

situacdo assim significada, da maneira desejada pelo autor. Daremos a isso 0
nome de modelo pedagégico da eficacia da arte. (RANCIERE, 2012, p.53)

A operacdo se desenrola, entdo, da seguinte forma: ha a vontade do artista de mobilizar
0 espectador em certa direcdo, aqui politicamente falando, entdo dispde-se certos elementos que
se supde retratarem certa situagdo de forma “realista”, talvez, afim de gerar uma reacdo de
proximidade ou repulsa por parte daguele que vé. A partir desse impulso, é possivel pensar em
toda uma heranca estética, em termos de fotografia, que se construiu a partir dessa vontade, na
figura do fotojornalismo e documentarismo dos menos privilegiados, dos pobres, dos
miseraveis, dos doentes e dos marginalizados. Essa tendéncia verificamos tanto no discurso

quanto na pratica dos fotdgrafos através da historia.

Por outro lado, a pedagogia emancipadora caminha ao lado do regime estético, como
se fosse um modo deste: ao espectador é dada a obra, que ao invés de ser atestado de distancia,

é testemunha da proximidade entre artista e espectador. A obra encarna, assim, 0 aspecto além
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linguagem da experiéncia, segundo o pensamento de Agamben: é a obra/experiéncia que

estabelece o limite Gltimo da linguagem. Iremos explorar essa pedagogia melhor adiante.

A partir dessa perspectiva é possivel dizer de uma experiéncia emancipatdria para o
espectador, experiéncia em que lhe € possivel trilhar caminhos proprios, ainda que ancorado na
obra, esse terceiro elemento que serve de referéncia tanto ao artista quando ao espectador. Antes
de prosseguir, é prudente visitar, de maneira muito breve, aquilo que Deleuze diz acerca do

artista e da obra de arte.
O artista e o espectador

Deleuze e Guattari tem uma visdo interessante acerca do trabalho do filosofo e do
artista. Segundo os autores, o filosofo é aquele que cria conceitos, pois esse € seu trabalho. Ja
0 artista ndo € um criador de conceitos. Ele cria outras coisas, ele cria blocos de sensacdo nos
quais existem afectos e perceptos. Mas por que néo afetos e percepc¢des? Ora, estes Ultimos sao
sensacfes do humano, de qualquer um, do artista, por exemplo, que passam, que nao se
sustentam com o tempo:

Os perceptos ndo mais sdo percepcdes, sdo independentes do estado daqueles
que os experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afeccGes,
transbordam a forca daqueles que sdo atravessados por eles. As sensaces,
perceptos e afectos, sdo seres que valem por si mesmos e excedem gualquer
vivido. Existem na auséncia do homem, podemos dizer, porque o homem, tal
como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, é ele préprio

um composto de perceptos e de afectos. A obra de arte é um ser de sensacéo,
e nada mais: ela existe em si. (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 213)

Deleuze afirma, portanto, que o percepto “é¢ um conjunto de percepcdes e sensagdes que
vai além daqueles que as sentem. (...) A arte dd uma resposta para isso: dar uma duragédo ou
uma eternidade a este complexo de sensacdes” (DELEUZE, 1994). Acerca do afecto, ele afirma
que “os afectos sdo devires. Sdo devires que transbordam daquele que passa por eles, que
excedem as forgas daquele que passa por eles” (DELEUZE, 1994).

Os afectos sdo precisamente estes devires ndo humanos do homem, como 0s
perceptos (entre eles a cidade) sdo as paisagens ndo humanas da natureza. “Ha

um minuto do mundo que passa”, ndo O conservaremos sem “nos
transformarmos nele”, diz Cézanne. Ndo estamos no mundo, tornamo-nos
com o mundo, n6s nos tornamos, contemplando-o. Tudo é visdo, devir.

Tornamo-nos universo. (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.220)

Portanto, o artista d& uma duracéo a essas percepcOes e afetos que o perpassam. Por
outro lado, os percetos e os afectos ndo estdo no homem, e cabe ao artista imprimi-los na obra.

Toda a fungdo do artista é executar essa operacao, sem regras pré-estabelecidas. Talvez a Gnica,
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intrinseca ao trabalho do artista, é que esse bloco se mantenha de pé. E para manter-se de pé, é
preciso que haja respiros, bolsdes de ar, vazios. (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 215). H&

obras que ndo conservam vazios e, portanto, ndo se mantém de pé.

Os autores dizem da musica, por exemplo, como uma grande criadora de afectos. Ha
uma intersec¢do interessante entre o conceito, afecto e percepto, pois ha filésofos, por exemplo,
que geram afectos em seus conceitos. Ha, e a obra de Deleuze acerca do cinema € a prova viva
disso, perceptos e afectos que geram conceitos. O presente trabalho é uma tentativa infima de
tentar extrair conceitos dos blocos de sensagéo de Sleeping by the Mississippi.

Resumindo, portanto, para Deleuze e Guattari:

O artista é mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em
relagdo com os perceptos ou as visdes que nos da. Nao é somente em sua obra
que ele os cria, ele os da para nos e nos faz transformarmos com eles, ele nos
apanha no composto. Os girassois de Van Gogh séo devires, como os cardos
de Direr ou as mimosas de Bonnard. (...) Com efeito, o artista, entre eles o
romancista, excede os estados perceptivos e as passagens afetivas do vivido.
E um vidente, alguém que se torna. (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.222 e
227)

E clara a nogéo de que o artista é o canalizador de perceptos e afectos. O espectador é
aquele que mergulha nesse bloco de sensacdes. A partir dessa concepcao, torna-se irrelevante
falarmos de uma linha reta entre artista e espectador. Antes, ha um complexo jogo entre a
impressdo de afectos e perceptos na obra, feitos a partir da capacidade do artista, que os imprime
de forma distinta, sempre, e o contato do espectador com a obra e esse bloco de sensacdes, que
agem de maneira independentes e existem sem a intervencdo do homem, uma vez que a obra

esta pronta.

E interessante pensar, a partir dos afectos e perceptos, no proprio trabalho que
empreendemos aqui. Sleeping by the Mississippi apresenta imagens que, por si SO, nao
apresentam uma visdo clara do todo. Como ja foi citado aqui anteriormente, Alec Soth diz
claramente que a fotografia € um medium dificil em termos de narrativa: ele antes sugere mais
do que constr6i uma narrativa tradicional. O que depreendemos disso, portanto, € que as
imagens, em suas individualidades, articulam perceptos frageis, instaveis, agem mais como
afectos, tais quais a masica, por exemplo. A obra é construida, portanto, desses elementos
menores que, a partir do ato de leitura da obra como um todo, articulam perceptos mais
elaborados. Mas em suas singularidades, como ja vimos aqui, as imagens sdo dubias, instaveis,

de dificil definicdo e leitura. O que ndo quer dizer, porém, que as imagens ndo articulam
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perceptos — pelo contrario — mas que, antes, as imagens aqui tratadas os articulam de maneira
deveras débil, incerta, vacilante, dada a estranheza que essas imagens nos suscitam. Sempre um

percepto inacabado, com poténcia de se refazer constantemente.

O segundo capitulo dessa dissertacdo € uma tentativa de extrair os perceptos da obra:
analisar as imagens em suas conexdes umas com as outras para dai pensar as paisagens que
Sleeping by the Mississippi desenha. Essas paisagens sdo desenhadas de maneira fragil: é na
leitura/imersdo do/no devir-Charles, devir-Crystal, devires-desenhos, entre tantos outros
devires, que 0s perceptos vao emergindo mais claramente — o percepto do préprio rio
Mississippi, do sonho, da nostalgia, do cotidiano outsider. Os perceptos ndo estdo dados, de
maneira 6bvia e simples, eles sdo depreendidos de uma relagdo que ndo é linear, mas depende
desses devires complexos. Esses perceptos ndo estdo associados a um tipo de estética mimética,
nas palavras de Ranciere, mas a um tipo de estética que busca desafiar o espectador, que
necessita que ele atente aos simbolos e sinais dados aqui e ali, nunca 6bvios, nunca encadeados

de maneira facil pelo artista.

O presente capitulo busca pensar justamente essa Ultima questdo. Coloca-se diante de
n6s 0 modo através do qual esses afectos sdo potentes e, por serem ao mesmo tempo fortes em
si mesmos, a maneira pela qual as imagens deixam transparecer 0s perceptos que atravessam a
obra como um todo. Olha-se a imagem e se vé Charles, mas também se vé que Charles reporta-
se ao percepto midwest/rio Mississippi de modo ndo mimético: ndo ha nada nele que aponte
para esse percepto, no entanto este Ihe atravessa. E possivel olhar para Charles e contemplar o
devir-Charles, a0 mesmo tempo em que é possivel contemplar um percepto mais amplo. E essa
construcdo que se da, em parte, na imagem mesma, no modo em que € feita, que nos interessa

nesse capitulo.

Retornando a Ranciere, temos que essa perspectiva € coerente com 0 autor pensa: o
que o artista produz, a partir do momento em que se esta feito e visto por outro, ja ndo é mais
dele. No se trata, como ja dito, de uma comunicacdo em linha reta: existem afectos e perceptos
que sdo blocos de sensacdo que agem sobre o espectador e, portanto, ndo sdo nem podem ser

controlados pelo artista.

Essa relagdo ndo linear entre producdo e recepcdo Ranciere chama de eficéacia estética:
“A eficacia estética ¢ a eficacia de uma distancia e de uma neutralizagao” e baseia-se na ““(...)

suspensdo de qualquer relacdo determindvel entre a intengdo do artista, a forma sensivel
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apresentada num lugar de arte, 0 olhar de um espectador ¢ um estado de comunidade.”
(RANCIERE, 2012, p. 56-57).

Essa opcdo é uma terceira via, oposta aos modelos que, ante a proposta de um
continuum sensivel entre proposicao e recepcao, sugere o fim da representacdo e que a arte seja
absorvida como forma de vida. A eficécia estética, portanto, opera segundo uma clivagem e
rejeita qualquer forma de comunidade baseada nessa linearidade. Sua efetividade esta

justamente em seu potencial de dissenso.

A relacdo entre intencdo do artista, forma sensivel de apresentacdo da obra, olhar do
espectador e uma pretensdo de comunidade, formada a partir de uma leitura comum da obra de
arte, vontade que serviu de base para inUmeras propostas artisticas do século passado, por
exemplo, ndo é linear, determinavel previamente. Essa suspensdo presta-se a eliminar toda e
qualquer relacéo hierarquica entre artista e espectador, pois ressalta o lugar de ator daquele que
Vé: ndo é mais um aprendiz diante do mestre que o sujeita com seu saber elevado, antes, é aquele
que aprende segundo seu proprio caminho diante de um elemento comum tanto a ele quanto ao

artista.

Ja foi citado aqui o comentario de Hegel diante dos mendigos na pintura de Murillo.
H&, no entanto outro exemplo que o autor d, referindo-se a eficacia estética. Frente ao Torso
de Belvedere, uma estatua sem cabeca nem pernas, Winckelmann relata uma experiéncia
peculiar. Estamos diante de uma obra que ndo apresenta feicdes dramaticas, movimento,
sentimento algum. O autor, no entanto, vé ali um simbolo da antiga sociedade grega, ja morta.
Ele vé no Torso o proprio Hércules em repouso, simbolo da liberdade grega. Ora, ndo ha relacao
sensivel entre a conclusdo de Winckelmann e o Torso: a liberdade ndo estd na estatua. No

entanto, ela esta 14, mas ndo ha nada que aponte, necessariamente, para ela:

A estatua esta subtraida a todo e qualquer continuum que garanta uma relagdo
de causa e efeito entre a intencdo de um artista, um modo de recepgdo por um
publico e certa configuracdo da vida coletiva. (RANCIERE, 2012, p. 57)

O que torna desse um exemplo paradigmatico € exatamente essa distancia enorme que
ha entre a liberdade grega e sua representacéo sensivel no Torso. Ha, nas palavras do préprio
Ranciere, uma indiferenca radical nessa obra, que ndo aponta para nenhuma reacao esperada do

espectador a partir de uma agéo, expressao ou movimento.
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Gostaria de oferecer um outro exemplo dessa eficécia estética, aqui em um conto de
Jorge Luis Borges. Em “A busca de Averrdis”, trés amigos discutem acerca da poesia. Um
deles, poeta, argumenta a favor da renovacéo das figuras citando, por exemplo, que a antiga
metafora do destino como sendo um camelo cego, de Zuhair, j& estava gasta, apos cinco séculos
de sua feitura. Averrois, no entanto, pensa diferente. Se antes o poeta, na Arabia, havia escrito
essa metafora para confrontar a imagem do destino a do camelo cego, no momento em que 0s
amigos conversam, o verso “(...) sirve para memoria de Zuhair y para confundir nuestros
pesares con los de aquel arabe muerto. Dos términos tenia la figura y hoy tiene cuatro.”
(BORGES, 1974, p.587). Assim, Averrdis finaliza, acerca de outro trecho que também ressoa

a mesma conclusio:

Asi, atormentado hace afios en Marrakesh por memorias de Cérdoba, me
complacia en repetir el apostrofe que Abdurrahméan dirigié en los jardines de
Ruzafa a una palma africana:

TG también eres, joh palmal
En este suelo extranjera...

Singular beneficio de la poesia; palabras redactadas por un rey que anhelaba
el Oriente me sirvieron a mi, desterrado en Africa, para mi nostalgia de
Espafia.®® (BORGES, 1974, p.587)

O que reconhecemos nas palavras de Averrois € fruto de uma distancia e uma quebra do
continuum sensivel entre artista, obra e leitor. Esses versos prefiguram o ambiente moderno no
qual inscrevem-se as obras de arte: o museu, o livro... Nesses lugares ha a possibilidade de
acesso as obras divorciadas de suas origens. E possivel a Averrdis ler os versos do poeta e a
metéfora de Zuhair de maneira a se apropriar daquilo que ndo esta no poema. Em suas palavras
mesmo, se antes haviam dois elementos na metafora, agora existem quatro e, se para o rei a
saudade era do Oriente, para ele 0s versos representam sua nostalgia da Espanha. Em ambos os
casos vemos uma eficacia que pertence ao regime estético da arte. N&o é produzida segundo o
regime representativo, segundo o qual a metafora é gasta e ja inoperante, e as saudades da

Oriente ndo podem ser substituidas pelas de outro pais.

37 Na tradugdo de Flavio José Cardozo: “(...) serve para recordar Zuhair e para confundir nossos pesares com os
daquele arabe morto. Dois termos tinha a figura e hoje ela tem quatro.”

3 Na mesma tradugdo citada anteriormente: “Assim, atormentado h& anos em Marrakech por lembrancas de
Cordoba, comprazia-me em repetir a apostrofe que Abdurrahman dirigiu, nos jardins de Ruzafa, a uma palmeira
africana: Tu também és, é palmeira!, Neste solo estrangeira... Singular beneficio da poesia; palavras escritas por
um rei que desejava o Oriente serviram a mim, desterrado na Africa, para minha nostalgia da Espanha.” A tradugéo
citada esta disponivel em: BORGES, Jorge Luis. O Aleph. S&o Paulo: Editora Globo, 2001.
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O que esse modelo aponta, portanto, é uma quebra com a divisdo, nas palavras do autor,

policial do sensivel:

A existéncia de uma relacdo “harmoniosa” entre uma ocupagdo € um
equipamento, entre o fato de estar num tempo e num espaco especificos, de
nele exercer ocupagdes definidas e de ser dotado das capacidades de sentir,
dizer e fazer que convém a essas atividades. A emancipagdo social, na
verdade, significou a ruptura da concordancia entre uma 'ocupacdo’ e uma
‘capacidade’ que significava incapacidade de conquistar outro espago e outro
tempo. (RANCIERE, 2012, p.43)

O que isso significa, enfim? Esse trecho aponta para o fato que as obras podem ser, e
séo lidas, fora de seus contextos, de suas ocupacdes e de suas finalidades. O mesmo acontece
com o espectador, que efetivamente Ié e observa fora dos padrGes e/ou expectativas dadas a
partir de sua posicao social. A partir da distancia da eficacia estética, é possivel aquele que vé
conquistar, nas palavras do autor, outro espaco e outro tempo, outra sensibilidade que nédo
aquela de sua posi¢do no mundo. Assim de fato acontece em todo e qualquer lugar. A tentativa,
portanto, de achatamento de significado ou, em outras palavras, de um continuum sensivel, é

uma tentativa de manutencao das posigdes.

E nesse sentido que a arte toca a politica: ela pode romper com a divisdo policial do
sensivel, da mesma maneira como a politica®, na concepcdo de Ranciére do termo, o faz
redistribuindo os papéis sociais, subvertendo as préaticas e as hierarquias que definiam o tempo
e 0 espaco, modos de ver, ser e dizer que eram legados a certos grupos em detrimento de outros.

Essa é a operatividade da obra de arte:

Se a experiéncia estética toca a politica, é porque também se define como
experiéncia de dissenso, oposto a adaptagdo mimética ou ética das producdes
artisticas com fins sociais. As produc@es artisticas perdem funcionalidade,
saem da rede de conexdes que lhes dava uma destinagdo antevendo seus
efeitos; sdo propostas hum espacgo-tempo neutralizado, oferecidas igualmente
a um olhar que esta separado de qualquer prolongamento sensério-motor
definido. O resultado ndo € a incorporagdo de um saber, de uma virtude ou de
um habitus. Ao contrario, é a dissociacdo de certo corpo de experiéncia.
(RANCIERE, 2012, p. 60)

Essa Gltima frase do autor é significativa em varios niveis: dissociar certo corpo de
experiéncia a partir do rompimento da obra com sua origem e a negacdo de seus efeitos. Os

novos lugares da arte, instaurados pela modernidade, como ja citados antes, garantem o

39 Ranciere define politica da seguinte maneira: "A politica é a atividade que reconfigura os ambitos sensiveis nos
quais definem objetos comuns. Ela rompe a evidéncia sensivel da ordem 'natural' que destina os individuos e os
grupos ao comando ou & obediéncia, a vida publica ou a vida privada, votando-os sobretudo a certo tipo de espaco
ou tempo, a certa maneira de ser, ver e dizer." (RANCIERE, 2012, p.59-60)
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nomadismo da obra. Por outro lado, as obras perdem sua destinagdo, suas ambigdes de

linearidade entre uma intengéo e um efeito.
Interladio

Até agora abordei Agamben, Ranciére e, brevemente, Deleuze. E interessante, ent3o,
retomar nossa proposta inicial, ja que agora parece ser mais claro ao leitor o caminho e lugar

aonde esse estudo se propde chegar.

O que em principio estad em jogo, a partir de Charles e Crystal, é a possibilidade de uma
fotografia que flerte com um tipo de pensamento avesso aquilo que Ranciére chamou de
pedagogia embrutecedora. O autor aponta que existem estéticas e obras que duvidam da
capacidade do espectador de fazer seus préprios caminhos, incitando uma linearidade entre o
artista e a recepcdo pelo espectador. Soth parece ndo se encaixar nessa categoria. N0SSO
guestionamento, nesse sentido, € a nivel de imagem: como e através de quais mecanismos suas
imagens, ao invés de articular prolongamentos sensorio-motores habituais no espectador, 0s
desarranja, suscitando outra reacdo neste? Em outras palavras, como a estética escolhida tem
potencial de desfazer os lacos, dissociar um certo corpo de experiéncia? E, por fim, como esses
afectos imagens suscitam perceptos que ndo estdo, necessariamente, na imagem? N&o era esse

0 caso, por exemplo, com o Torso de Belvedere?

A hipdtese reside na composicao e na disposicdo dos corpos na imagem, ambos feitos
de maneira a gerar estranhamento e dessemelhanca, apostando na estratégia de imergir a obra
toda em um estado de suspensdo. Esses processos, ao romperem com a dramaticidade, com a
acdo que surge imediatamente do reconhecimento habitual de uma estética, engendram, como
jadito, uma predilecdo pela descricdo ao invés da narrativa, da balada ao invés do encadeamento
de situaces, da inatividade ao invés da acdo. Pois aqui temos afectos imagens individuais que
sdo potentes em si mesmos, mas que também deixam-se atravessar por perceptos, que formam
a paisagem da obra. Nos interessa aqui, portanto, investigar esse mecanismo. Continuemos,

entdo, o raciocinio de Ranciére.

A politica da arte

Retomando o raciocinio, Ranciére diz, entdo, que entre a politica e a arte ha certas
trocas ou, antes, que ambas questdes passam pela estética, em certo nivel. Ha, entdo, uma
estética politica, “no sentido de que os atos de subjetivacdo politica redefinem o que é visivel,

0 que se pode dizer dele e que sujeitos sdo capazes de fazé-lo." e uma politica da estética “no
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sentido de que as novas formas de circulacdo da palavra, de exposi¢do do visivel e de producéo
dos afetos determinam capacidades novas, em ruptura com a antiga configuracdo do possivel."
(RANCIERE, 2012, p.63).

Ambas essas instancias antecedem toda e qualquer politica dos artistas. O campo no
qual a arte atua/vive € esse, em que existe uma estética da arte que é, por natureza, dissensual,
ndo corresponde aos intentos do artista. Esse campo é, de fato, um dominio de experiéncia
particular da arte. 1sso ndo quer dizer que a obra de arte é desprovida de intencionalidade e que
0 artista ndo imbui sua obra de intentos. Quer dizer, mais especificamente, que por mais que 0
artista o faca, 0 campo da arte ndo se permite subsumir nestes, e o espectador, por si so, faz
desvios. Dai a cisdo que Ranciére opera entre estéticas/obras que respeitam essa
operacionalidade estética propria da arte, uma abordagem emancipatoria, e outra que nao a
respeita, a chamada embrutecedora.

Portanto, ha aqui um entrelacamento de trés logicas heterogéneas que constitui certa
politica da arte: ““(...) l6gica das formas da experiéncia estética, a do trabalho ficcional e a das
estratégias metapoliticas.” (RANCIERE, 2012, p.65). A logica das formas da experiéncia
estética refere-se mais propriamente ao regime estético e sua operacionalidade; a do trabalho
ficcional a como o artista articula sua obra em uma paisagem, que abordaremos mais abaixo;
por fim, as estratégias metapoliticas referem-se as intengdes especificas politicas dos proprias

artistas.

Nesse sentido, o trabalho artistico de uma arte critica, que reconhece esse espacgo

dissensual, pode operar da seguinte maneira, segundo o autor:

(...) h4, em segundo lugar, as estratégias dos artistas que se propdem mudar
os referenciais do que € visivel e enunciavel, mostrar o que ndo era visto,
mostrar de outro jeito o que ndo era facilmente visto, correlacionar o que ndo
estava correlacionado, com o objetivo de produzir rupturas no tecido sensivel
das percepcdes e na dindmica dos afetos. Esse € o trabalho da ficcdo. Ficcdo
ndo ¢ criagdo de um mundo imaginario oposto ao mundo real. E o trabalho
que realiza dissensos, que muda os modos de apresentacdo sensivel e as
formas de enunciacdo, mudando quadros, escalas ou ritmos, construindo
relagdes novas entre a aparéncia e a realidade, o singular e 0 comum, o visivel
e sua significagdo. Esse trabalho muda as coordenadas do representavel; muda
nossa percep¢do dos acontecimentos sensiveis, nossa maneira de relaciona-los
com os sujeitos. O modo como nosso mundo é povoado de acontecimentos e
figuras." (RANCIERE, 2012, p.64)

Do ponto de vista do artista, opera-se, um deslocamento da paisagem do real, afim de
mostrar aquilo que estava escondido, deslocar vozes, posicionamentos fixos e romper com as

posicOes previamente estabelecidas. Nesse entrelacamento entre a paisagem da arte, as
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intencOes politicas do artista e o trabalho de ficgdo operado pelo mesmo, entrevemos os trés
regimes da arte: o representativo, o estético e o ético:
Esse entrelagamento também implica um entrelagamento singular e
contraditdrio entre as trés formas de eficacia que tentei definir: a légica
representativa que quer produzir efeitos pelas representacdes, a légica estética
que produz efeitos pela suspensao dos fins representativos e a logica ética, que

quer que as formas da arte e as formas da politica se identifiquem diretamente
umas com as outras. (RANCIERE, 2012, p.65-66)

Trata-se de um né complexo no qual ndo hd modo de se subsumir um no outro de
maneira simples, como Ranciére aponta, exemplificando o método de Brecht, em que ele intenta
produzir um estranhamento na plateia afim de leva-la a compreensdo de uma situacao social e
aacdo politica. Novamente: o artista cria suas paisagens ficcionais com suas intengdes politicas,
mas ndo ha absolutamente nada que garanta o continuum sensivel entre artista, obra e

espectador. Apostar nessa linearidade ¢ ignorar a dimenséo propria a arte.

O artista cria suas obras com intencionalidades prdprias, mas nada aponta para uma
relacdo direta entre intencionalidade e apresentacdo sensivel e, ainda menos, para uma
interpretacdo do espectador. A ficcdo que o artista cria € uma forma de criar dissenso, de
deslocamento de realidades, mas esse resultado, deslocamento, ndo € de modo algum

possivelmente previsto pelo artista.

Sendo assim, nos interessa a concep¢do de ficcdo cunhada por Ranciere, O autor

afirma que:

N&o ha real em si, mas configuracdes daquilo que é dado como nosso real,
como o objeto de nossas percepcdes, de nossos pensamentos e de nossas
intervencBGes. O real é sempre objeto de uma ficcdo, ou seja, de uma
construcao do espaco no qual se entrelagam o visivel, o dizivel e o factivel.
(RANCIERE, 2012, p.74)

Em sua ficcdo sobre o rio Mississippi, Alec Soth opera por deslocar personagens e
lugares, como ja o vimos: o cotidiano torna-se outsider, o erotismo torna-se banal, o passado
torna-se presente, a religido passado, presente e lembranca. Sdo esses perceptos que o artista

manipula a partir da ficcdo que tece. E feita uma redistribuico das hierarquias e das posicdes.

E possivel pensar, por exemplo, nas figuras de Charles e Crystal, em como suas
ficcbes, de aviador ou de princesa, reconfiguram a paisagem a qual o espectador é exposto e,
mais ainda, reconfiguram suas préprias paisagens do real. O ficcional nos ajuda a entender o

real, nossa configuracdo do real.
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As imagens que expomos aqui, Charles e Crystal, tém, como ja o temos discutido,
potencial justamente por abrigar essas varias questfes, indeterminacdes. Elas, em termos de
Kaprow, em “A educagdo do ndo-artista™®, embaralham os cddigos. Diria Ranciere de uma
imagem pensativa, em que a mesma:

(...) encerra pensamento ndo pensado, pensamento ndo atribuivel a intengao
de quem a cria e que produz efeito sobre quem a vé sem que este a ligue a um

objeto determinado. Pensatividade designaria, assim, um estado
indeterminado entre o ativo e o passivo... (RANCIERE, 2012, p.110)

O que ocorre em uma fotografia, entdo? Segundo o pensamento de Barthes, em “A
camara clara”, existiria o studium e o punctum. O primeiro é identificado como aquilo que
sabemos acerca da imagem, nosso conhecimento objetivo acerca dela. O segundo é uma
categoria dificil de definir, mas nas palavras do préprio Barthes seria aquilo que nos toca, que
sai da imagem. (Foster*! analisa o punctum pela otica de Lacan, anélise que aqui ndo nos
interessa.) Segundo Barthes, as categorias sdo excludentes, o punctum deve ser divorciado do
studium. Porém, Ranciére aponta que em sua propria analise de fotografias o autor parte e
mistura um e outro. A pensatividade da fotografia estaria justamente nesse entrelacamento entre
0 que se sabe e 0 que ndo se sabe na fotografia, entre o regime representativo e o estético, entre
o0 studium e o punctum. Entre aquilo que se sabe e 0 que ndo se sabe — quem é Charles, o que
ele faz com dois avides em maos, por que Crystal se veste como princesa?... — é que estd a
pensatividade dessas fotografias. Sao nesses contrastes, nessas interrogacdes e bolsbes de ar,

lugares-entre que reside a poténcia estética dessas imagens:

A pensatividade da fotografia poderia entdo ser definida como esse no entre
varias indeterminac@es. Poderia ser caracterizada como efeito da circulacédo
entre 0 motivo, o fotografo e nds, do intencional e do ndo intencional, do
sabido e do ndo sabido, do expresso e do ndo expresso, do presente e do
passado. (RANCIERE, 2012, p.110)

A tensdo entre aquilo que se sabe e 0 que ndo se sabe, entre o cddigo apreendido e 0
ndo apreendido, traz & tona isso que o autor chama de pensatividade. E possivel identificar
conhecimento e desconhecimento, pensado e impensado nessas fotografias, através de uma
estética, um modo de fazer, que reforca esses elementos. Os elementos imagéticos ja ndo

ilustram uma tese ou pensamento, eles o0 sdo por si proprios, imersos em um contexto, narrativa,

40 KAPROW, Allan. A educacdo do ndo-artista, Parte 1 (1971), Concinnitas: Revista do Instituto de Artes da
UERJ, ano 4, n°4, marco de 2003.Disponivel em: <https://liviafloreslopes.files.wordpress.com/2015/12/kaprow-
allan-a-educaccca7ao-do-nao-artista.pdf>. Acessado em: 28/12/2017

41 FOSTER, Hal. O retorno do real. In: . O retorno do real. So Paulo: Editora Cosac Naify, 2014.
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mas com forca para deslocar essa a cada esquina da obra. Sdo fotografias impassiveis, sem

expressdo direta, ndo sao ilustracdes de acdo ou ideia alguma. Como diz o autor:
E o elemento da construcio de outra cadeia narrativa: um encadeamento de
microeventos sensiveis que vem substituir o encadeamento classico das causas
e dos efeitos, dos fins projetados, de suas realiza¢Ges e suas consequéncias. O
romance constréi-se entdo como a relacdo sem relagdo entre duas cadeias
factuais: a cadeia da narrativa orientada do comeco ao fim, com né e desfecho,
e a cadeia dos microeventos que ndo obedece a essa logica orientada, mas se

dispersa de maneira aleatoria sem comeco nem fim, sem relagéo entre causa e
efeito.” (RANCIERE, 2012, p.118)

Charles e Crystal sustentam-se por si s6 em uma cadeia de microevento: dispara reagdes
por si s6s. Juntos a outras fotografias, entram em consonancia com outra cadeia narrativa, mais
ampla. Chamei a primeira a cadeia dos afectos — a dos microeventos - e a segunda a cadeia dos
perceptos — a cadeia da narrativa mais ampla -, em algum ponto desse capitulo. Uma esta na

outra e reagem entre si de forma dindmica.

Por fim, como bem lembra Tarkovski: "A imagem n&o é certo significado expressado
pelo diretor, mas um mundo inteiro refletido como que numa gota d’agua” (TARKOVSKI,
2002, p.130).

Nos resta agora pensar duas questdes: como essa pensatividade da fotografia opera —
abordaremos essa questéo a partir do pensamento, e para isso iremos recorrer a Bergson - €, em
segundo lugar, veremos a relacdo entre a primeira cadeia e a segunda, entre os devires-imagens
e 0s perceptos da obra — na esteira de Bergson iremos retornar a Deleuze para pensar essa

segunda questao.

O Bergsonismo de Deleuze

Logo no primeiro capitulo de “A Imagem-Tempo”, segundo tomo da obra de Deleuze

acerca do cinema, ele declara:

Contra aqueles gque definiam o neo-realismo italiano por seu contetdo social,
Bazin invocava a necessidade de critérios formais estéticos. Tratava-se,
segundo ele, de uma nova forma de realidade, que se supde dispersiva,
eliptica, errante ou oscilante, operando por blocos, com ligacGes
deliberadamente fracas e acontecimentos flutuantes. O real ndo era mais
representado ou reproduzido, mas “visado”. Em vez de representar um real ja
decifrado, o neo-realismo visava um real, sempre ambiguo, a ser decifrado;
por isso o plano-sequéncia tendia a substituir a montagem das representagdes.
(...) Mas ndo temos a certeza de que o problema possa ser colocado assim ao
nivel do real, seja pela forma ou pelo contetdo. N&o seria antes ao nivel do
“mental”, em termos de pensamento? Se o conjunto das imagens-movimento,
percepcdes, acdes e afeccdes sofria tal transtorno, ndo seria, isto sim, porque
irrompia um elemento novo, o qual impediria a percep¢édo de se prolongar em



116

acdo, para assim relaciond-la com o pensamento, e que, pouco a pouco,
subordinaria a imagem as exigéncias de novos signos, que a levassem para
além do movimento? (DELEUZE, 2005, p. 9-10)

Deleuze coloca a questdo do cinema em geral e, mais especificamente, a do cinema dito
moderno, em termos de pensamento, mais do que realidade, como afirmava Bazin. O autor
parte de Bergson e Pierce em seu projeto de criar uma filosofia digna do cinema, pensando as
imagens do cinema em termos de signos, no sentido ndo linguistico, e respondendo & uma
lacuna consideravel na histéria do cinema, tendo em vista que as tentativas de classificacdo do
cinema, principalmente as baseadas na semiologia, fracassaram desastrosamente (DELEUZE,
2008, p.70).

Nesse sentido, o projeto de Deleuze ¢, de fato, uma “historia natural”, uma classificacao
dos “tipos de imagens e os signos correspondentes, como se classifica animais” (DELEUZE,
2008, p.62). Porém, para uma melhor compreensao do projeto de Deleuze, € preciso voltar ao
Bergson de Matéria e Memoria, livro principal na obra do autor, a partir do qual Deleuze vai

fundar sua leitura e amplia-la em base para sua filosofia do cinema e a partir do cinema.

E possivel questionar a utilidade desse arcabouco tedrico em nossa exploragio acerca
do corpus fotografico aqui exposto. Tal questionamento é valido e contundente. No entanto,
apesar de expor aqui 0s pontos principais do pensamento Deleuziano acerca do cinema, irei
focar, para aplicacdo na obra de Soth, os desenvolvimentos fundantes, baseados em Bergson e
na exploracdo que Deleuze faz deles, antes de aplica-los ao cinema. E uma escolha tedrica feita
a partir de um projeto a longo prazo, pessoal e intelectual, de pensar de maneira séria e efetiva
a fotografia em termos de pensamento, ndo mais em termos de ficcdo ou realidade, binbmio ja
tradicional na teoria da fotografia. Nesse sentido o que sera desenvolvido aqui ndo é mais que
um exercicio introdutério, afim de fazer conversar um certo tipo de fotografia - eliptica, incerta,
vacilante - com Bergson e Deleuze. Ndo se trata de uma transferéncia das categorias
cinematogréaficas de Deleuze para a fotografia. Antes, uma exploracdo das noc¢des fundantes
que o autor utilizou em sua propria filosofia, mas dessa vez pensando-as a fotografia que aqui

estudo.

Em Matéria e Memoria, Bergson parte de uma questdo fundamental acerca da
consciéncia e das representacdes. E de seu interesse defender uma posicdo que fuja a querela
entre os idealistas e os realistas, que véem, respectivamente, que a matéria e sua representacao
estdo exclusivamente na consciéncia ou que, por outro lado, a consciéncia ndo tem papel algum

na experiéncia do homem com as coisas. O autor contesta ambas as posi¢des, argumentando
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que, ao se aproximar de uma em detrimento da outra, perde-se a capacidade de conciliar as
ciéncias naturais, que descrevem os acontecimentos da natureza como eventos que independem
do homem, com os eventos que se moldam a partir da consciéncia do mesmo. Diante desses
dois modelos, que se provam insuficientes, Bergson propde um outro, que encara as coisas
como imagens, incluindo o cérebro e o corpo. As imagens, portanto, sdo aquilo que se oferecem

tal qual como aparentam.

O corpo, porém, é uma imagem de tipo especial, ele € um centro de indeterminac&o.

Jorge Vasconcellos afirma da seguinte forma:

Se imagem € o que aparece, esta colocado que ela, a imagem, se faz ver, ela
se apresenta, ganha visibilidade. Por outro lado, ao dizermos que algo ganha
visibilidade, estamos também afirmando em contrapartida que este algo (a
imagem) estava invisivel. SO que aqui, esta invisibilidade ndo estaria
localizada em nenhum problema ligado ao aparelho 6tico ou ao sistema
sensorio-motor. Invisibilidade no sentido bergsoniano, pode ser 0 mesmo que
campo do possivel, ou seja, este algo ou a coisa estava invisivel por estar
potencialmente visivel. Entdo se coloca outra pergunta: quem Vvé, ou a quem
esta capacitado ver aquela imagem que estava invisivel? Bergson responderia:
uma outra imagem! Uma imagem privilegiada, o corpo. (VASCONCELLOS,
1997, p. 57)

E o corpo quem transmite nossas sensacdes das imagens dos nervos ao cérebro, e é este

altimo que devolve uma certa resposta em relagdo ao contato que tomamos com a imagem. O

corpo, em Ultima analise, é o elemento que pode modificar as imagens ao entrar em contato
com elas: é aquele que gera diferenca. O corpo seria atravessado por varias imagens:

Este corpo estaria calcado sob varias imagens, com vetores diferentes:

imagens que viriam de fora e imagens que adviriam de dentro. As imagens de

fora seriam chamadas de percepc¢es; e as imagens de dentro destacadas por
Bergson como afecgdes (...). (VASCONCELLOS, 1997, p.60)

Entre o cérebro e o as funcdes reflexas da medula espinhal, portanto, ha uma diferenca
de grau, ndo de natureza (BERGSON, 2011, p.19). O que isso quer dizer, entdo? Essa relacéo
entre as imagens e 0 COrpo nos aponta para o fato que a representacdo ndo nasce na consciéncia,
que a relacdo entre o corpo e a matéria, ambas imagens, é de utilidade: o corpo, através dos
sentidos, abre-se para as imagens e o cérebro seleciona respostas para a sustentacdo da vida. O
cérebro vai selecionar as reagcdes que mais lhe interessam para a atividade:

Em outras palavras, o cérebro nos parece um instrumento de analise com
relagdo ao movimento recolhido e um instrumento de sele¢cdo com relagéo ao
movimento executado. Mas, num caso como no outro, seu papel limita-se a
transmitir e a repartir movimentos. E, tanto nos centros superiores do cortex
guanto na medula, os elementos nervosos ndo trabalham com vistas ao

conhecimento: apenas esbogam de repente uma pluralidade de acdes
possiveis, ou organizam uma delas. (BERGSON, 2011, p.27)
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O cérebro desenha as possiveis reacdes de movimento ante a imagem, gerenciando e
transmitindo aos aparelhos motores a opgdo mais adequada que se relaciona ao corpo com a
necessidade de manutencédo da vida. Nesse sentido, a maior parte das interacfes entre corpo e
imagem é movida pela necessidade e, portanto, a resposta é quase automatica: dado certo
estimulo, o corpo responde de tal ou qual forma.

A consciéncia, por sua vez, € um tipo de tela em que vemos as imagens. Ela ndo produz
representacfes. Saimos, novamente, do dominio das teorias que colocam as representacdes na

consciéncia. O cérebro, para Bergson, € quem faz parte do mundo, e ndo o contrério.

E importante, nesse momento, pensar COMO a Percepcio nasce: na concepcdo dos
autores aqui citados, as imagens agem e reagem entre si a todo o tempo, dando conta, por
exemplo, dos fendmenos naturais. Nesse fluxo de acdo e reacdo, a percepgdo surge em um
intervalo, em uma fissura, em que 0 corpo é capaz de curvar esses movimentos e agir como um
centro. Nessa concepcdo, ha uma nova forma de subjetividade ou subjetivacéo, em que o corpo
esta, efetivamente, em um intervalo, uma hesitacdo (VASCONCELLOS, 1997, p. 40). Em
termos peircianos, Sales vai argumentar que:

O aparecimento do intervalo é que vai acarretar a formagdo de uma
primeiridade, passo inicial para a vida; numa instancia ulterior, o surgimento
de cada passo evolutivo nada mais é do que intervalo entre ac¢do e reagdo. (...)
Nas faces do intervalo, em suas fronteiras, as pontas do sistema sensério-
motor: percepcdo e acdo. (...) H& que perceber para que se possa agir. Em
outras palavras, a partir de uma percepc¢do, uma acdo: é o tema do movimento,
do sistema sensoério-motor. Numa ponta do hiato, a percep¢ao, na outra a acéo,

e, pelo meio, incerto e difuso, tentando organizar respostas, o sujeito. (SALES,
2004, p.10).

Portanto, a percepgdo nasce de um intervalo entre acdo e reacdo e, nas pontas deste,
estdo a percepcao e a acdo. Perceber, movimentar e agir estdo ligados a ideia de sobrevivéncia,
de manutencdo do corpo. Percebemos e agimos com base em nossas percepc¢des. Em termos de
Pierce, caminhamos do fluxo como zeroidade, passamos ao sujeito como primeiridade, a acao
como secundidade e, apds esse percurso ser refeito com resultados semelhantes, entramos na
ordem da lei, da abstracdo, como terceiridade. Fenomenologicamente é dessa forma que
Deleuze, em um primeiro instante, relaciona Bergson com Pierce. Assim nascem as chamadas
imagens-movimento, do zero ao dois, de uma extremidade a outra do intervalo: imagem-
percepcdo, imagem-afeccdo, imagem-acdo. Todas elas sdo relacionadas a acdo, aos vinculos
sensério-motores, agindo de maneira independente e associadas ao todo da narrativa
cinematogréafica. Em termos de cinema., Deleuze sugere, de maneira geral, planos andlogos a

cada uma delas. Esse tipo de imagem sera associado ao cinema classico, em que a acdo dos
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personagens e 0s vinculos que se estabelecem entre essas acfes sdo principais, além de

prefigurar uma montagem que privilegia esse tipo de pensamento. Deleuze resume:
A imagem-movimento tem duas faces, uma em relacdo a objetos cuja posigédo
relativa ela faz variar, a outra em relacdo a um todo cuja mudanga absoluta ela
exprime. As posi¢des estdo no espago, mas o todo que muda esta no tempo.
Se assimilarmos a imagem-movimento ao plano, voltada para os objetos, e de
montagem a outra face, voltada para o todo. Dai, uma primeira tese: é a propria
montagem que constitui o todo, e nos da assim a imagem do tempo. Ela é,
portanto, o ato principal do cinema. O tempo é necessariamente uma

representacdo indireta, porque resulta da montagem que liga uma imagem-
movimento a outra. (DELEUZE, 2005, p.48)

Portanto, para Deleuze, hd uma questdo principal aqui: a imagem-movimento esta ligada
a acdo, que por sua vez estd ligada em uma cadeia de significado em que a montagem
cinematogréafica ¢ o elemento ordenador desse todo. Dessa forma, temos uma imagem do
tempo, uma representacao indireta dele, pois as acdes estdo submetidas a montagem, e €é ela
quem as ordena. Em outras palavras, as imagens ndo seriam autdénomas, centros em si, elas

seriam subordinadas ao centro montagem.

Em termos de percepcdo, hd& um outro elemento principal: a memoria. Bergson
decompde a representagdo “(...)em duas diregdes divergentes: matéria e memoria; percepcéo e
lembranca; objetividade e subjetividade.” (VASCONCELLOS, 1997, p.27). Ndo ha
representacdo sem memoria, estabelecendo-se atraves da lembranca pura, que é virtual, e a
imagem-lembranca, que é aquela que atualiza a lembranca pura. Nesse sentido, na percepcéao
diante de uma imagem qualquer, a memdria infiltra-se, tornando desse complexo uma
conjuncdo entre passado e presente, indo deste aquele, em coexisténcia, fazendo do tempo um
fluxo, uma coexisténcia de tempos. A imagem-lembranca (atual ou em vias de atualizacédo) é
aquela que atualiza a lembranca pura (virtual), sempre em um processo faltoso, no qual ndo é
possivel atualizar completamente a memdria pura, segundo Deleuze — e desse processo faltoso
€ que provém o movimento aberrante em que as imagens-tempo irdo se formar e o circuito entre

o atual e o virtual se inicia.

Isso ocorre em todo e qualquer processo de percepcdo, sendo que ele é apenas acidental
na imagem-movimento, visto que ela se dedica & acéo do aparelho sensério-motor, ao Gtil. E na
imagem-tempo que a memdaria vai trabalhar de forma mais incisiva. Deleuze vai dizer que,
desse movimento ordenado da imagem-movimento pode surgir um movimento aberrante, que

vai corroer de dentro essa propria imagem, subordinando, dessa vez, 0 movimento ao tempo:

O que chamamos de normalidade é a existéncia de centros: centros de
revolugdo do proprio movimento, de equilibrio de forcas, de gravidade de
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maveis, e de observacdo para um espectador capaz de conhecer ou perceber o
movel, e de determinar o movimento. (...) Ora, o movimento aberrante poe
em questdo o estatuto do tempo como representacdo indireta ou nimero do
movimento, pois escapa as relagdes de nimero. Mas, longe de o préprio tempo
ficar abalado, ele encontra nisso a ocasido de surgir diretamente, e de livrar-
se da subordinagdo ao movimento, de reverter essa subordinagao.
Inversamente, portanto, uma apresentacdo direta do tempo ndo implica a
parada do movimento, mas, antes, a promo¢do do movimento aberrante.
(DELEUZE, 2005, p.50)

Essa imagem vai comegar a ruir com o que Deleuze chamou de situacGes Oticas (e
sonoras) puras, em que o tempo vai aparecer diretamente, surgindo como anterioridade ao
movimento ou a qualquer funcdo motora. Se antes o tempo era subordinado ao movimento, ao
atil, a sobrevivéncia, ao esquema sensério-motor, agora ele é quem subordina o movimento.
Nesse sentido Bergson surge como o tedrico das virtualidades e promove uma virada no
pensamento: do centro & auséncia de centros, dos padrdes, da Ideia, aos simulacros. E no virtual
que ha poténcia, e toda a filosofia de Deleuze parte dessa ideia tdo cara: imanéncia pura e

radical.

A partir disso, Deleuze e Bergson fazem duas distingdes importantissimas: ha o
reconhecimento automatico, habitual, em que a percepcéo se prolonga em ac¢es, movimentos,
habituais e ha o reconhecimento atento, que ja ndo se prolonga em movimento. Desse ultimo,
0 autor afirma:

Ai desisto de prolongar minha percep¢do, ndo posso prolonga-la. Meus
movimentos, mais sutis e de outra natureza, retornam ao objeto, voltam ao
objeto para enfatizar certos contornos seus e extrair “alguns tragos
caracteristicos”. E recomegamos, a fim de destacar outros tragos e contornos,
porém, a cada vez devemos comecar do zero. Em vez de uma soma de objetos

distintos num mesmo plano, agora o objeto permanece o mesmo, mas passa
por diferentes planos. (DELEUZE, 2005, p. 59)

O autor insiste na distincao entre ambos os reconhecimentos e ainda argumenta que no
primeiro geramos uma imagem sensorio-motora, enquanto no segundo, fazemos uma descricao.
Essa imagem oOtica (e sonora) pura, nas palavras do autor, “(...) elevam a coisa a uma
singularidade essencial, e descrevem o inesgotavel, remetendo sem fim a outras descrigdes.”
(DELEUZE, 2005, p.61) e entra em relacdo direta com as lembrancas, na figura da imagem-
lembranca. Contraria a percepcdo que se prolonga em acdo, a imagem-tempo engendra uma
descricdo que atualiza as virtualidades e reflete-se nos objetos, em circuitos sucessivos. O atual

e o virtual se perseguem, entram em relagdo em circuitos cada vez mais vastos:

Atal ou qual aspecto da coisa corresponde uma zona de lembrancas, de sonhos
ou de pensamentos: a cada vez € um plano ou um circuito, de modo que a
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coisa passa por uma infinidade de planos e circuitos que correspondem a suas
proprias “camadas” ou aspectos. (DELEUZE, 2005, p.61)

Essa busca entre o real e virtual acaba por apagar e recriar constantemente o objeto, em
descri¢des sucessivas. Deleuze afirma ainda, acerca da subjetividade fundada a partir desse
novo tipo de imagem:

A subjetividade ganha entdo um novo sentido, que ja ndo é mais motor ou
material, mas temporal e espiritual: 0 que “se acrescenta” a matéria, e nao

mais 0 que a distende; a imagem-lembranca, e ndo mais a imagem-
movimento. (DELEUZE, 2005, p. 63)

Resumindo de maneira breve, Vasconcellos afirma, acerca do projeto de Deleuze:
Deleuze parte do principio de que o cinema € inicialmente um sistema que
reproduz o movimento, em funcdo de momentos equidistantes, escolhidos de
modo a dar a impressdo de continuidade, mas que também se alimenta de
instantes privilegiados, momentos que levam os planos, as cenas e as
seqliéncias ao paroxismo e ao entrechoque. Ou seja, ndo ha apenas imagens
instantaneas, cortes moveis do movimento; ha igualmente imagens-
movimento, que sdo cortes méveis da duragdo. Assim como, imagens que
rompem com 0 sensério-motor e o habito para instaurar perspectivas
acentradas e angulos perceptivos inusitados do real, estas seriam as imagens-

tempo; ndo mais cortes moveis da duragdo, mas intervalos no tempo.
(VASCONCELLOS, 1997, p. 106)

Em outras palavras, 0 movimento e a imagem-movimento relacionam-se com o tempo
em termos de cortes de duracdo, de tempo que passa, esse que temos a possibilidade de
contabilizar. Ja a imagem-tempo tem a ver com esse que € a0 mesmo tempo passado e presente,
atual e virtual, com circuitos que se perseguem, com acentramentos e com reconhecimento

atento, ligados a imagens-lembranca.

Como podemos, assim, relacionar tais conceitos as imagens de Charles e Crystal e, mais
ainda, a Sleeping by the Mississippi, como um todo? E possivel partir do conceito de
reconhecimento atento e reconhecimento habitual. O ultimo, espera-se ter desenvolvido com
seguranca até aqui, trata-se de um processo que, dadas as muitas vezes em que foi feito,
repetido, torna-se um habito, uma resposta a uma dada percepcao que € comum. Nesse processo
a percepcdo prolonga-se em agdo, ndo se utiliza muito da lembranca. Na concepcao de Deleuze
do cinema, esse € 0 processo no qual a montagem é a maior operadora de sentido, torna-se
centro. O cinema classico atua dessa forma: a partir do habito que a montagem desenvolve de
representar indiretamente o tempo, forma-se uma linguagem e uma maneira de narrar.

Reconhecem-se 0s elementos narrativos a partir desse centro que é a montagem.

J& o reconhecimento atento é de outra ordem: ndo se prolonga em acéo, relaciona-se a

uma imagem-lembranca e volta-se sempre ao objeto em sucessivas descri¢des, que substituem
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0 objeto, em um processo que é intimamente ligado a memoria. Nesse sentido, como ja dito, a
imagem torna-se um conjunto de atual e virtual, em circuitos cada vez mais vastos, em que
ambos se perseguem mutuamente. Esta ligado ao cinema moderno, a quebra da narrativa
classica, ao descentramento da montagem como elemento que confere sentido a obra. Assim,
as imagens comecam a ser centros em si mesmas, nesse movimento aberrante que desmonta a
ordem classica. As imagens desenvolvem uma relagdo mais intima com a lembranca, que passa

a ser mais central nesse processo.

Aqui encontramos um elemento operante em nossa exploracdo tedrica das imagens de
Soth. Charles e Crystal ja foram descritos aqui como fotografias dessemelhantes, como
fotografias pensativas, que ddo a pensar elementos que ndo estdo em suas superficies sensiveis.
Sé&o portadores de afectos fortes e conceptos vacilantes. A obra é feita dessas fotografias fortes
em si mesmas e, acima de tudo, ndo apresenta uma estrutura que as ordena, que as da um sentido
final e resoluto. Cada fotografia lan¢a o todo em uma direcdo, modifica a leitura do todo. Assim
vimos no capitulo anterior, em que as tematicas principais sao retiradas a partir das imagens e
como elas se relacionam. As imagens que Sleeping by the Mississippi constroi sdo desviantes,
sdo centros em si mesmas e ndo reproduzem estéticas habituais aos elementos representados,
como se o significado fosse dado a partir de uma assimilacdo e repeticdo de linguagem

previamente estabelecida — como vemos no fotojornalismo, por exemplo.

(N&o me parece acaso que a linguagem do fotojornalismo documentarista, nas figuras
de Paul Strand, nos fotografos da Magnum e mais proeminentemente em Henri Cartier-Bresson,
tenha sido “desenvolvida” concomitantemente com a ascensao da linguagem cinematografica
classica, durante os anos aureos de Hollywood. Ha paralelismo e equivaléncia nesses
pensamentos, ambos retratando um pensamento afeito a0 movimento. E justamente nos anos
60 que, em um momento histérico singular do século passado, vai surgir 0s novos cinemas, na
esteira da Nouvelle Vague francesa, e tantos outros deslocamentos feitos ja discutidos aqui e de

amplo conhecimento.)

O que percebemos, empiricamente, € uma perseguicdo entre atual e virtual nas
fotografias de Soth, em que o devir-Charles ou devir-Crystal jamais cessam e que, apos termos
visto a obra como um todo, essas imagens modificam-se, rodam, apresentando outra face de si
em razdo do todo, mas nunca fixas, presas por um elemento centrador de significado. E esse
tipo de imagem pensativa, que desvia sentidos, que se renova sempre, que Sleeping by the

Mississippi utiliza.
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Encerrando essa reflexdo, pensemos agora, a partir da imagem-cristal de Deleuze, a

relacdo entre a obra e a imagem individual.

A imagem-cristal

Dentro da categoria das imagens-tempo, ha trés: a imagem-lembranga, a imagem-sonho
e a imagem-cristal. J& citamos e expusemos a primeira, aquela que atualiza a lembranca pura.
As imagens-sonho sdo fragmentarias e fariam referéncia ao sonho: mistura de percepcbes
enquanto dormimos com nossas proprias lembrancas, as imagens se transformam de maneira
livre e difusa, como tomadas pelo fluxo de seus proprios movimentos. Basta para nds essa breve

descricdo da imagem-sonho.

Prosseguindo, podemos nos questionar acerca do que é feito, por fim um cristal: um
objeto de completa transparéncia e solidez/opacidade, atraves do qual é possivel ver ele mesmo
e 0 outro lado, simultaneamente. Ha uma relacdo de duplicidade inata ao cristal e, por

consequéncia, a imagem-cristal, sendo assim a mais interessante das imagens-tempo.

A imagem-cristal é a categoria mais cara a Deleuze e as imagens-tempo: imagem em
gue, a0 mesmo tempo, entrevemos o atual e o virtual que trocam de lugar a todo o tempo. Nesse
sentido, ndo ha original segundo um referente fixo. A imagem-cristal corresponde ao menor
circuito entre ambas, sem, porém, confundi-las. Cada face torna-se mais aparente, ou atual,
segundo as condicGes do meio. Deleuze, comentando acerca dos circuitos, cada vez maiores na
medida em que retornam ao objeto, entre atualidade e virtualidade que se perseguem, afirma:

Em termos bergsonianos, o objeto real reflete-se numa imagem especular tal
como no objeto virtual que, por seu lado e a0 mesmo tempo, envolve ou reflete
o real: ha “coalescéncia” entre os dois. Ha formagao de uma imagem bifacial,
atual e virtual. E como seu uma imagem especular, uma foto, um cartdo-postal
se animassem, ganhassem independéncia e passassem para o atual, com o
risco de a imagem atual voltar ao espelho, retomar lugar no cartdo-postal ou
na foto, segundo um duplo movimento de liberacéo e captura. Reconhecemos
aqui o género de descricdo bem particular que, em vez de incidir sobre um

objeto supostamente distinto, nunca para de (a0 mesmo tempo) absorver e
criar seu préprio objeto. (DELEUZE, 2005, p.87-88)

Nesse circuito de descricdo, a imagem-cristal seria o circuito limite, o circuito mais
estreito entre a imagem atual e sua imagem virtual. Estado cristalino em que ambas faces - atual
e virtual - estdo presentes, a0 mesmo tempo, sem se confundirem. No entanto, ambas trocam
de lugar constantemente: o atual torna-se virtual e vice-versa, basta que as condi¢cGes do meio

se modifiquem. H& sempre um germe que é o gatilho dessa modificacdo no meio, uma troca
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entre o que é iluminado e o que é obscuro, entre 0 opaco e o limpido (DELEUZE, 2005, p.91).

O exemplo de Deleuze acerca do ator é relevante nesse sentido:
O ator esta intrinsicamente ligado a seu papel publico: ele atualiza a imagem
virtual do papel, que se torna visivel e luminoso. O ator ¢ um “monstro”, ou
antes 0s monstros séo atores natos, siameses ou homens sem bragos, porque
encontram um papel no excesso ou defeito que os afeta. Mas, quanto mais a
imagem virtual do papel se torna atual e limpida, mais a imagem atual do ator
entra nas trevas e se faz opaca: haverd uma empresa privada do ator, uma
sombria vinganca, uma atividade criminosa ou justiceira singularmente
obscura. E essa atividade subterranea se libertara, se fara também visivel, a

medida em que o papel interrompido recair no opaco. (DELEUZE, 2005, p.
91)

A luz do exemplo do ator, podemos pensar em Charles, por exemplo. Em que medida o
personagem encarna e atualiza a imagem do outsider? A primeira vista, tendo em mente que
ele aparece como primeiro personagem da série no livro, é possivel encard-lo como uma figura
estranha, sobre a qual percebemos elementos dispares, que ndo sdo se encaixam exatamente
naquilo que pensamos acerca de um outsider sem, no entanto, negar completamente essa
categoria. E esse lado de Charles que esta iluminado, portanto. Quando comegamos nossa
travessia pela obra, outro aspecto do personagem é iluminado: o sonhador, figura paradigmatica
desse territorio de sonho. Charles torna-se a regra, ndo a exce¢do. Ao mesmo tempo, permanece

a percepcdo do mesmo como outsider, percepcéo agora mais obscurecida.

Crystal passa pelo mesmo processo. O anacronismo inerente a sua figura aponta para
uma identidade dividida entre infancia e velhice: as princesas de um lado e as meias marrons
de outro. Ao olharmos para a personagem, variamos entre a crianca - que esta no vestido, no
chapéu, no lencol, na cama — e a idosa — que esta no rosto, nas meias marrons, no sapato. Além
disso, opera aqui a mesma dualidade entre regra e excecdo, normatividade e sonho, presentes
também em Charles. Em ambos, também, estd presente a nostalgia, que € por si s6 a

permanéncia de um passado no presente, morte e vida presentes num mesmo espaco.

Conclusao

Ambas as fotos encarnam, em si mesmas, 0s perceptos da obra sem, no entanto, apontar
diretamente para eles, mas de maneira indireta, através desse sistema de descri¢cGes sucessivas
gue retornam ao objeto, sempre e sempre. Tal feito é fruto de uma estratégia artistica por parte
de Soth, estratégia estética afim de envolver o espectador na propria tessitura da obra, sem
conduzi-lo pelos caminhos. Como apontados no segundo capitulo, é possivel ver esse processo

da imagem-cristal atravessando a obra toda.
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O erotismo insinua-se no cotidiano: o canto de sala é banal (Anexo A - figura 8), até que
a Hustler o transmuta; a sala, no entanto, continua sendo dupla, banal e erotica. Sunshine
(Anexo A — figura 9), como cristal, ¢ um 6timo exemplo de erotismo e banalidade, a0 mesmo
tempo, trocando de lugar na medida em que lemos a imagem individualmente e voltamos a ela
depois da leitura da obra como um todo. Chamei esse erotismo, no segundo capitulo, de

erotismo as avessas, justamente por essa caracteristica dibia, ambivalente.

A ruina e a nostalgia, como irmds, aparecem de maneira mais pronunciada nas
fotografias de cunho religioso, como permanéncia e morte, presentes, por exemplo, em Jesse’s
Prayer Room (Anexo A — figura 29), em que a fé encontra-se sempre no vestigio fotogréfico,
como coisa que ja foi, como lembranca, ou em Buena Vista (Anexo A — figura 26), em que 0
tempo fez com que as pernas do Cristo de madeira se desligassem do corpo: no entanto, a figura
ali permanece. Nostalgia de um passado que, no entanto, ainda €, permanece, relacao
ambivalente, imagem-cristal que nos faz crer, por um lado, que algo ja € morto, mas, por outro,
ainda vive. Outro lado da ruina estd nesses quartos vazios, nesses papéis de parede rasgados
que evidenciam a auséncia, mas também uma presenca que ali esteve, aponta para um presente

que ja ndo €, mas insiste em persistir.

Talvez o conjunto de imagens-cristal mais potente entre esses, que condensa todos esses
pontos em um circuito limite complexo, seja 0s colchdes e camas: presenca/auséncia,
nostalgia/ruina, sonho/realidade... Os colchdes, lugar de quem sonha, estdo espalhados pelo
territorio do rio Mississippi, lembrando-nos da terra que sonha, dos personagens que dormem

enquanto atravessam o Mississippi, rio magico que atrai e seduz os sonhadores.

Por fim, através desse percurso entre Agamben, Ranciere, Bergson e Deleuze, proponho
gue essas imagens seguem um caminho ndo linear entre artista e obra, desfazendo lacos de
experiéncia — reconhecimento habitual — impedindo-os de se prolongarem em acéo, e que
possuem uma caracteristica cristalina em seu seio, em que abrigam atualidade e virtualidade,

uma perseguindo a outra, através das imagens-lembranca, trocando de lugar conforme o meio.
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Conclusao

No decorrer desse trabalho foram extraidas algumas perspectivas. No primeiro capitulo
entramos em contato com alguns autores e suas perspectivas acerca da fotografia como arte, ou
dentro do contexto Arte. Vimos que véarias dessas perspectivas ndo foram suficientes para
pensar a obra de Soth, principalmente por ndo articularem no interior de si um mecanismo que
dé conta da situacdo atual da fotografia na Arte. Nesse sentido, escolhi seguir a perspectiva que
Ranciére adota acerca dos regimes da arte e, complementar a esses, acerca do principio segundo
0 qual ndo se extrai caracteristicas estéticas de um meio técnico, inversao operado em cima da
formula de Benjamin. A partir destes, a fotografia habita com a arte em uma tensdo, num
relacionamento de permissdes e interdicdes. Nesse sentido foi possivel uma vista mais

abrangente e introdutdria acerca do lugar aonde se insere o corpus fotografico estudado.

No segundo capitulo foi feito um caleidoscopio de imagens, movidas a partir das
proprias referéncias e conexdes que Soth faz no seio de seu trabalho. A partir desses varios
fotografos, como Diane Arbus, Stephen Shore, William Eggleston, sé para citar os principais,
vimos as relacdes estabelecidas dentro de Sleeping by the Mississippi com diversas tradicdes
fotograficas e como o fotdgrafo renova algumas delas, estabelecendo similaridades e
diferencas. E a partir delas, e dos agrupamentos feitos dentro da obra (como os colchdes, os
desenhos etc), que pude extrair substratos tematicos, que faziam referéncia a ruina, ao sonho, a
nostalgia, ao erotismo, a religiosidade e a banalidade. Foi possivel concluir também que estas
no¢Oes foram abordadas de maneira certamente idiossincratica: a banalidade que flerta com um
erotismo que sé se insinua ou, de certa forma, um erotismo que ja € banal, cotidiano; a
religiosidade como presenca mas também como ruina, como lembranca e experiéncia viva; a
nocdo de cotidiano como outsider, ou seja, um cotidiano que escapa das nossas nocdes de
normalidade, mas que mistura-se aos territérios do sonho e da nostalgia nos quadros, nos papeis
de parede que restaram, nos cdmodos abandonados e nas figuras como Charles e Crystal,

paradigmaticos nesse estudo, que encarnam 0s principais eixos da obra.

Tendo em maos esses substratos tematicos, parti para uma analise breve da estética
utilizada na obra, a partir das imagens de Charles e Crystal, para pensar como essas construcoes
na e da imagem podem encarnar esses temas subterraneos. Passamos por Agamben para pensar
0 estatuto moderno da experiéncia, Ranciére para pensar acerca de uma arte que se proponha
emancipatdria, acerca da eficacia estética e de imagens que possam ser pensativas, que

oferecam pensamentos ndo-pensados ao espectador, em uma relagdo ndo mimética e ndo linear.
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Nessa esteira abordamos Deleuze acerca dos perceptos e dos afectos, perspectiva que, segundo
analisamos, conversa com o que Ranciére propde e, por fim, abordamos a leitura desse de
Bergson para podermos enfim pensar as imagens do livro como imagens-cristal, a partir do
conceito de reconhecimento atento, conceito central na operacdo que me propus a executar
nesse terceiro e ultimo capitulo. Concluo, entéo, que é a partir desse circuito atual-virtual que
a imagem-cristal tem a capacidade de encarnar os temas subterraneos da obra, sendo uma

imagem potente e passivel de metamorfoses perpétuas.

Assim encerro o presente estudo, na esperanca de poder continuar pensando, em outras
oportunidades, a fotografia e as imagens a partir do pensamento e suas poténcias de
deslocamento, para além das categorias realidade e ficcdo que tanto mediam os discursos acerca
da fotografia e da fotografia documental. Questiono-me acerca da utilidade de tais eixos aos
sonhadores do rio Mississippi, para 0s quais a realidade e o sonho trocam de lugar
incessantemente. Penso também na situacéo politica de meu pais que nos exige, atualmente, um
potencial imensuravel de ideacéo e criacdo de novas formas de vida que resistam a catastrofe e

apontem outros caminhos. Talvez os sonhadores nos ajudem nessa tarefa de afirmacéo da vida.



128

Referéncias

AGAMBEN, Giorgio. Infancia e histdria, destrui¢do da experiéncia e origem da histéria. Belo

Horizonte: Editora UFMG, 2014.

ARCHER, Michael. Arte contemporanea, uma histéria concisa. S&o Paulo: Editora WMF

Martins Fontes, 2012.

BELTING, Hans. O fim da histéria da arte. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012,

BERGSON, Henri. Matéria e memoria. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011.

BORGES, Jorge Luis. Obras Completas. Buenos Aires: Emecé Editores, 1974.

CAUQUELIN, Anne. Arte Contemporanea: uma introducéo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.

. Teorias da Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.

COTTON, Charlotte. The photography as contemporary art. London: Thames and Hudson,

2011.

CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. Séo Paulo: Martins Fontes, 2005.

DANTO, Arthur. After the end of art. Contemporary art and the pale of history. New Jersey:

Princeton University Press, 1997.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Feliz. O que é filosofia. So Paulo: Editora 34, 1997.

DELEUZE, Gilles O abecedario de Gilles Deleuze. Disponivel em <
http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf>. Acessado em:

16 jul. 2014

. A imagem tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005.

. Logica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974.




129

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questédo colocada aos fins de uma histéria

da arte. Sdo Paulo: Editora 34, 2013.

DUBOIS, Philippe. O ato fotogréafico. Campinas, SP: Papirus, 2008.

DYER, Geoff. O instante continuo. S&o Paulo: Companhia das letras, 2008.

EGGLESTON, William. William Eggleston in Conversation with Mark Holborn. In:

. The democratic forest. Germany: Steidl, 2015.

HOLBORN, Mark. Introduction. In;: EGGLESTON, William. Ancient and Modern. New York:
Random House, 1992. Disponivel em: <http://www.egglestontrust.com/ancient_intro.html>,

Acessado em: 04/01/2018.

FOSTER, Hal. Design e crime (e outras diatribes). Belo Horizonte: UFMG, 2016.

FOSTER, Hal. O retorno do real: a vanguarda no final do século XX. Sdo Paulo: Cosac Naify,

2014.

GROYS, Boris. Arte poder. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2016.

LUSTER, Deborah. One big self, 2007, Disponivel em: <

http://deborahluster.com/one_big_self>. Acessado em: 04/01/2018.

MILOSZ, Czeslaw. Nao mais. Brasilia; Editora Universidade de Brasilia, 2003.

. I sleep a lot,1962. Disponivel em: <http://www.poemhunter.com/poem/i-

sleep-a-lot/> Acesso em 25 nov. 2016.
PLATAO. A Replblica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2014.
RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. S&o Paulo: Editora 34, 2005.

. O espectador emancipado. S&o Paulo: Editora WMF Martins Fontes,

2012.



130

. O inconsciente estético. Sdo Paulo: Editora 34, 2009

O que significa estética, 2011. Disponivel em: <

http://www.proymago.pt/Ranciere-Txt-2>. Acessado em: 19 nov. de 2017.

ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. Sio Paulo: Editora

Senac, 2009.

SALES, A.C. 3, 2, 1, 0. Deleuze com Peirce: Consideracdes sobre o signo e o cinema.
Unimontes Cientifica, Montes Claros, v.6, n.1, p. 111-124, jan./jun. 2004. Disponivel em: <
http://www.ruc.unimontes.br/index.php/unicientifica/article/view/68/62>.  Acessado  em:

30/08/2017.
SAMAIN, Etienne (Org.). Como pensam as imagens. Campinas, SP: Unicamp, 2012

SHORE, Stephen. The road trip, 199?. Disponivel em: <

http://stephenshore.net/writing/theroadtrip.pdf>. Acessado em: 04/01/2018.

SNELL, Ted. Here’s looking at: ‘Boy with a straw hat ... by Diane Arbus, 2016. Disponivel
em: <ttps://theconversation.com/heres-looking-at-boy-with-a-straw-hat-by-diane-arbus-

63255>. Acessado em: 04/01/2018

SOLOMON-GODEAU, Abigail. “Winning the game when the rules have been changed”. In:
WELLS, Liz (Org.). The photography reader. Nova lorque: Routledge, 2002. Traducéo de Rui

Cezar dos Santos.

SOTH, Alec. Dismantling my career: a conversation with Alec Soth. Entrevista concedida a
Bartholomew Ryan. Disponivel
em:<http://blogs.walkerart.org/visualarts/2010/08/31/dismantling-my-career-a-conversation-

with-alec-soth/>. Acesso em 13 jul. 2015.



131

SZARKOWSK, John. Introduction. In: . William Eggleston’s Guide. New York:
The Museum of Modern Art, 2002. Disponivel em: <

http://www.egglestontrust.com/guide_intro.html>. Acessado em: 04/01/2018.
TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o Tempo. Rio de Janeiro: Martins Fontes, 2002.

VASCONCELLQS, Jorge. O problema da imagem em Gilles Deleuze — uma introdugdo ao
bergsonismo. 1997. 147 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, UERJ, Rio de Janeiro. Disponivel em: <
https://www.academia.edu/4863637/0_PROBLEMA DA _IMAGEM_EM_GILLES DELEU

ZE - uma_introducdo_ao_bergsonismo>. Acessado em: 16 ago. de 2017.

WELTY, Eudora. Introduction. In: EGGLESTON, William. The democratic forest. Germany:
Steidl, 2015. Disponivel em: <http://www.egglestontrust.com/df_intro.html>. Acessado em:

04/01/2018.



132

Anexos

Anexo A



133



134

Figura 1 - Charles, Vasa, Minnesota 2002 Figura 2 - Child with Toy Hand Grenade in Central Park, N.Y.C. 1962
Alec Soth Diane Arbus
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Figura 3 - Crystal, Easter, New Orleans, Louisiana 2002 Figura 4 - Awoman with her baby monkey, N.J, 1971
Alec Soth Diane Arbus
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Figura 5 - Patrick, Palm Sunday, Baton Rouge, Louisiana 2002 Figura 6 - Boy with a Straw Hat Waiting to March in Pro-War Parade, N.Y.C. 1967
Alec Soth Diane Arbus
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Figura 7 - Lenny, Minneapolis, Minnesota 2002 Figura 8- Sugar's, Davenport, lowa 2002
Alec Soth Alec Soth
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Figura 9 - Sunshine, Memphis, Tennessee 2000
Alec Soth
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Figura 10 - A young waitress at a nudist camp, N.J., 1963 Figura 11 - A family one evening at a nudist camp, Pa.,1965
Diane Arbus Diane Arbus
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Figura 12 - Bonnie (with a photograph of an angel), Port Gibson, Mississippi 2000
Alec Soth
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Figura 13 - Ayoung Brooklyn family at home, N.Y.C., 1966 Figura 14 - Mr. and Mrs. Albert Thornton, of Mobile, Alabama
Diane Arbus Gordon Parks
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Figura 15 - Angola, Louisiana 2002
Alec Soth
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Figura 16 - The Farm, Angola State Prison, Louisiana 2002
Alec Soth
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Figura 17 - Joshua, Angola State Prison, Louisiana 2002
Alec Soth
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Louisiana State Penitentiary

368527
1.26.77
Syracuse, NY
1998

LIFE

Grass crew

Figura 18 - Sem titulo, da série “One Big Self’
Deborah Luster
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Louisiana Correctional Institute for Women

Ebony Ellis

366050
3.22.73

New Orleans

10 years

Inner yard

Tablecloth ironer

Halloween Haunted House

Figura 19 - Sem titulo, da série “One Big Self’
Deborah Luster
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Louisiana State Penitentiary
Angola, Louisiana

Donald Till

DOC # 340204
DOB 1L.3L75
POB Monroe
ENTERED LSP 1999
SENTENCE 6 years
WORK Line 1

Figura 20 - Sem titulo, da série “One Big Self’
Deborah Luster



“Count”

Figura 21 - Sem titulo, da série “One Big Self’
Deborah Luster
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Louisiana State Penitentiary

62167
2.12.41

New Orleans
1959

LIFE

Kitchen
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Louisiana State Penitentiary

Angola, Louisiana

Donald Garringer

115224
DOB D.Q.
ENTERED LSH 1990
SENTENCE LIFE

Line 11

Figura 22 - Sem titulo, da série “One Big Self’

Deborah Luster
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Louisiana Correctional Institute for Women

Pamela Winfield

312197

11. 25. 64

N. Kingston, R1
5 years

Floor worker

Easter Bunny

Children’s Visiting Day

Figura 23 - Sem titulo, da série “One Big Self’
Deborah Luster
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Figura 24 - Sacred Heart Hall, Green Island, lowa 2002
Alec Soth
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Figura 25 - Sheila, Leech Lake Indian Reservation, Minnesota 2000
Alec Soth
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Figura 26 - Buena Vista, lowa 2002
Alec Soth
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Figura 27 - Fort Jefferson Memorial Cross, Wickliffe, Kentucky 2002
Alec Soth
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Figura 28 - Jimmie's Apartment, Memphis, Tennessee 2002
Alec Soth
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Figura 29 - Jessie's Prayer Room, Memphis, Tennessee 2002
Alec Soth
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Figura 30 - Reverend Cecil and Felicia, Saint Louis, Missouri 2002
Alec Soth



Figura 31 - Adelyn, Ash Wednesday, New Orleans, Louisiana 2000
Alec Soth
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Figura 32 - Extase de Santa Teresa
Gian Lorenzo Bernini

Figura 33 - Extase de Santa Teresa (detalhe)
Gian Lorenzo Bernini
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Figura 34 - Kaskaskia, lllinois 2002
Alec Soth
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Figura 35 - Frankie, Ferriday, Louisiana 2002
Alec Soth
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Figura 36 - New Orleans, Louisiana 2002

Alec Soth
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Figura 37 - Bible Study Book (Prophet in the Wildemess), Vicksburg, Mississippi 2002
Alec Soth
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Figura 38 - Green Island, lowa 2002
Alec Soth
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Figura 39 - Cape Girardeau, Missouri 2002

Alec Soth
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Figura 40 - Trail's End Restaurant, Kanab, Utah, August 10, 1973
Stephen Shore



Figura 41 - Room 105, Kitchener Motel, Parry Sound, Ontario, August 11, 1974
Stephen Shore

167




168

-t

Figura 42 - New York City, New York, March - April 1973
Stephen Shore
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Figura 43 - Reverend and Margaret's bedroom, Vicksburg, Mississippi 2002
Alec Soth



Figura 44 - Shotgun Lounge, Greenville, Mississippi 2002
Alec Soth
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Figura 45 - Oklahoma City, Oklahoma, July 1972

Stephen Shore
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Figura 46 - Dallas City, lllinois 2002
Alec Soth
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Figura 47- Hotel, Dallas City, lllinois 2002
Alec Soth
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Figura 48 - Memphis, Tennessee 2000

Alec Soth
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Figura 49 - Dallas City, lllinois 2002
Alec Soth
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Figura 50 - Herman's bed, Kenner, Louisiana 2002
Alec Soth
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Figura 51 - Cemetery, Fountain City, Wisconsin 2002
Alec Soth
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Figura 52 - Extratos de Twentysix Gasoline Stations
Ed Ruscha
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Figura 53 - Holt Cemetery, New Orleans, Louisiana 2002

Alec Soth
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Figura 54 - Memorial, New Orleans, Louisiana 2002

Alec Soth
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Figura 55 - Eggleston in his music room, Memphis, Tennessee 2002
Alec Soth




Figura 56 - The Red Ceiling
William Eggleston




183

Figura 57 - Kym, Polish Palace, Minneapolis, Minnesota 2000
Alec Soth
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Figura 58 - Untitled, do portfolio 14 Pictures
William Eggleston
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Figura 59 - Untitled, do portfolio 14 Pictures
William Eggleston



Figura 60 - Untltled do portfolio 14 Pictures
William Eggleston




Figura 61 - Untitled, do portfolio 14 Pictures
William Eggleston
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Figura 62 - Untitled, de Ancient and Modern

William Eggleston
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dé Graceland

Untitled,

Figura 64

William Eggleston



191

Figura 65 - Untitled, de Graceland
William Eggleston
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Figura 66 - William Eggleston with Gun, Memphis
Maude Schuyler Clay
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Figura 67 - Jim, Wax Museum, Hannibal, Missouri 2002
Alec Soth
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Figura 68 - Hickman, Kentucky 2002
Alec Soth
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Figura 69 - Johnny Cash's boyhood home, Dyess, Arkansas 2002
Alec Soth
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Figura 70 - Charles Lindbergh's boyhood bed, Little Falls, Minnesota 1999
Alec Soth
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Figura 71 - Green Island, lowa 2002
Alec Soth
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Figura 72 - Helena, Arkansas 2002
Alec Soth
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Figura 73- Sem titulo

Alec Soth



