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RESUMO

Esta pesquisa se propde a investigar o hibridismo corrente na fotografia
contemporanea dentro do campo das artes visuais, especifica-se que a abordagem
se limita a investigar a fotografia brasileira como objeto da relacdo fotografia e arte.
Sendo esta area de atuacdo do pesquisador/artista, neste campo da visualidade,
justifica-se tal investigacdo para fundamentar as bases tedricas para a producéo
autoral, além de consolidar as suas investigacdes no campo curatorial da fotografia
brasileira. Desta forma, foi realizado um levantamento bibliografico em torno das
artes hibridas, com fundamento em Santaella (2003), seguido por uma linha do
tempo a partir de Duchamp nas relacdes da fotografia com a histéria da arte,
baseada em Dubois (1990) com apoio das pesquisas de Annateresa Fabris. E, por
fim, a conceituacao de fotografia expandida é sedimentada por Miller-Pohle (1985),
subsidiada por Krauss (1979), Youngblood (1970) com apoio da tese de Fernandes
(2002). Como pesquisa de campo investigativa foram realizadas visitas a exposi¢coes
em museus e galerias, e uma pesquisa de carater descritiva na forma de seminario
intitulado ‘Campo Expandido: a convergéncia das imagens’, realizado na
Universidade Estadual de Londrina, em abril de 2013, composto por dez
palestrantes, entre eles, artistas, criticos, curadores e tedricos que debateram as
guestbes em torno desta tematica, na forma de conferéncia dos eixos centrais e
mesas redondas, e o resultado do seminario propiciou um mapeamento da fotografia
brasileira expandida, o qual subsidia a proposicdo do projeto curatorial intitulado
‘Fotografia brasileira: um campo expandido’, apresentado como resultado desta
investigacao.

Palavras-Chave: Fotografia expandida, Hibridismo, Artes visuais.



ABSTRACT

This study aims at investigating the current hybridity in contemporary photography in
the visual arts. With its focus on Brazil, the author presents resources for a
theoretical foundation of artistic photographic production and extends the study to the
curatorial side of the topic. A review of literature on hybrid arts is offered on the basis
of Santaella (2003), Dubois (1990), and Annateresa Fabris. A special focus is on
Duchamp’s relationship with photography and art history. The concept of expanded
photography is further developed with reference to Miuller-Pohle (1985), Krauss
(1979), Youngblood (1970), and Rubens Fernandes (2002). The study includes a
report on collections of expanded photography in museums and galleries. A central
part of the study is the documentation of a seminar organized by the author under the
titte Campo Expandido: A Convergéncia das Imagens (‘The Expanded Field: The
Convergence of the Images’) held at Londrina State University in April 2013, in which
ten speakers (artists, art critics, curators, and theorists) discussed the topic in
lectures and round tables. The result of this seminar was a mapping of the field of
Expanded Photography in Brazil, supporting the curatorial project ‘Brazilian
Photography: Expanded Field’, presented at the end of the study.

Key-words: Expanded photography, Hybridity, Visual arts.
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1 INTRODUGAO

A fotografia vive um momento excepcional no mundo contemporaneo, o
sistema das artes a acolhe como nunca o fez e os artistas/fotografos consideram as
galerias e museus 0 espaco natural para expor seu trabalho, além da alta
receptividade de publico e insercéao desta linguagem no sistema contemporaneo das
artes visuais. A convergéncia da fotografia com diversos meios, inovacdes nos
suportes, nos processos de impressdo e exposicdo hq muito tempo estdo presentes
no campo da fotografia.

Esta pesquisa se propde a investigar o hibridismo corrente na fotografia
contemporanea dentro do campo das artes visuais, especifica-se que a abordagem
limita-se a investigar a fotografia brasileira como objeto da relagéao fotografia e arte.
Sendo esta area de atuacdo do pesquisador/artista neste campo da visualidade
justificamos tal investigacdo para fundamentar as bases tedricas para sua producéo
autoral, além de consolidar as suas investigacdes no campo curatorial da fotografia
brasileira.

Pergunta-se de que forma o sujeito-artista ou funcionario proposto por
Flusser (2002) por meio da fotografia hibridizada com outras linguagens visuais
resultantes numa fotografia construida, contaminada, até mesmo dissolvida, hoje
denominada fotografia expandida contribui e amplifica 0 campo da expressao
autoral? Como a expressao autoral se propde a desatar um ndé da complexidade
contemporénea? Ou ainda qual é a articulagdo ou construcdo de novos sentidos, a
fotografia expandida propde o didlogo da arte com a sociedade?

Para proporcionar maior compreensdo sobre o objeto de investigacdo, se
realizou um levantamento bibliografico, elencando autores norteadores para esta
pesquisa. Apresentamos no capitulo um desta pesquisa a fundamentacéo tedrica
sobre 0s conceitos necessarios para esta pesquisa. Primeiramente abordamos as
linguagens hibridas com suporte de Santaella (2003). Os conceitos fotograficos sob
a Otica dos teoricos; Lissovsky (2008), Rouillé (2009) e Soulages (2010). Para
compreensao das categorias ontoldgicas da fotografia os suportes referenciais a
partir dos tedricos, Santaella e Noth (1998). Seguida por uma linha do tempo a partir
de Duchamp nas relacdes da fotografia com a historia da arte, baseada em Dubois
(1990) com apoio das pesquisas de Annateresa Fabris. E por fim a conceituacdo de

fotografia expandida € sedimentada por Andreas Miller-Pohle (1985) subsidiadas
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por Rosalind Krausss (1979) e Gene Youngblood (1970) com apoio da tese de
Rubens Fernandes (2002).

Como pesquisa de campo investigativa foram realizadas visitas a exposi¢coes
em museus e galerias, e uma pesquisa de carater descritiva na forma de seminério
intitulado, “Campo Expandido: a convergéncias das imagens” projeto contemplado
no edital ‘Conexdes Artes Visuais da FUNARTE — MinC’ realizado entre os dias 17 a
19 de abril de 2013 na UEL — Universidade Estadual de Londrina. Entende-se aqui
como ‘Campo Expandido’ as articulagdes da convergéncia das imagens como eixo
das inquietacBes imagéticas contemporéaneas O Seminario reuniu expoentes das
producdes imagéticas e do pensamento em torno da fotografia cabe destacar, Lucia
Santaella, Mauricio Lissovsky, Ronaldo Entler, Giselle Beiguelman, Claudia
Jaguaribe, Rubens Fernandes, Rosangela Rennd, Juliana Monachesi, Eder
Chiodetto e o autor desta tese. Discutindo as hibridacdes da linguagem fotogréfica e
seus tentaculos como as repercussdes sociais e artisticas da pregnancia da imagem
no cotidiano. Além do resultado da “super oferta” verticalizada de imagens e
mercadorias culturais, ao lado da emergéncia do ambiente da cibercultura, aliada
com as novas condicbes de portabilidade e acessibilidade na captacédo, difusao,
edicdo da informacdo. O capitulo dois desta apresentamos as transcricbes das
comunicacdes do seminario.

Por fim o capitulo trés apresenta um projeto curatorial da fotografia
contemporanea brasileira delimitada pelos aspectos hibridos entre as imagens
culminando no que hoje reconhecemos como fotografia expandida. A conexao com
a pesquisa realizada é estabelecida na conexdo com as estratégias fotogréaficas
formuladas por Andreas Miller-Pohle (1985), que propde algumas possibilidades
para a producdo de imagens fotograficas associadas aos inUmeros procedimentos
técnicos, delimitados com base no setor produtivo, conforme as estratégias
propostas por ele, em trés niveis de intervencédo, desta forma a mostra se apresenta
em trés nucleos; o artista e 0 objeto, o artista e o aparelho e o artista e a Imagem,
denominacéo elaborada por Rubens Fernandes para as trés estratégias de Miller-
Pohle apresentada na sua tese em 2006. Em didlogo com a producéo
contemporanea elencamos artistas que entendemos como referencias para
construcdo e expansdo desta linguagem. Geraldo de Barros (1950), Waldemar
Cordeiro (1971), Anna Bella Geiger (1977). Waltércio Caldas (1971) sera uma
referencia para a producdo da peca grafica da exposicdo mantemos a mesma
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finalidade com que foi criada a imagem, “Como funciona a maquina fotografica?”,
obra de 1977 criada para o livro Aparelhos. Cabe uma citacdo de destaque a Valério
Vieira (1901) como pedra fundamental dos processos de hibridacdo e manipulacéo
da imagem no que se refere a fotomontagem, na emblematica obra ‘Os Trinta
Valérios’ de 1901.
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2 METODOLOGIA

Para proporcionar maior compreensdo sobre o objeto de investigacdo, se
estabeleceu diferentes procedimentos metodologicos. Iniciada por uma
fundamentacdo tedrica sobre o0s conceitos delimitados para esta pesquisa.
Primeiramente abordamos as linguagens hibridas com suporte de Santaella (2003).
Os conceitos fotograficos sob a ética dos tedricos; Lissovsky (2008), Rouillé (2009) e
Soulages (2010). Para compreensao das categorias ontolégicas da fotografia os
suportes referenciais a partir dos tedéricos, Santaella e N6th (1998). Seguida por uma
linha do tempo a partir de Duchamp nas relacdes da fotografia com a histéria da
arte, baseada em Dubois (1990) com apoio das pesquisas de Annateresa Fabris
(2011). E por fim a conceituacao de fotografia expandida é sedimentada por Andreas
Miller-Pohle (1985) subsidiadas por Rosalind Krauss (1979) e Gene Youngblood
(1970) com apoio da tese de Rubens Fernandes (2002).

Como pesquisa de campo investigativa foram realizadas visitas a exposi¢coes
em museus e galerias, e uma pesquisa de carater descritiva na forma de seminario
intitulado, “Campo Expandido: a convergéncias das imagens” realizado na UEL —
Universidade Estadual de Londrina. O Seminario reuniu expoentes das producdes
imagéticas e do pensamento em torno da fotografia cabe destacar, Lucia Santaella,
Mauricio Lissovsky, Ronaldo Entler, Giselle Beiguelman, Claudia Jaguaribe, Rubens
Fernandes, Rosangela Rennd, Juliana Monachesi, Eder Chiodetto e o autor desta
tese. Discutindo as hibridacdes da linguagem fotogréfica e seus tentdculos como as
repercussdes sociais e artisticas da pregnancia da imagem no cotidiano.

Cabe aqui um esclarecimento dos procedimentos metodolégicos apds a
transcricdo das comunicagdes do seminario que constiuem o capitulo dois desta
pesquisa. A cada comunicador se estabeleceu uma cor de identificacdo, e os pontos
convergentes entre as falas foram referenciadas ao lado de cada paragrafo, uma
sinalizacdo desta convergéncia representada pela cor que identifica 0(S)
comunicador (es), que comungam de uma mesma abordagem na teméatica do
seminario, sendo elas convergentes ou ndo. O primeiro quadro com as iniciais do
comunicador indica q o paragrafo se refere a sua comunicacao, seguido por outros
comunicadores que corroboram com a argumentacdo em suas falas na sequencia

das falas apresentadas no seminario. A identificagéo destes pontos convergentes foi
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fundamental para localizarmos uma linha do tempo das exposi¢cbes com a tematica
de fotografia expandida no Brasil.

Quadro 1 — Quadro de cores referenciais

Lucia Santaella

Mauricio Lissovsky

Ronaldo Entler

Giselle Beiguelmann

Rubens Fernandes

Claudia Jaguaribe

Rosangela Rennd

JM | Juliana Monachesi

Rogerio Ghomes

EC | Eder Chiodetto

Para elaboracdo de um possivel mapeamento da fotografia expandida
brasileira, elencamos duas frentes de pesquisa, exposi¢cdes de relevancia com o
foco na fotografia expandida e os destacados prémios nacionais de fotografia. Sobre
as exposicoes partimos das trés exposicées citadas no seminario, ‘Fotografia
Contaminada’ (1994), ‘A Foto Dissolvida’ (2004) e ‘Geracao 00: a nova fotografia
brasileiras’ (2011) somadas a estas exposigdes selecionamos outras duas
exposi¢oes apresentadas em diferentes estados brasileiros; ‘Linguagens da Imagem’
apresentada na 32 Bienal Internacional de Fotografia Cidade de Curitiba em 1998
com curadoria de Orlando Azevedo e ‘ARTEFOTO’ realizada no CCBB Centro
Cultural Banco do Brasil no Rio de Janeiro em 2003 com curadoria de Ligia
Canongia. A partir do levantamento de dados destas mostras se estabeleceu um
cruzamento entre os artistas participantes de cada mostra e este resultado gerou a
proposicao do partido conceitual do projeto curatorial.

Sobre os prémios elencamos o mais tradicional deles, ‘Prémio Funarte Marc
Ferrez de Fotografia’ promovido pela Fundagao Nacional de Arte - MinC criado em

1995 com o nome de Prémio Nacional de Fotografia e o ‘Premio Fotografia Brasil’,
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criado em 2000, com o nome de Prémio Porto Seguro Fotografia, ambos tem como
objetivo ser um canal de apresentacdo da producéo fotografica autoral brasileira
mediante a selecéo de projetos na area de artes visuais, no campo da fotografia, em
ambito nacional. A verificacdo dos premiados serviu como balizadores das escolhas
da mostra proposta como resultado desta investigagao.
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3 DAS ARTES HIiBRIDAS A FOTOGRAFIA EXPANDIDA

Nesta capitulo abordaremos a conceituacédo de artes hibridas a luz de
Santaella. Para situar a fotografia no campo das artes visuais discorreu a partir do o
ato fotogréafico de Marcel Duchamp até as instalacdes fotograficas contemporaneas.

Situa-se entdo o sistema fotografico ate a conceituacao de fotografia expandida.

3.1 ARTES HIBRIDAS

O conceito do termo hibrido, envolve a concepcao de ser algo oriundo do
cruzamento de espécies distintas, 0 que pressupde dentro deste contexto que as
linguagens, meio e tecnologias sdo misturadas, tendo em vista a possibilidade de
integracdo de meios, de suportes e de formatos em linguagens propiciando que a
guestdo de hibridizacdo das linguagens permite um significado mais amplo ao
agregar tudo que possa surgir da juncdo de diversas espécies, ou mesmo 0 que
possibilita agregar o que seja diferente, em acordo com explicacdo de Alessandri
(2011).

Dentro deste entendimento, cada meio de comunicacdo pode aplicar, em
face das caracteristicas peculiares que apresenta, bem como ao universo da cultura
em que se insere como forma de convivéncia em que se tem possibilidade de
estabelecer um contagio entre diferentes aplicagdes de meios de comunicacédo da
mesma maneira que possibilita uma interferéncia reciproca que envolve as
especificidades de cada meio. Tal condicdo provoca uma juncdo que pode ser
percebida ao final uma mistura ou da considerada contaminagcdo mutua entre as
linguagens.

Dessa aplicacédo se tem no dizer de Machado (2007), um processo em que
0S meios de comunicagcdo nem sempre permitem que se perceba uma diferenciacao
tdo evidente entre estes, em presenca de aspectos que sao levados de uns para
outros, ao lado de aplicacdo de préticas e de tecnologias que acabam sendo
compartilhadas.

O entendimento de situacdes ou de artes que sao hibridas pode ser
percebido no livro Culturas e artes do pds-humano — da cultura das midias a

cibercultura, no qual a autora Santaella (2003) afirma existirem muitas artes hibridas
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pela sua propria natureza, tais como a jungdo do teatro com Opera e performance
gue sao as mais evidentes. Dessa forma, a mistura de meios e de linguagens é vista
como uma forma hibrida, que acaba por compor a aplicacdo de um sistema de
signos que pode ser mesclado e interconectado e que se junta para formar uma
sintaxe integrada.

Ao longo do século XX se pode perceber o inicio das vanguardas estéticas
em aplicacao dos processos de hibridizacdo ou processos de intersemiose que por
meio do Cubismo iniciam com maior énfase tal aspecto. De acordo com Santaella
(2003), as artes plasticas aplicam tais procedimentos em mesclagem, que se
mostram gradativos e vem se acentuando até atingirem niveis intricados a tal ponto
de pulverizar e colocar em questédo o préprio conceito de artes plasticas.

Nessa abordagem se tem um exemplo paradigmatico que envolve as
proposicdes de “escultura social”, bem como a “ideia ampliada da arte” proposta por
Joseph Beuys artista alemao que integrou o grupo Fluxus, reconhecido pelas suas
instalacdes, além de escultor, performer, artista grafico, atuou no campo da teoria e
pedagogia da arte, busca ressignificar o conceito de “arte” ao fazer o resgate de uma
percepcdo mais antropoldgica aplicada para o conceito de arte ao fazer a relacéo
deste com as a¢Oes humanas.

De acordo com Quilici (2014), o uso e compreensdo da arte em uma
perspectiva grega envolvia o saber fazer caracteristico do ser humano, como criador
de algo em um mundo percebido como artificial e que se distancia de forma
fundamental do entendimento espontaneo que era aplicado para a nogéo de physis.

O surgimento da fotografia envolve uma composicédo estranha, que associa
a juncao de dois aspectos distintos em formacdo de uma dupla natureza, tenho a um
lado a arte mecéanica da fotografia que se vincula com ser um instrumento preciso
baseado em ciéncia que por outro aspecto tem a nocao da falsidade ou inexatidao
de ser arte, conforme exposi¢ao de Francesca Alinovi, em acordo com o registro de
Annateresa Fabris, quando aborda a forma hibrida da fotografia como arte exata que
também é ciéncia artistica sem outro aspecto que Ihe seja equivalente na historia do
pensamento ocidental.

Nesse sentido, Paul Virilio (apud FABRIS, 2015) explicita que o carater
hibrido da fotografia acaba sendo formado por trés herangcas que explicita como
heranca artistica, que é notada pela aplicacdo da camera escura, em aspectos de

valores e do negativo que se associa com a gravura em base da influéncia do
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processo litogréafico, ou seja, de uma ldgica industrial que surge deste procedimento,
e se vincula com o terceiro aspecto decorrente do vetor cientifico que se encontra
em aplicacdo de lentes de telescopio ou microscopio.

De uma perspectiva histérica, a obra de Duchamp pode ser entendida como
complexa e mdltipla e que surge como a pedra de toque das relagdes entre
fotografia e arte contemporanea, sendo possivel entender a fotografia como o lugar
e 0 momento de alteracdes, em que se constréi essa ideia mais paradoxal e nova
por meio da qual a arte tem inicio em extrair, das condi¢cdes epistémicas da
fotografia, condicdes que Dubois (1994) expressa como sendo singulares de
renovacao em processos criativos, bem como em suas apostas estéticas principais.

Santaella (2003) explicita que, talvez, uma fundamentacdo para o
desenvolvimento de processos de intersemiose seja decorrente da necessidade de
se buscar compreender a complexidade contemporéanea, tendo em vista que a
hibridizacdo surge oriunda de um progresso tecnolégico e de descobertas que
envolvem o campo da percepcdo, uma vez que estas possibilitaram aos artistas as
misturas de materiais e inUmeros meios e suportes. Tais aspectos propiciaram a
constituicdo de sobreposicdo e de sincronizagdo entre aspectos que se percebem
nas culturas artesanais, da mesma maneira que na industrial e mecéanica ou ainda
na industrial e eletronica e de teleinformatica.

Dessa forma, as percepcdes da arte fotografica surgem além da visdo, uma
vez que ndo existem mais limites entre as técnicas, tendo em vista que a arte
solicita, cada vez mais, outras percepg¢Oes e que as aplicagOes de hibridizagbes nas
artes se apresente muito vasta, o que permite que sejam discutidos os trés campos
mais significativos, conforme explicita Santaella no trecho que segue transcrito:

Primeiro: as misturas no ambito interno das imagens, interinfluéncias,
acasalamentos, passagens entre imagens artesanais, as fotograficas,
incluindo cinema e video, e as infogréaficas.

Segundo: as paisagens signicas das instalacBes e ambientes que colocam
em justaposicdo objetos, imagens artesanais e ciberambientes numa
arquitetura capaz de instaurar novas ordens de sensibilidade.

Terceiro: as misturas de meios tecnoldgicos presididos pela informatica e
teleinformatica que, gragas a convergéncia das midias, transformou as
hibridizadiza¢Bes das mais diversas ordens em principio constitutivo daquilo
gue vém sendo chamadas de ciberarte (SANTAELLA, 2003, p.135-136).

A légica interna que perpassa a denominada categoria escultura, segundo
Krauss (2009), envolve um conjunto de regras, que podem ser aplicadas em uma

variedade de situagcfes, uma vez que nao estdo abertas a uma grande modificacao
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em si préprias. Tem-se que a légica da escultura se mostra inseparavel da légica do
monumento e, assim, em funcéo desta l6gica se pode entender que uma escultura é
uma representacdo comemorativa, tendo em vista que se situa em um local
especifico com um aspecto simbdlico, que se relaciona com o significado ou uso
deste local.

Nessa perspectiva, a logica de representacdo de esculturas funciona em um
papel que se vincula com o marco, sendo dessa forma, geralmente, figurativas e
verticais, apresentando seus pedestais formas ou registros que se mostram
importantes por se relacionarem com a mediagéo estabelecida no espa¢co em que se
situam e a representacdo do signo proposto, o que possibilita compreender que néo
ha algo de muito misterioso acerca deste processo em logica, sendo esta
perfeitamente compreendida e utilizada, em acordo com exposicdo de Krauss
(2009), como fonte de enorme producdo de esculturas ao longo de um periodo de
séculos de arte ocidental.

Nessa linha de entendimento, segundo 0 mesmo autor acima citado, a nao
arquitetura pode ser, simplesmente, outra maneira de apresentar o termo paisagem,
da mesma forma que a ndo paisagem pode ser simplesmente arquitetura. Sobre
este tipo de expansdo que pode ser aplicada matematicamente, da mesma forma
gue pode assumir varias outras denominacdes, entre elas do grupo Piaget e do
grupo Klein, quando usadas por estruturalistas que propiciam as operacdes de
mapeamento na area das ciéncias humanas.

Por meio desta dessa expansdo logica se tem a visdo de que um conjunto
de binarios pode ser transformado em um campo quaternario que, simultaneamente,
segundo explicita Krauss (2009), tanto espelha como abre a oposicao inicial, o que
permite que se torne um campo ampliado por meio légico, sendo esta exposicdo

semelhante ao que se apresenta de forma figurativa no diagrama que segue.
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Figura 1 - A primeira expansao do campo ampliado
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Fonte: Krauss (2009).

Krauss (2009) explica o diagrama em dimensdes de estrutura que envolve,
em um primeiro aspecto, dois tipos de relacbes em contradicdo pura, que sao
denominados de eixos e, posteriormente, se mostram diferenciados em eixo
complexo e eixo neutro, sendo estes indicados por seus continuos. No segundo
aspecto de entendimento existem duas relacdes expressas de contradicdo como
involugdo, denominadas de esquemas e estas sao indicadas por setas duplas,
levando a um terceiro aspecto, em que existe envolvimento por meio de duas
relacdes chamadas de deixes e que sao indicadas por setas tracadas em partes.

Parece bastante claro que a permissdo (ou pressdo) para pensar a
ampliacdo desse campo foi sentida por varios artistas mais ou menos ao mesmo
tempo, entre os anos de 1968 e 1970. Robert Morris, Robert Smithson, Michael
Heizer, Richard Serra, Walter de Maria, Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce Nauman, um
depois do outro, assumiram uma posicdo cujas condicdes légicas ja ndo podem ser
descritas como modernistas. Precisamos recorrer a um outro termo para denominar
essa ruptura historica e a transformacdo no campo cultural que ela caracteriza. Pos-
modemismo € o termo ja em uso em ou através da fotografia Mirror Displacements in
the Yucatan, de Smithson, foram provavelmente os primeiros exemplos conhecidos,
mas desde essa época o trabalho de Richard Long e Hamish Fulton tem focalizado a
experiéncia fotografica de demarcar. Runing Fence, de Christo, pode ser
considerada uma forma ndo permanente, fotografica e politica de demarcar um local
(KRAUSS, 2009).
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Krauss (2009) explicita que a exploracao de possibilidades de arquitetura e
nao arquitetura tem como primeiros artistas: Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce
Nauman, Richard Serra e Christo. A intervencdo no espaco real da arquitetura em
todas as estruturas axiomaticas ocorre desde o desenho ou se apresenta em
trabalhos recentes de Morris por meio do uso do espelho. O local demarcado, da
mesma forma que a fotografia, pode ser utilizada para esta finalidade, em acordo
com os corredores de videos de Nauman.

O aspecto légico que se tem de um lado pode ser também visto como
eclético de outro, uma vez que o0 pds-modernismo ndo tem uma préatica bem
delineada no que se refere a forma ou determinado meio de expressao.

Segundo exposicdo de Krauss (2009), a escultura apresenta uma relacéo
em face de operacfes légicas dentro de termos culturais em diversos meios, ja a
fotografia, livros, linhas em parede, esculturas ou espelhos podem ser aplicados
diferentemente.

Os modelos visuais em movimento e ordem, ao final do século XIX ja
deixaram de apresentar as estruturas de espaco e tempo, tendo em Cézanne o
inicio de uma explosdo que aumentou no uso dos sistemas de codificacao artistica,
bem como nos suportes e materiais, enfocando novos modos de fazer arte.

A partir de 1839, na Franca, se tem como fato que os pintores apds o
surgimento da fotografia deixaram os ateliés para buscar a vida cotidiana como os
fotografos estavam fazendo, sendo exposto que artistas como: Millet, Ingres,
Delacroix e Courbet se utilizaram da fotografia como maneira de estabelecer
comparacao e referéncia. Da mesma forma, os impressionistas Monet, Cézanne,
Renoir e Sisley também se fizeram conhecer ao exporem no atelié do fotografo
Nadar, inspirando-se em trabalhos cientificos de Eugene Chevreul.

Segundo exposicao, a arte moderna tem base na fotografia, conforme se
percebe no trecho que segue transcrito de Miiller-Pohle (2005)*:

N&o é mera coincidéncia que o nascimento da arte moderna literalmente
encontra-se nas bases da fotografia. Cézanne, Degas, Monet, Sisley: todos
pertenceram a uma geragao de artistas ndo mais antiga que a propria
fotografia, e cujas visdes e ideias estéticas foram amplamente influenciadas,
sendo concretamente inspiradas (como nas composi¢des instantdneas de

Degas, os efeitos desfocados de Monet, e assim por diante) pelas
referéncias imagéticas dessa nova midia.

! Traducdo a partir do texto original de Andreas Mueller-Pohle “Photography: Today/Tomorrow”,
vol. 6, n. 1, jan/fev/imar 1985. Traduzido do alem&o por Jean Séfken.
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Por meio de perspectivas diferentes de uma mesmo objeto se pode chegar
ao processo de deformacdo deste, sendo constituido por meio dos cubistas um
contraste entre verdade e artificio, por meio do qual ndo s é representado o objeto,
mas podendo este se apresentado como € na realidade, o que se pode perceber
configurado por meio de varios olhares e de diversas verdades acerca de um
mesmo objeto.

A obra Arvore Vermelha, seguida da Pintura | de 1921 marcam o
encerramento de um ciclo com Mondrian, em que este e outros abstracionistas
geométricos acabaram por abolir o aspecto figurativo. De acordo com registro de
Santaella (2003), ocorre a quebra da relacdo de denotacédo referencialista com os
limites, tendo em vista que a arte moderna procura encontrar novos destinos, mas
estes ja estavam semeados a partir de Cézanne.

Santaella (2003) explicita que o fim do denominado ciclo desconstrutor da
arte moderna acaba por coincidir com o ponto de chegada e de partida de um
fendbmeno que passou a marcar, de forma gradual e em ordem crescente, 0S novos
rumos da arte, ou seja, a cultura de massa decorrente da explosdo dos meios de
comunicagcdo em um contexto em que se tem aumento e crescimento de aspectos
tecnolégicos em franco avango na sociedade.

O impacto deste crescente processo tecnolégico que aumenta a partir dos
anos de 1950 faz com que 0s processos artisticos sejam transformados, e este foco
foi aumentado nos anos que envolveram as décadas de 1960 e de 1970, anos em
gue se tem o aumento e desenvolvimento da denominada pop art, que comeca a
demonstrar os processos de misturas e de novos efeitos e meios, em especial, 0s
aspectos pictoricos, fotograficos e graficos, como na obra de Roy Lichtenstein, em
gue este aplica o uso irbnico, bem como critico e, inusitadamente, criativo dos
icones da cultura de massas, propiciando sequéncia para a denominada
hibridizacdo das artes, que se tem iniciada pelo movimento dadaista.

Tal aspecto, que envolve a hibridizacdo, se intensificou realmente no
decorrer dos anos que envolvem a década de 1970, momento em que as
instalacdes comecaram a aumentar, segundo os tedricos, uma vez que ao longo dos
anos da década de 1960, a arte moderna acabava por perder espaco para outras
formas de criacdo, que implicavam novos principios e eram chamados de pos-

modernos.
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Por outro lado, se pode verificar que ocorre uma mistura de imagens e nao
apenas no universo das artes, mesmo que nesse meio seja feita de modo
privilegiado. As imagens, no cotidiano, de forma natural, se associam e se
interpenetram, de maneira que se pode apresentar que dessa jungao
contemporanea se constitui o estatuto da imagem atual.

Nessa perspectiva, também se aplica para a computacdo grafica aspectos
herdados da pintura e, evidentemente, da fotografia, tendo em vista que houve uma
verdadeira revolugdo dentro deste meio, em face das manipulacdes que foram
possiveis de serem desenvolvidas.

Os impressionistas deram inicio aos aspectos hibridos que implicam o uso
da fotografia e da arte, mesmo que se possa registrar que este movimento tem
desde os anos 1960 e 1970 um forte movimento surgido apds o conceitualismo, uma
vez que se enfocava uma abordagem direcionada para o projeto, em ter uma forma
mais acessivel em compreensao e com foco em etapas de resolucao.

As barreiras apresentadas, até o momento, entre os fotografos artisticos e
os artistas fotografos sdo rompidas, de acordo com Miuller-Pohle (1985), condicéo
gue era ja proposta por Walter Benjamin em 1931 ao apresentar que a fotografia
como arte pode ser alterada como a arte para fotografia, o que levara ao aspecto em
gue se discorre sobre o percurso de relacfes entre arte contemporanea e fotografia
no século XX, em que se tem em Dubois, no classico livro O Ato Fotografico e outros
ensaios de 1990, a famosa frase: “Tudo muda, contudo se da fotografia como arte,

passa-se a arte como fotografia” (p. 251).

3.2 A ARTE (TORNOU-SE) FOTOGRAFICA?

A histéria da fotografia, de acordo com registro de Fabris (2008), em um
trecho exposto de afirmacé&o de Francesca Alinovi, tem sua base em um processo
estranho, que associa a dupla natureza de arte mecéanica em ciéncia exata por ser
instrumento preciso e a condicdo de arte, que se vincula com a noc¢ao do falso e
inexato. Assim, a fotografia acaba por envolver um conceito de arte exata com
ciéncia artistica, em um processo que ndo apresenta situacdo equivalente no

pensamento ocidental.
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Os dispositivos tecnolégicos da atualidade acabam por suportar uma forma
complexa de a¢Bes, em uma cultura suportada por condicdo de simultaneidade, em
gue o presente o futuro buscam seguir para um mesmo caminho. Segundo explica
Lissovsky (2014), os instantes acabam sendo vistos como indistintos e propiciam
uma experiéncia que apresenta uma rede em que a homogeneidade de diversos
instantes os acomodou em aspectos, que podem ser vistos como indistintos. Este
tipo de experiéncia acaba por contribuir com aspectos que contribuem para morte de
certas situacdes em relacéo a historia.

Dentro do enfoque da heterogeneidade dos instantes ocorre uma percepgao
de que esta condicdo se apresenta perdida e que o interesse deve ser dedicado ao
periodo antecedente, ou seja, a primeira metade do século XX, em que ocorre o foco
principal da técnica moderna, para deste momento identificar como estas técnicas
foram construidas e o que podem ensinar.

Segundo explicacdo de Lissovsky (2014), dos varios pensadores desta
época que procuraram entender este problema se tem em Walter Benjamin o
registro de que em sua obra tenha procurado disputar o instante da modernidade em
resgate de uma visao crbnica de tempo. Este autor expressa que 0 instantaneo
passa ser visto como o agora, em que se tem a fundamentacao da descontinuidade
na historia, e a condicdo da imagem se apresenta e se torna dialética porque o
historiador junta em seus registros tanto o passado como o futuro.

Assim, dentro deste enfoque se apresenta o questionamento de quando e de
gue forma se torna a fotografia um dispositivo que propicia a construgao do futuro? A
resposta para tal aspecto pode ser identificada na constituicido da fotografia
moderna, aspecto que Benjamin vivenciou, entretanto que Proust ndo conheceu e
gue Bergson ndo conseguiu perceber diferenca.

Dentro do aspecto da técnica moderna se percebe ser o coragdo do
instantaneo e que esta parece apresentar a forma méaxima de aceleragdo em invento
da fotografia como um dispositivo que propicia o retardamento ou que se invente
uma maquina de esperar. A fotografia moderna se envolve com 0 processo
especifico de transformacdo, em que a distancia de um espaco no tempo se
apresenta como exato, propiciando que haja o instantaneo fotografico como produto
novo em um momento de transformacdo da matéria bruta de duracéo, havendo uma
condicdo de retardamento por meio da espera, da qual a maquina propicia produzir

instantes diversos e heterogéneos, conforme exposi¢cao de Lissovsky (2014).
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O problema enfocado aqui se fara por parte de um outro extremo que
envolve todo o século XX, partindo da questao que apresenta a perspectiva de saber
se a fotografia é considerada arte, e esta encerra a percep¢cao de que se tenha um
sentido e que também aplica um momento em que se pode tomar consciéncia com
certa nitidez das relacdes que a arte e a fotografia podem ter, por passarem ambas
por um processo de alteragbes em que a percepcdo e questionamento evocam
entender se nao foi antes que a arte contemporanea se tornou fotografica.

Segundo Dubois (1993), se busca expor menos os fotografos que
apresentam arte do que artistas, que em diversas maneiras ou por meio de
diferentes aspectos e até mesmo sem saber, acabam trabalhando fotograficamente.

O ponto de base original, em uma perspectiva histérica em que ocorre a
inversdo pode estar centrado na juncdo do principio, no movimento considerado
como “pictorialista” (1890 — 1914), momento que apresenta o desejo da fotografia
em se fazer como pintura e impossibilidade tedrica e pratica desta condicéo.

A tradicdo pictérica é percebida na analise dos primeiros ensaios
fotograficos, conforme expde Fabris (2008), e que demonstram que este aspecto se
centra em um repertério de retratos, paisagens e natureza. Esse processo de
imagem se mostra decorrente da percepcdo natural de derivagédo artistica que os
primeiros fotdégrafos apresentaram e que ndo se pode esquecer, que diante de
condicOes técnicas sao expressas como foco desta atitude.

O mesmo autor acima citado complementa que a necessidade de exposi¢céo
e longo periodo de imobilidade, imprescindivel para o modelo, propicia a percepcao
de restricdo do alcance do registro que era feito, o que leva a confirmar em principio
as composicoes que se tinham consolidadas como imaginario artistico da sociedade
daguele momento oitocentista.

Dessa forma, a fotografia ndo apenas se apresenta em concorréncia com a
pintura como busca encontrar, em sua forma, uma maneira de fazer o que a pintura
ja vinha fazendo, mas abrindo espaco para situacdes que esta ndo havia conseguido
representar, conforme explica Bellour (1997).

Encontra-se nesse momento a passagem da fotografia pictérica para a
fotografia moderna, segundo exposicao de Fabris (2008), que surge nos Estados
Unidos com o fundador da Photo Secession, Alfred Stieglitz, por ser voltada tal
técnica para o progresso da imagem técnica, dotada de expressao artistica em que

se tem a especificidade e autenticidade.
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Complementa Fabris (2008), que Alfred Stieglitz produz, inicialmente, como
fotégrafo de area pictérica e divulga, também, os trabalhos de Demachy, Steichen,
Coburn, Kihn, White, Gertrude Kasebier em Camera Work. Poteriormente, ele
muda seu foco de atuagcdo em funcéo do impacto da arte contemporanea ao divulgar
nos Estados unidos as obras de Toulouse-Lautrec, Rodin, Cézanne, Picasso,
Matisse, Braque, e passa a rejeitar o0 pictorialismo como procedimento de
vanguarda, de forma que busca, em 1917, privilegiar como fim de experiéncia Paul
Strand que é visto como um fotégrafo purista.

Marcel Duchamp, em seguida, é visto como quem apresenta a obra
fundadora para a modernidade, sendo a partir dele constituido o percurso que se
apresenta; depois, se enfocam El Lissitsky e Malévitch como obra dos pioneiros da
abstracdo, em lideranca e em concepc¢ado suprematista do espacgo pictural, com a
gual se associa a fotografia aérea, seguida da percep¢cdo desconstrutiva das
operacfes de foto em montagem dos dadaistas e dos surrealistas, por meio dos
guais se encerra essa abertura acerca do papel dos precursores, que seguem a
partir dos anos 20 em vanguardas historicas, em acordo com explicacdo de Dubois
(1993).

A fotografia pictérica é entendida como mais académica em relagéo a pintura
em que se inspira, ndo apenas pelo apego ao modelo, por meio do qual a pratica
moderna passa a deixar de lado, mas também por ndo levar em consideragcao
aspectos denominados por Max Kozloff como “territério do meio”, isto é, a relacéo
estabelecida com a realidade, bem como com o “fluxo dos acontecimentos”
(FABRIS, 2008).

3.2.1 Marcel Duchamp ou alégica do ato

Com foco em objetos jA existentes e aplicados na vida cotidiana, como
exemplo a bicicleta ou mesmo locais que denomina de forma diversa do que sao
como um mictorio considerado como Fonte, Marcel Duchamp propicia a percepgcao
de que o lugar destes objetos pode ser entendido como obra de arte. Assim, em
1913 expbe os considerados primeiros ready-mades, Roda de bicicleta, seguido da

Fonte, em 1917, apresentado no Saldo dos Independentes de Nova York.
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Marcel Duchamp abandona o terreno estético propriamente dito, em que se
tem o aspecto do feito a mao, para aplicar o estiio em que apenas signos se
mostram, ou seja, um sistema de indicadores que delineiam os locais. Duchamp
passa a dar valor estético para um objeto, por minimo estético que seja este, por ser
justamente tal situacdo que aplica a perspectiva estética, expondo em galerias,
saldes, museus e, ainda, em jornais, em textos ou notas, por meio de diversas
publicacbes que ele transporta para o denominado museu portétil, ou seja, em as
valises e caixas.

Segundo Cauquelin (2005), a aplicagao do termo caixas demostra a funcéao
gue Duchamp dava ao continente, tendo em vista que o museu portéatil pode nédo ser
aberto, ou entdo uma caixa pode se apresentar fechada e ndo conter nada, de
maneira que ao fazer um ready-made por meio de uma caixa, em que se apresenta
algo irreconhecivel pelo som e em colar a caixa.

Dubois (1993) explica que Duchamp nao deve ter sido fotdgrafo especifico,
tendo usado os talentos do seu amigo Man Ray, envolvendo também o0s seus
autorretratos e demais outras formas de disfarces. No entanto, a sua obra pode ser
entendida como “conceitualmente fotografica", ou seja, aborda por meio desta légica
o indice, que envolve o0 ato e o trago, em que 0 signo passa a ser fisicamente
associado ao referente antes de ser mimeético.

O entendimento de indice que é aplicado por Charles Peirce implica que
este seja visto como um signo que se vincula ao objeto que denota, uma vez que
este é realmente afetado por esse, de forma que o indice pode ser visto como um
signo que tem uma relacéo fisica com o seu referente. No caso da fotografia, tal
conexao fisica envolve a luz, que reflete e registra o referente.

A fotografia se apresenta como uma imagem natural de um mundo em que
nem sempre se pode ver ou saber a questao do que implica imitar a arte ou se esta
imita o artista, conforme afirma Bazin (1991).

Assim, para explicitar os conceitos de icone, de indice e de simbolo se tem
em Santaella (2008, p. 120) que:

[...] conforme afirmou Zunzunegui (1992: 140-141), ao tomar como ponto de
partida a distingéo peircena entre icone, indice e simbolo, Dubois descartou
as teorias da fotografia como espelho do real, de um lado, ou como
transformacéo do real, de outro, para situar sua especificidade semiética no
seu carater de trago do real. Abandonando a énfase estrita na idéia da

fotografia como criacdo convencional, cultural, ideoldgica e perccptivamente
codificada, que corresponde aos aspectos simbélicos da fotografia, Dubois
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efetuou um retomo ao referente ao afirmar que, enquanto signo indiciai, a
fotografia aparece marcada pelos quatro principios de conexdo fisica,
singularidade, designacéo e testemunho. Com isso ele reencontrou algumas
das posi¢des de Barthes, com a diferenca de que as ideias de analogia ou
semelhanca da foto em relacdo ao referente, quer dizer, seus aspectos
icbnicos, foram por ele mais relativizadas e, conseqlentemente,
desembaragadas de qualquer tipo de obsessao pelo ilusionismo mimético.
Em suma, além de se constituir em tomo da nocdo de conexao fisica,
contigliidade, o indice fotografico, para Dubois, também envolve as no¢des
de distancia, separacéo e corte, conforme seré discutido mais adiante.

A luz pela natureza que apresenta como suporte faz o papel que para a
pintura cabe ao artista. Dessa forma, a imagem fotografica, como signo, se
apresenta préoxima da impressao digital ou da pegada para o desenho e para a
pintura.

Os tracos do tempo como criacfes de poeira podem ser os proprios ready-
made, em que € possivel a descricdo de casos extremos, em que o produto final ndo
apenas ndo parece como nem mesmo apresenta o aspecto fisico de uma coisa
exterior "a ser representada”, uma vez que esse proprio objeto se torna obra como
tal, sendo essa constituida por um ato de posicao artistica, em aspecto que seja
operacdo de delineacdo, de um continuo real em levantamento do e de inscricdo em
um universo de arte, que de acordo com Dubois (1993), se apresentam como
sombras transportadas, como decalques e moldagens ou mesmo em transportes e
depdsitos, ready-made, de todas as praticas que apresentam forca de evidéncia do
triunfo da l6gica, como poderia indiciar a arte de Duchamp.

Dessa forma, a arte de Duchamp, conforme exposicdo do mesmo autor
acima citado, por mais diversa e complexa que seja, surge como ponto de
interligacdo que se relaciona com a fotografia e a arte contemporanea,
acrescentando a perspectiva de que a arte extraira do conhecimento da fotografia
inimeras possibilidades de modificacdes em processos de criacdo.

Fundamentada em perspectivas expostas por Bazin, Rosalind Krauss (1977)
acerca da natureza inicial da fotografia busca explicar como e o porqué esta entra de
forma definitiva para o campo da arte contemporanea a partir dos anos de 1970,
expondo que os artistas plasticos, os artistas conceituais, bem como os
denominados performers e escultores além de outros comecaram a usar a fotografia
como meio de expressao, aplicando-a em suporte para o fim de varias obras.

A arte de Duchamp suscitava a imaginacdo de quem a observava, tendo em

vista que ele buscava nao apenas inventar um tipo diverso de arte, como também
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um novo espectador, que fosse despido de expectativas passivas habituais perante
a obra do artista. Tal preocupacdo se mostra bem evidenciada na obra Etant
donnés, seu Ultimo trabalho, conforme Janis Mink (2000) comenta que, se
apresenta expresso que o0 observador se mostra desafiado, de maneira mais
agressiva, com foco em abandonar o ponto de vista de receptor passivo para se
tornar mais sensivel e consciente.

A invencédo de uma percepcéao diversa de sentido para o mundo era algo que
importava para Duchamp, sendo incontestavel o foco de que a presenca deste na
histéria da arte moderna se mostra em propiciar a ampliacdo dos horizontes e a
natureza do fendmeno artistico que permite repercutir até a atualidade a arte
contemporanea por meio de um caodigo fotografico.

Esta perspectiva pode ser confirmada por Dubois conforme segue:

a obra de Duchamp, por mais complexa e mdltipla que seja, aparece bem,
historicamente, como a pedra de toque das rela¢gBes entre fotografia e arte
contemporanea, como o lugar e 0 momento da reviravolta, em que se passa
a essa ideia mais paradoxal e nova, segundo a qual a arte vira a partir de
entdo extrair, das condicdes epistémicas da fotografia, possibilidades

singulares de renovacdo de seus processos criativos e de suas apostas
estéticas principais (DUBOIS, 1994, p. 258 apud ALESSANDRI, 2014).

3.2.2 O suprematismo e o espaco gerado pela fotografia aérea

Uma grande tendéncia historica que é colocada ao lado de Duchamp € a
gue fundamenta o campo que gera a preocupacdo exposta acerca dos inicios da
abstracao, em especial na Unido Soviética, ao redor do trabalho considerado como
"revolucionario” de El Lissitsky, de Kasimir Malévitch, bem como do movimento dito
"suprematista”, em acordo com explicacdo de Dubois (1993).

Dessa forma, por meio da exposi¢cdo de Santaella (2008), a relacdo que se
constitui por meio da arte e da légica fotografica, paralelamente a Duchamp, se
encontra no movimento suprematista russo, em que nada estaria aparentemente
afastado da fotografia do que a arte abstrata, expressa por meio da rejeicdo de
qgualquer figuragdo do mundo. Dubois, segundo essa autora, segue contra a visao de
aparéncia, ao revelar que um dos pontos centrais da abstracdo suprematista se
percebe na concepcdo de um novo espacgo que se vincula de forma explicita a um

género fotogréafico delineado, ou seja, a fotografia aérea.
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O indice, a natureza e o real se vinculam com a situacdo de
verossimilhanca, ou seja, com a nocdo de reproducao de algo real com o qual a
fotografia se relaciona e de forma diversa do que ocorre com a relagéo de figuracéo
gue o abstracionismo apresenta acerca do mundo. Nesse aspecto, mesmo com tal
guebra existente entre a abstracdo e a fotografia surge um pequeno fio condutor que
perpassa esses aspectos e o0s liga por meio da condi¢do clara que se pode perceber
inscrita na historia.

Segundo Dubois (2007), a abstracdo suprematista tem como componentes
centrais a percepgdo, a concepgao e a representagdo em novo espago, que se
associam de forma direta com um género fotografico explicito. O autor ainda expde
gue esta abstracdo se relaciona com as fotos aéreas e antiaéreas de Malévich e
Lissitsky apresentam, em se abordando vistas expressas de avido, em que se
exibiam paisagens terrestres transformadas ou mal identificadas, por serem sem
forma definida, ou mesmo sem horizonte claro, sem buracos, ou que se
apresentavam achatadas, que em outras palavras acabaram sendo vistas como
“abstratizadas”. Da mesma forma se tem o oposto, as tomadas do solo que
mostravam as esquadrilhas de avibes em uma forma de composicdo de diversos
formatos no céu.

A base do suprematismo era composta por vistas aéreas, segundo
expressava Dubois, tendo em vista que por meio delas os primeiros artistas da
abstracdo apresentaram nocdes telricas e plasticas expondo aspectos que
envolviam noc¢des denominadas de irracional, de espago novo, de universal, de
giratorio e de flutuante, além de outros.

Uma vista aérea ndo tem literalmente sentido. E possivel olha-la de todos os
lados, ela é sempre coerente. E 0 ponto de vista suspenso e movel: o
sujeito ndo estad detido numa posigdo, e 0 espagco que ele observa nao é
determinado de uma vez por todas: independéncia, instabilidade, motilidade
de um e de outro. Dai o intenso sentimento de liberdade que esta ligado a
esse tipo de ponto de vista aéreo e também a impressao de experiéncia
sensitiva que o acompanha (a foto aérea como arte cenestésica) - todas as

coisas ja percebidas intuitivamente 50 anos antes por Nadar quando
fotografava paris em seu baldo... (DUBOIS, 2007, p. 262)

Antes de apresentar a terceira forma relacionada com a vanguarda histérica,
importa expressar que o papel da fotografia aérea aplicado na construcdo da arte

abstrata ocorreu de varias formas, além de Malévitch ou de Lissitsky, sendo

prolongadas em um primeiro momento na arte construtivista, denominada de
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contraposi¢do obliqua, na escola da Bauhaus (1919-1933), em que se encontra a
origem da fotografia em plongée e em contre-plongée, que se mostram como
caracteristicas de artistas tais como: Rodtchenko? e Laszlo Moholy-Nagy (DUBOIS,
1993).

Dentro desta abordagem, importa expor a explicacdo de Fernandes Janior
(2010) acerca de aspecto que se relaciona com a incomparavel criatividade que
Rodtchenko aplicou a fotografia, em propiciar uma nova possibilidade de
representacdo, uma vez que traz uma logica diversa e interna para a invengao
formal. Em sintonia com Laszl6 Moholy-Nagy, Rodtchenko em 1923 se mostra
influenciado pelos trabalhos de EIl Lissitzky, bem como impressionado com o0s
artistas dadaistas alemaes, tendo em vista que estes acabam por combinar a
fotografia com diversas formas geométricas, assim, se tem inicio de um momento
em que ocorre a fotomontagem, tendo em vista o entendimento de que a geometria
do construtivismo propiciaria para a necessidade filosofica e espiritual uma arte que
nao seria vista como representacional.

Moholy-Nagy constréi uma boa parte de sua obra como fotografo aplicando
a base da contraposicéo, ficando tal aspecto particularmente nitido no modo como
aplica este aspecto, ou seja, faz a diminuicdo do todo, fotografando do alto de
acordo com um eixo obliquo. Dessa forma, as diversas vistas "aéreas aproximadas"
tal como o grupo de fotos considerado como série em Belle-Isle feita em 1925, ao
lado do grupo de fotos da Bauhaus em Dessau, desenvolvidas entre 1926-1928,
como também em Berlin, envolvendo as redes urbanas, da mesma maneira que do
porto de Marselha ou, em 1929, demonstrando as praias de Sellin, que
proporcionaram que pudesse organizar um universo plastico adequado,
fundamentado em principios de obliquidade criadora, ao lado do denominado
dinamismo composicional, em que se aplicavam, por meio de filigrana, os fantasmas
de voo, de liberdade, de mobilidade do espectador, de maneira que acabavam por
expor certos aspectos, alcancando a problematica tanto tedrica como formal de
pintores abstratos deste periodo, ndo apenas construtivistas e membros da

Bauhaus, como os que foram considerados como fundadores do movimento

> Paraa vanguarda russa e para Rodtchenko em particular, a fotografia era evidentemente muito mais
do que um simples meio de documentacéo, por isso mesmo ela deveria ser responsavel ndo sé pela
ampliacao do uso da imagem fotogréafica para provocar e ampliar nossas percep¢des, como também
revolucionar o pensamento visual. A nova realidade do mundo industrial das primeiras décadas do
século XX impds um novo ritmo para as cidades e para o homem das metrépoles, e exigiu uma nova
tomada de consciéncia (FERNANDES JUNIOR, 2010).
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holandés De Stijl, do qual se tem em registro especial Theo Van Doesburg, produtor
de pintura que envolvia a composicdo e contracomposicdo de 1927, conforme
explica Dubois (1993).

A foto aérea que se relaciona com um prolongamento indireto dessa légica
espacial gerou, na Franca, o considerado "expressionismo abstrato”, também
conhecido como Action painting, apds 1945, na arte americana. Desse tipo de arte
se tem como foco o trabalho de Jackson Pollock: por meio de grandes telas e estas
maculadas pelo gotejamento ou drip e que, aparentemente, estdo distantes da
fotografia.

No entanto, Dubois (1993) explica que ao ser olhado com cuidado o corpo
desenvolvido do proprio ato do dripping, que pode ser desenvolvido em pé, na
vertical ou mesmo caminhando sobre uma imensa tela colocada no chao, como se
esta fosse se movimentando por meio do mapa do mundo, em movimento de ir e de
vir, em situacao instavel, ou seja, flutuante em um processo que propicia a pintura
escorrer do bastdo sem que este encoste a superficie e que leva ao tracado cego de
marcas desta passagem.

Rosalind Krauss demonstra, por meio da pintura, a relacado de Pollock com o
suporte de inscricdo que €, justamente, aquele que fundamenta a fotografia aérea,
ou seja, a percepcdo de flutuacdo que se tem por meio do ponto de vista em
minimizacao que ocorre em perda de qualquer quadro de referéncia ja estabelecida,
bem como os deslocamentos em diversas direcfes que expressam 0 sentimento de
liberdade fisica, que se associa com a ndo possibilidade de decifracdo aparente do
espaco, que se mostra transformado em estrutura abstrata e formal, da qual a
superficie se apresenta com manchas ou mesmo com esteiras de varias cores e
formas, por serem estes tracos de passagem ou mesmo de movimento e de gestos
gque podem se associam com um corpo em movimento (DUBOIS, 1993).

Dessa forma, a imagem expressa pela fotografia pode levar uma pessoa a
sentir que realmente esta em voo ou em sentido de decolar para uma direcdo que
nem sempre se pode representar, sendo mais experimental do que fundamental, em
revelar o oculto que se apresenta por meio de certa frequéncia, em acordo com
Dubois (1993).
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3.2.3 Dadaismo e surrealismo: a fotomontagem ou a mistura polifénica dos

materiais e dos signos

De acordo com Dubois (1993), a terceira e Ultima instancia histérica de
vanguarda, se mostra como de relevancia para a constituicdo do campo que se tem
enfoque, o dadaismo e o surrealismo.

Por meio do dadaismo e do surrealismo se tem a constituicdo e surgimento
das consideradas fotomontagens, que de acordo com Santaella (2008), se
apresentam como a atualizacdo evidente de juncao entre pintura e fotografia, em um
processo de hibridizac&do que se constitui nas fotomontagens denominadas de stricto
sensu em que ocorre a denuncia politica, bem como nas fotomontagens mais
plasticas e liricas e até nos agrupamentos Kurt Schwitters e de George Grosz em
multimidias com expressdes mais cinicas e agressivas.

De acordo com explicacdo de Dubois (1993), se tem em Duchamp uma
proximidade com o surrealismo, e um vinculo estabelecido por meio de Man Ray,
por meio de uma logica do traco, em que o indice € exposto com for¢a nas célebres
Rayografias, da mesma maneira que em outras técnicas de alteracdo do real,
expressa em sobreimpressdes (Magritte), em solarizacdes (Man Ray), em raspagens
(Max Ernst), em fossilizagbes (Ubac) e em decalcomanias (Dominguez).

A relagdo com Moholy-Nagy ocorre de outra forma igualmente travada com
insisténcia, em acordo com Dubois (1993), e ndo apenas pelo jogo de fotogramas,
mas também por meio de uma possibilidade de montagem fotografica.

Como provocacdo, o dadaismo e o surrealismo como em seu culto do
"surreal" se desenvolveram com uma certa pratica e intensidade vinculada com o
associacionismo, ou seja, pela montagem, pela colagem, pela metafora e pelo
agrupamento, sendo assim constituida a terceira grande figura fundadora das
relacdes que se estabelecem entre fotografia e arte contemporanea.

A foto se mostra como um material verdadeiro, sendo marca fisica de
presenca em uma superficie abstrata que pode ser destacada de qualquer
referéncia espacial, uma vez que a foto é também um dado icénico bruto, possivel
de ser manipulavel tal como qualquer outra forma concreta, que seja possivel de ser
recortavel e de ser combinada, assim, se vincula com aspectos em realizacdes

artisticas diversas por meio de um jogo de comparagdes, em que Se proporciona
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exibir os efeitos formados, assim, a fotomontagem se mostra como atualizagao deste

terceiro traco essencial e evidente (DUBOIS, 1993).

3.2.4 A arte americana: a foto no expressionismo abstrato, na Pop Arte e no

hiper-realismo

A Arte Pop tinha como foco a apresentacdo de uma critica irbnica da
sociedade, que se baseava no dadaismo, em funcédo dos objetos de consumo e, de
acordo com Alessandri (2014), se mostrava como um dos movimentos que recusava
a separacao entre a arte e a vida.

Em maio de 1966, Marshall McLuhan profere uma conferencia denominada
de “O meio € a massagem”, em que define a Pop arte como uma maneira de
reconhecer que o ambiente exterior pode ser aplicado como arte, e desse momento
em diante propicia o estabelecimento de uma relacdo que envolve o imediatismo do
momento com o considerado fenébmeno eletrénico que a sociedade passa a
vivenciar em totalidade eletronica que se pode pensar em observar a realidade e a
totalidade do ambiente humano em ser este visto como obra de arte.

Por meio de diversas manifestagdes culturais sociais, em especial, as que
envolviam a publicidade de massa, era presenciada a valorizacdo desta cultura por
parte dos artistas em aplicacdo de quadrinhos, de embalagens de produtos e
diversos outros materiais que aplicavam o uso da tinta acrilica, do poliéster, do latex
e de variados produtos industriais direcionados para 0 consumo de massa,
implicando uma grande variedade de elementos que iam desde tampinhas de
garrafa, uso de pregos, de enlatados, e outros tantos produtos descartaveis.

Os recursos que eram aplicados para a elaboracdo de obras envolviam a
aplicacdo de uma técnica denominada de assemblage, que aplicava a colagem em
trés dimensdes e, principalmente, os recursos como colagens, fotografias, pintura e
a escultura, bem como uma mistura de todos.

De acordo com Alessandri (2014), a arte pop propiciou a aproximacao da
arte e dos quadrinhos, ou pintura, fotografia e colagem, uma vez que o artista pop
extrapolava os limites entre a considerada arte erudita e a arte popular. Nesse
aspecto, importa considerar que por meio da Arte Pop em influéncias que vinham

desde as propostas de modificagcdes de Duchamp, o cddigo fotografico acaba sendo
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incorporado ao momento artistico, mesmo tendo sua natureza artistica questionada
ainda por um bom tempo, 0 que proporciona uma repercussao em mudanca dos
paradigmas da linguagem fotografica.

A partir do fim da Segunda Guerra Mundial se tem o surgimento e
crescimento da arte americana, que foi chamada também de Action Painting ou
expressionismo abstrato. Acerca da primeira fase ou geracéo deste tipo de arte ja se
tratou ao abordar o trabalho de Jackson Pollock. Sobre a segunda geracdo que
envolve a "abstracdo lirica", se tem em Robert Rauschenberg um nome importante,
sob a perspectiva expressa neste trabalho, uma vez que as consideradas “combine
paintings” de Rauschenberg ndo sdo de fato apenas propostas por meio de uma
l6gica da montagem e do agrupamento, como também seguem uma ldégica do traco
e do indice.

De acordo com Dubois (1993), este tipo de arte envolvia, em primeiro lugar,
a integracdo de fotos em quadros conforme o0s principios técnicos de verdadeiras
transferéncias fisicas, ou seja, por meio de impressao sobre tela que aplicava a
técnica da fotogravura com trama de acordo com o emprego do transporte
fotogréfico ja utilizado desde 1960, por Warhol, o que faz dessas grandes superficies
forma ou espécies de "fotografias" de segundo grau, consideradas como ready-
made fotogréficos.

Ao longo dos anos 1960, a considerada Pop Art seguia uma evolugcdo em
aplicacdo da fotografia, a0 mesmo tempo, que se mostrava como reacao direta a
esse "expressionismo abstrato" exposto pela arte contemporanea, tendo artistasde
expressao deste momento como: Andy Warhol, visto como o mais radical, ou como
James Rosenquist, Tom Wesselman, Roy Lichtenstein e outros. De uma maneira
geral e mundial, a Pop Art aplicava modalidades diversas para expressar sua
aplicacéo, e além das variadas individualidades se caracteriza por toda uma rede de
marcas complexas e bem conhecidas, sendo a principal destas a recusa ostensiva
de qualquer esteticismo ou expressionismo lirico-subjetivo, uma vez que se buscava
um forma de ndo demonstrar personalidade, segundo exposi¢cao de Dubois (1993).

De acordo com explicacado de Costa (2008), a legitimacdo da fotografia em
museus ao se aplicar a arte pop surge como segunda via de aplicagao por meio da
arte conceitual e das diferentes préaticas artisticas com aplicacdo de um caréater

experimental que foram desenvolvidas durante as décadas de 1960 e 1970.
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Importante considerar, talvez, que essa tenha sido uma forma de estratégia
aplicada em tal tipo de acdo que pressupde planejamento com foco em objetivos
definidos claramente, assim, os artistas que passaram a usar a fotografia naquele
momento ndo apenas estavam imbuidos de aplicar uma afirmacgéo da especificidade
do medium, bem como n&o se interessavam tampouco na discussao do estatuto
artistico da fotografia.

A imagem fotogréfica passa a ser um instrumento privilegiado por estes
artistas para colocar em xeque o estatuto tradicional da obra de arte e neste
momento em que se assimilaram essas diversas formas de proposi¢des artisticas é
gue se percebe que o museu abre espaco, sendo em muitos casos, talvez, aceitas
uma ou outra fotografia, que ndo aquela considerada artistica pelos canones do
modernismo.

Assim, se primeiramente era a fotografia que vivia em uma situacdo de
busca para a arte, na contemporaneidade se tem a arte insistindo em se impregnar
de certas ldgicas, fossem estas formais ou conceituais, de percepcdo ou mesmo de
ideologias que fossem préprias da fotografia, seguindo entendimento de Dubois.

Nesse aspecto, Costa (2008) reforca que a introducdo da fotografia nas
praticas artisticas contemporaneas implica uma visdo consequente de sua aceitagdo
e incorporacdo ao museu, e que apenas apos 0s anos 1990 comeca a ser mais bem
dimensionada, em perspectiva histérica ou mesmo em funcdo das implicacdes
tedricas que suscita.

Cada vez mais cresce a perspectiva de encenacao e de formalizagéo de
diversos objetos de consumo, propiciando o esteredtipo, aquilo que ja estava pronto,
seguindo o cliché, o cotidiano em representacdo de flores de latas de sopa, de
Jackie, de Marilyn ou mesmo de Elvis em um interesse maior em tudo o que procede
de diversas possibilidades de transformac&o ou mesmo de uma repeticdo, uma vez
gue a reproducao é o assunto do trabalho da Pop Art, que faz o emprego sistematico
de diversas técnicas da serigrafia, bem como do fac-simile ou mesmo do transporte
fotografico.

Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que ocorre o desenvolvimento de
qguadros por repeticdes em séries de uma ou duas variantes, também se tem o
abandono de uso de efeitos de espessura, de recobrimento, de palimpsesto, em
busca de proposta de um culto da superficie, que se mostra mais opaca e imediata,

assim, se tem maior superficialidade, que pode ser exemplificada por meio do
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amalgama, da sobreposicdo das camadas, bem como das associa¢gfes simbdlicas
de um Rauschenberg, por exemplo, Warhol que opde com violéncia um principio de
isolamento simples dos objetos, ndo agrupa, ndo associa, recorta, faz um
levantamento, separa elementos precisos e 0s explicita um a um, mesmo se estes
surgem em série, a evidéncia se mostra codificada em uma demonstracdo mais
crua, seca e despojada.

A relacéo entre a Pop Arte e a fotografia pode ser demonstrada por meio de
uma grande série acerca de temas sobre a Morte e desastres, inteiramente
elaborada a partir de fotos de reportagem espetaculares, sendo esse aspecto algo
exemplar a esse respeito por mostrar em visdes repetidas e sucessivas, as imagens
de acidentes de automoveis, de trens, de avides e ate do uso da cadeira elétrica o
gue leva a possibilidade de ver esta relagdo como ndo apenas e nem simplesmente
utilitdria, nem estético-formal, sendo quase ontolégica, uma vez que essa Ultima
quase exprime a "filosofia" da primeira em que Dubois (1993) explicita que a Pop Art
€ um pouco a polaroide da pintura e podendo, em muitas vezes ser associada com o
hiper-realismo.

A relacéo entre arte e fotografia ndo opera a partir de entdo com os mesmos
eixos, mesmo que tais comparagdes sejam vistas como superficiais, fica claro o
desafio mundial de ser bem diferente, tendo como primeiro objetivo do hiper-
realismo nao fazer a reproducdo, mas a representacdo, 0 que passa a se constituir
em se tratando em um Chuck Close ou um Richard Estes, de representar os meios
da representacédo, em especial por uma acentuacdo dos elementos constitutivos
desta.

Nesse aspecto, segundo entendimento expresso por Dubois (1993), o hiper-
realismo usa o0 excesso de mimetismo, aplica de forma demasiada da evidéncia da
representacao e acrescenta-se, ainda, o uso excessivo do exagero figurativo, fazndo
um exagero a figuracéo.

Pode-se dizer que com base em Dubois (1993), que o hiper-realismo
constitui o original com base em uma reproducéo, ou ainda, que o hiper-realismo
representa por um aspecto historico o entrecruzamento das relagbes entre foto e
arte, fato que implica um movimento exatamente inverso do pictorialismo, tendo em
foco que neste ultimo a pintura se esforca por se tornar mais fotografica que a
propria foto, fazendo com que o excesso de pintura seja retratado no excesso da

fotografia.
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3.2.5 Os "Novos Realistas" e os "artistas do cotidiano irrisério"

Segundo exposicao de Dubois (1993), entre 1950 e 1970, a Europa, em
especial a Franga apresenta uma nova forma de arte, que surge paralelamente a
esses movimentos americanos denominados de Action Painting, Pop Art e Hiper-
realismo e esta arte europeia foi rapidamente instituida pela critica.

O mesmo autor acima citado explicita que, em primeiro lugar, se tem nos
manifestos de Pierre Restany sobre Les nouveaux realistas (1960-1965), a primeira
geracdo dessa arte envolvendo os nomes de Yves Klein, assim como os de César,
de Arinan, de Tinguely, de Spoerri e outros.

Sob a denominacado variavel de Nova Figuracdo, se tem entre os anos de
1965 a 1970, a considerada figuracdo narrativa, Figuracdo livre, Mitologias
cotidianas, em que artistas tdo diferenciados como, por exemplo, V. Adami, R.
Adzak, E. Arroyo, L. Cremonini, Erro, G. Fromanger, J. Kermarrec, P. Kiasen, J.
Monory, J. Rancillac, A. Recalcati fazem parte.

Todos esses artistas, de variadas maneiras acabaram por manter relacdes
mais ou menos estreitas e intensas com a fotografia, sendo ébvio que néo se tem
como apresentar aqui todas as modalidades dessas relagdes.

Expondo o trabalho de Yves Klein, por ser uma figura um tanto metedrica,
visto que morre aos 34 anos em 1962, e o seu valor foi pouco reconhecido, mas se
mostra célebre por seus indmeros mano-cromos feito de forma bi ou tridimensionais,
bem como seus azuis (além-mar "IKB"), além de seu trabalho com os materiais
atmosféricos em que representa a chuva, o vento, o fogo, acrescentando-se, ainda,
as arquiteturas do ar que antecipam algumas obras de Land Art, pinturas com lanca-
chamas ou bicos de gas, em que se tém efeitos de "transmutacdo" dos materiais no
sentido quase alguimico segundo exposi¢cdo de Dubois (1993), como quando da
bomba final da Segunda Guerra que em Hiroshima faz com que haja corpos
desintegrados em representacéo de sombra expressa em pedra pelo clardo atémico,
bem como por Antropometrias, cujos corpos de mulheres nuas surgem tanto quanto
corpos besuntados de tinta azul fresca, que Klein usa como pincéis vivos em acgdes
publicas, denominadas de "pré-happenings".

Dessa forma, Klein por meio de sua atitude acaba sendo regido por um ato e

por um traco que implica o icone em sua forma mais arcada, por ser este artista o
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gue desempenha um papel tdo central quanto o préprio Duchamp, conforme expde
Dubois (1993).

3.2.6 A fotografia e as artes conceituais e de evento dos anos 60 e 70

Ao final da década de 1960 surgem as relacfes entre a imagem técnica e
uma arte conceitual, da qual Ursula Meyer em uma Introducdo de Conceptual art
(1972) explicita que ao longo de um periodo propicia um modelo analitico em
avaliacdo deste fen6meno, exemplificando que a camera e a fotocopiadora fazem
registro mudo de arte e apresentam uma razao de ser interior em uma poética que
se mostra particularmente interessada em aspecto documental de operacao artistica.

Essa autora tece comentarios sobre operacdes de artistas como: On
Kawara, cujo Levantei-me (1970) € apresentado em registros continuos de diversos
fatos cotidianos da vida; Douglas Huebler, que associa mapas e diagramas, para
guem os instantaneos sdo propostos como “receptaculos” de suas concepcdes;
Hans Haacke, Dennis Oppenheim, Bruce Nauman, que aplicam a fotografia apenas
como um mero registro; ao lado de Jan Dibbets, que aplica na imagem técnica
efeitos de trompe-l'oeil; Edward Ruscha, cuja obra Vinte e seis postos de gasolina
(1963) lanca mao da camara para produzir “fatos naturais” que sao retirados e feitos
sem qualidade estética, conforme registros de Fabris (2009).

A fotografia como foco de documento trivial em relagdo a arte conceitual,
mesmo apos trinta anos, ao ser analisada por André Roullé é vista como retomada
de caracteristicas que apresenta como o formato pequeno, o uso de preto e branco
em uma simplicidade compositiva, que também se associa com o papel
desempenhado em auxiliar a significar o essencial da obra que estd em outro lugar.

Dessa forma, Fabri (2009) explicita que a fotografia usada pelos artistas
conceituais tem caracteristicas que permitem problematizar uma relacdo que pode
ser de maneira aparente facil de ser determinada em face de um grupo de fatores
entre estes a leveza e a fragilidade da consisténcia do material, em que o0 menor
investimento é exigido, ao lado do déficit de legitimidade artistica, por ser a fotografia
um fendmeno que surge como fundamental ao longo do final da década de 1960,

por meio da diminuicdo do objeto em favor de atitudes e processos.
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O autor complementa que o desafio de empregar a matéria de forma
paradoxal e de inventar uma arte que seja fundamenta em maior economia de meios
possiveis propde ao artista conceitual o uso da imagem técnica, segundo o que
apresenta Sol Lewitt em ser provavel a aplicacdo de ideias através de numeros, de
fotografias e de palavras ou outra forma que o artista escolha, tendo em vista que a
forma ndo apresenta relevancia.

Nesse aspecto, a fotografia € aplicada pelos artistas conceituais em face de
sua materialidade e funcionamento que podem situar esta arte em oposicdo aos
valores pictoéricos tradicionais que se apresentavam em xeque.

Seguindo essa abordagem, a arte conceitual se mostra como uma relfexao
relevante que surge como herdeira da arte conceitual expressa por Duchamp em
uma corrente artistica manifestadamente no campo de ideias, em que o conceito de
obra de arte se vincula com a materialidade, tanto quanto o fazer artistico que se
relega ao segundo plano.

Como herdeira da arte conceitual emergente da Europa e dos Estados
unidos ao longo dos ultimos anos da década de 1960 e primeiros anos da década de
1970, se tem na arte conceitual um aspecto relevante em reflexao por ser esta arte a
gue rejeita os codigos tradicionais em proposta de abranger diversas manifestacfes
artisticas em meios diversos de transmissao de significados em aplicacdo de mapas,
de fotografias e de textos, bem como de aplicacdo de filmes e videos, além de
copias de documentos em ac¢des e construcao de processos artisticos.

A aplicacdo de novas linguagens € decorrente de consequéncia da
compilacdo da arte conceitual em desenvolver projetos artisticos que associa o
publico em deixar de lado a postura de observador passivo diante de uma
manifestacdo artistica, tendo em vista que o publico era convidado a refletir em
aspectos que consideravam novas formas e critérios de avaliagdo do que se
apresentava como arte em aplicar na obra especifica 0 que o0 mundo representava
ou de que forma estava inserido.

Alessandri (2014) explicita que se torna importante expor as consideracdes
acerca do conceito de instalacéo, tendo em vista que se trata de uma abordagem do
campo da arte, cujo enfoque esta nas relacdes propostas entre obra, observador e 0
espago em que esta esta inserida, o que permite considerar que Marcel Duchamp,

Arte Pop e Arte Conceitual foram precursores do surgimento do conceito de
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instalacdo, principalmente no se vincula com a relacdo estabelecida entre o publico
e a obra.

Diversas sdo as correntes de criacdo artisticas, como: Pop Art, Hiper-
Realismo, Novo Realismo, Nova Figuracdo, Arte cotidiana ou do irrisério, que de
acordo com Dubois (1993), tiveram relacdes privilegiadas com a fotografia e que sé&o
acompanhadas de forma rapida do periodo de 1960 a 1980, tanto nos Estados
Unidos quanto na Europa.

Assim, de forma mais precisa se tratard de ver no que se segue, de maneira
rapida e sintética, como sdo as relagbes de praticas artisticas contemporaneas,
como a arte conceituai, a arte ambiental, que envolve a Land Art e a Earth Art, bem
como a arte corporal, também denominada de Body Art e a arte de evento,
considerada em Happening e Performance com a fotografia.

Dubois (1993) explicita que, de forma geral, as praticas artisticas expostas
acima, sem distin¢ao, propiciaram no principio que as fundamenta, em acordo com
uma légica que é, também, exatamente a da fotografia, ou seja, a logica do indice,
de forma que se tem, portanto, entre a fotografia e as diversas praticas que seréo
evocadas aqui, essa primeira relacdo, em comparacao primaria e, a0 mesmo tempo
fundamental, de principio, em que o fundamento comum denominado de "o indice",
isto €, a impossibilidade de pensar o produto artistico sem nele inscrever também o
processo do qual é o resultado.

O mesmo autor complementa que na arte conceitual, embora néao
desempenhe um papel de primeiro plano, ao ser comparada com a linguagem
verbal, por exemplo, permite ver o trabalho do grupo Arte e Linguagem, em que a
fotografia se mistura, as vezes, de maneira direta, como nos trabalhos de Douglas
Huebler (Duration pieces, Variable pieces e outros), por meio dos quais ele utiliza a
série fotogréfica em modificacdo permanente ou nos mais conhecidos trabalhos de
Joseph Kossuth, em que as Investigacdes, na maioria das vezes, abordam a reunido
lado a lado das trés ordens de representacdo de uma mesma realidade.

Desse modo, Dubois (1993) explica de forma simples por meio da muito
célebre Uma e trés cadeiras, que é a obra arquetipica da arte conceituai, ou Uma e

trés caixas, ambas de 1965, em acordo com a figura que segue exemplificativa.



46

Figura 2 - Uma e trés cadeiras

Fonte: Joseph Kosuth (1965)

A figura demonstra de forma justaposta um objeto real, no caso cadeira e
caixa, em que uma imagem fotografica em preto e branco de tamanho natural desse
mesmo objeto surge impressa e ampliada, em um painel do mesmo tamanho, sendo
esta ainda uma representacao linguistica desse mesmo objeto, uma vez que o termo
gue o designa no dicionario € acompanhado de sua definicdo fonética e semantica.

Assim, diante de tal atitude, a foto expressa a mesma condicdo que a
linguagem verbal ou que o referente do objeto, para uma atuagao conceituai da
propria nogdo que envolve o entendimento de representagdo, conforme exposicao
de Dubois (1993).

Num dos trabalhos mais conhecidos de J. Kosuth, Uma e trés cadeiras
(1965), a importancia da fotografia precisa ser buscada também em outro indice
(Figura 2). Nele, o artista apresenta uma cadeira em trés formas, primeiro na forma
de uma fotografia, segundo na forma do original da cadeira representada na
fotografia e terceiro, na forma de uma descri¢éo lexical da palavra “fotografia”. O
signo (a imagem fotografica) é, portanto, um indice fotogréafico do seu préprio objeto,
justaposto com a foto.

Desse modo, segundo eposicao de Fabris (2009), os artistas conceituais e
Kosuth utilizam a fotografia em realizacdo de uma verdadeira inversdo da natureza
acerca do que € apresentado. Assim, as obras tradicionais se apresentam como

coisas visuais, aplicando material e sdo, formalmente, finalizadas, em proposi¢cdes
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conceituais que sdo atualizagBes contingentes de principios ou de problemas, cuja
existéncia é virtual.

Esse entendimento tem base no formalismo, no qual a formula de Kosuth se
fundamenta na arte como ideia em que se tem 0 conceito constituido por meio da
obra em si, ou seja, a arte como ideia, que entretanto sugere que 0 processo criativo
precisa ser constituido na transformacéao da prépria ideia de arte, uma vez que a arte
e entendida como ideia.

A Land Art, Earth Art e Arte-paisagem, como préticas da arte ambiental séo
colocadas diretamente e de maneira particularmente interessante sobre a questao
da relacdo com a fotografia, uma vez que se sabe que esse tipo de trabalho artistico
€ desenvolvido ao longo dos anos 70, fundamentado no principio de tomar como
objeto, ou seja, em ser entendido, a0 mesmo tempo como quadro, suporte, material
e como a propria obra, em que a paisagem e todos os seus elementos, segundo
exposicao de Dubois (1993).

Assim, fica claro que a fotografia surge longe de se limitar a ser unicamente
um instrumento de reproducéo documentaria de certo trabalho ou que surge em uma
visdo de intervencdo que era de imediato o pensamento, sendo integrada a prépria
concepcao do projeto, a ponto de mais de uma realizagdo ambiental ter sido
finalmente elaborada com funcdo de certas caracteristicas do procedimento
fotografico, tendo como exemplo tudo que se refere ao trabalho em relacéo ao ponto
de vista expresso.

Até este momento se expos que as relagdes entre a fotografia e a arte
contemporanea surgem desde 1960, os dois grandes caminhos, aparentemente
antitéticos, da representacéo, que por um lado séo entendidas como Pop Art, Hiper-
Realismo, Novo Realismo, Representacdo Ilivre, Arte do cotidiano e do
acontecimento, por outro envolvendo a Land Art, Body Art, Happening e
Performance.

Dubois (1993) expressa que tanto por um lado a relacdo entre fotografia e
pratica artistica se apresentava evidente logo de inicio, permitindo ajudar o desafio
realista de um e de outro aspecto, como por outro lado esta relacdo seria algo
incerta e até contraditorio, tendo em vista que se abordavam praticas artisticas nao
apenas pouco preocupadas com qualquer forma de mimetismo figurativo, como

também em buscar rejeicdo de conceitos ou ideias de representacao.
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O caminho basico do século XIX se mostra assim ndo mais como aspecto de
gue de alguma forma implicava a dimensdo mimética da fotografia, que a aproxima
da arte contemporénea, mas ao inverso da propria critica dessa dimensédo que
busca ser pretensamente realista, tendo em vista que, por outro lado, as
caracteristicas de uma ordem diversa e mais epistémica levam a fotografia a se
aproximar de certas formas de arte que nem sempre sao representativas, mas que
se inspiram com forca em uma logica interna delineada. Dessa maneira, a foto ndo
esta mais em busca da pintura e a arte contemporanea inteira acaba por se tornar
fotogréfica em base de um sentido fundamentalista do termo, em acordo com

explicacédo de Dubois (1993).

3.2.7 Afoto-instalacao e a escultura fotogréafica

De maneira esquematica se pode dizer que a instalacdo fotografica se
fundamenta de maneira global pelo fato de que a imagem fotografica, em si mesma,
s6 tem sentido quando é encenada em um espacgo e em um tempo determinado, ou
seja, integrada em um dispositivo que a ultrapassa e que permite alcancar a eficacia.

Segundo Dubois (1993), o resultado da situagcdo que implica o uso
fotografico envolve modalidades distintas e infinitas variaveis que surgem além das
fotos com mensagens de valor em um espaco e tempo de apresentacdo bem
determinado, em que se tem um lugar, um quadro, um ambiente, da mesma forma
gue um concebedor e manipulador, visto como o autor do dispositivo, que ndo é
necessariamente o autor das fotos, nem um espectador, alvo mais ou menos direto
da maquinaria, conforme Dubois (1993).

Dentro do ambito da linha da fotografia surge uma instalacdo que pode
integrar em seu fazer os recursos de um codigo fotografico em combinagdo com
outros meios e suportes, que se constituem em uma percep¢ao mais fotogréfica.

Assim, 0 ponto de vista expressa o0 conceito de instalacdo fotografica nao
lida, necessariamente, como forma de imagens, mas que podem vir a ultrapassar o
campo da classica imagem fotografica.

Desta forma, a concepcdo de instalacdo fotografica pode vir a ser
considerada justamente por ser possivel em um desdobramento da fotografia

expandida, rompendo com a expressao tradicional desta linguagem e, ao se
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manifestar, é arte que pode aplicar diversos tipos de recursos em variados campos
da cultura, das artes e dos meios de comunicacdo, mesmo que possa manter 0s
seus conceitos e aspectos inerentes da propria fotografia.

Alessandri (2014) explicita que diante desta integracdo de formatos, de
meios, de suportes e de linguagens se pode tornar importante a percep¢ao de uma
guestdo de hibridizacdo das linguagens, tendo em vista que o significado maior
implica tudo aquilo que é originario do cruzamento de espécies, ou mesmo tudo
aquilo que pode vir a agregar o que é diferente.

Deste modo, Machado (2007) considera cada meio de comunicacao em face
deste dispor aspectos peculiares, e que o universo da cultura propicia a convivéncia
e 0 contagio reciproco entre diferentes meios de comunicacao e artes. Assim, se tem
uma interferéncia que pode ser reciproca entre as especificidades de cada meio, 0
gue pode vir a provocar, ao final, uma mistura que permite contaminagdo mutua
entre as linguagens existente.

Dessa abordagem, como expressa Machado (2007), a distincdo proposta
entre 0s meios ja ndo surge de maneira tdo evidente, permitindo que os conceitos
possam ser transportados de um lado para outro, da mesma maneira que as praticas
e as tecnologias podem ser compartilhadas atualmente.

Tem-se, ainda, em Dubois (1993), a consideracdo de que a fotografia nédo
pode ser vista e entendida apenas como uma imagem, nem apenas como um objeto,
mas precisa ser observada como uma realidade fisica que pode ser tridimensional,
gue pode vir a ter consisténcia, bem como densidade, matéria e volume, o que de
forma geral, pode ser encarada igualmente como uma escultura.

A gquantidade de trabalhos que aplicam a instalacdo e a escultura desde
aspectos mais simples até os mais complexos, nem sempre consegue evocar 0
grupamento e montagem, envolvendo seriagdo e montagem em um aspecto de
conjunto fotografico.

Os agrupamentos de trabalhos como de Annette Messager, por exemplo, Os
retratos dos amantes, 1977, de algumas séries de Christian Boltanski, envolvendo
Os 62 membros do Clube Mickey, 1972, bem como As criancas de Berlim, 1975, ou
de Didier Bay, do qual se tem Meu bairro visto da janela. Assim, seria possivel
evocar igualmente as montagens perturbadoras de autorretratos sequenciais de um

Urs Lithi ou os seriais de um Klaus Rinke nos anos 70.



50

Ao lado desta forma, em composi¢des constituidas em formato grande com
varias imagens, se tem a0 mesmo tempo aspectos sutis e irrisorios, em que surgem
as autoencenacoes de Gilbert e George.

Também se podem expor, ainda, os alinhamentos muito rigorosos de
Benhard e Hiila Becher, de vocacao tipologica e que fazem surgir, apenas pela
disposicdo, as analogias e as variantes fundamentas em um mesmo tipo de
construcdo arquitetural inspirada no universo da arqueologia industrial, segundo
expressa Dubois (1993).

O mesmo autor exemplifica que a fotografia, a arquitetura, a instalagdo séo
todas as trés maquinas de ver, ou seja, de modelar o real e de construi-lo por meio
de relagcdes de normas de percepcdo, em que se podem racionalizar por uma
formalizacdo mais ou menos totalitaria, tendo em vista que a fotografia e a
arquitetura sdo aspectos que podem ser aplicados como maquinas de poder, em

uma maneira diversa e polimérfica em estrutura.

3.3 SISTEMA FOTOGRAFICO EXPANDIDO

De acordo com o ensaio denominado “O fim da arte” de Danto (2014), se
retoma o argumento de que a arte vive em esgotamento de energias, a0 menos em
aspecto que envolve a vocagcdo desta em area mais elevada, em face da
identificacdo que tem com o movimento da historia.

Segundo explicagdo de Quilici (2014), o proprio conceito de arte tem, de
forma gradativa, se exaurido em espaco, que passa a ser ocupado por trabalho mais
conceitual e filosofico da consciéncia, apresentando um argumento que pode ser
estranho inicialmente, para quem esta envolvido com diversas manifestacées atuais,
mas que de forma diversa nao permite perder a luz acerca de outros fenbmenos.

Assim, ndo se vive um fim da arte, mas um momento em final da historia da
arte, conforme expde Belting (2014 apud QUILICI, 2014) ao defender que seria
necessario entender a singularidade desse novo momento a partir de outros
referenciais, 0 que poderia, em parte, justificar o intenso didlogo das teorias da arte
com a filosofia, com a antropologia, com a psicanalise e outras areas, como uma

maneira de expandir uma cena ou mesmo de expandir um campo tedrico.
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No entanto, trata-se, ainda, de um pensamento e de uma teoria que atuam
em confronto direto com aspectos que os desafiam diretamente, sendo importante
perceber novas perspectivas eu se vinculam com a elaboracdo conceitual
constituinte da prépria acdo artistica.

Nesse sentido, as teorias em usos singulares se deparam com referéncias,
com conceitos que entram em composicdo com outros procedimentos praticos,
existenciais e experimentais, segundo Quilici (2014) explicita, nos quais se tem a
liberdade por meio dos agenciamentos que podem vir a favorecer o arejamento de
elaboragdes culturais e do pensamento na sociedade.

De acordo com a colocacado expressa de Miiller-Pohle (1985)°:

Mas devemos olhar para a situacdo com um olhar mais simplista. Para a
arte do século 19, a fotografia nada mais era que um virus, um intruso
herético que ameacava perturbar o sistema e romper o equilibrio — e
buscava fazé-lo num sentido ideolégico, fundamental. Ao passo que todos
0S conceitos estéticos anteriores haviam se preocupado com a ideia basica
de beleza, com a representacdo do verdadeiro ou do divino, do harmonioso
ou do decorativo, a fotografia subitamente propdés uma avaliagdo
completamente diferente: uma imagem nao era mais considerada “boa” (ou
“‘de qualidade”) se era apenas “bela”. Ela agora tinha que oferecer algo
novo, algo surpreendente, algo improvavel — de fato, ela tinha que conter
algo que veio a ser chamado de informacéo. Beleza tornou-se um sinénimo
para redundancia e uma consequéncia da informacéo; e a auséncia dela
tornou-se um eufemismo de tédio.

A fotografia, conforme explicita Thomas S. Kuhn (1991, p.82), afetou:

[...] uma mudanca do paradigma estético, uma reorientac@o que a distanciou
do principio de beleza e a aproximou do principio da informacao/inovacao. E
mesmo que, inicialmente, os pintores tenham abracado esse novo principio
mais que os proprios fotdgrafos, o papel revolucionério e paradigmatico da
fotografia no sistema das artes visuais € indisputavel: a fotografia concedeu
a arte o mérito da informacéo.

A arte pode ser analisada e apresentada por meio de um modelo tripartido,
envolvendo o emissor, a midia e o receptor, tendo em vista que esta é uma forma de
comunicacao possivel da mesma maneira que outras, conforme o pensamento de
Miiller-Pohle (1985).

Ao usar os termos producdo, distribuicdo e consumo de informacéo para a
arte se tem em conta que: “o problema da informagao pode ser considerado como

parte de uma economia da informacdo compreensivel” .

3 Traducdo a partir do texto original de Andreas Mueller-Pohle “Photography: Today/Tomorrow”,
XOI' 6, n. 1, jan/fev/mar 1985. Traduzido do alemao por Jean Safken..
Ibidem.
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O processo criativo preconiza a producgao, conforme explicita Muller-Pohle
(1985), por poder atingir quatro aspectos que se relacionam com a producdo de
informacéo, ou seja, o produtor considerado como o fotégrafo, o aparato que implica
0 uso do aparelho produtivo (hardware/software), aliado ao uso de energia
direcionada, no caso a luz e, por fim, o objeto ou matéria a ser registrada.

O mesmo autor acima citado explicita que para a distribuicdo é preciso
delinear os fatores ja citados para que se produza a fotografia, o que leva a assumir
gue a fotografia, denominada pelo autor de Informacé&o X, nédo teve fins privados ao
ser produzido, mas um propdsito de consumo publico, uma vez que tal arte se
mostra introduzida ao publico por meio de uma midia, sendo esta uma revista ou
uma galeria, bem como outras tantas, que também se vinculam com a forma como a
informacéo é introduzida para o publico.

Essa abordagem é confirmada por Fernandes (2002, p. 11), ao enunciar
que:

[...] seja pelos museus e galerias, seja pelos colecionadores, pelos artistas
visuais que estdo aprendendo (de novo) a incorpora-la em seu trabalho,
seja pelos proéprios fotégrafos, que estdo trilhando outros caminhos para
concretizar sua producéo e circulacdo de imagens fotograficas.

Duas consequéncias sao possiveis de serem propostas, conforme explica
Muiller-Pohle (1985), em que se tem na primeira a condicdo de que a informacéo
estética pode ser transformada em informacdo estético e politica, seguida da
segunda consequéncia, que envolvem a percepcdo de que O contexto e o
background da prépria midia permitem uma propagacdo de informacéo, o que
também leva a possibilidade de que esta informacé&o pode vir a ofuscar a midia que
a distribui.®

Segundo Miiller-Pohle (1985) complementa, o publico é alcancado pelo
consumo, tendo em vista que este consumo ndo é apenas mais uma Informacéao X,
mas também uma outra informacao que pode ser denominada de uma Informagao X’
(xis linha).

Assim, o consumidor é o individuo que, para Miller-Pohle (1985), consome a
informacdo, uma vez que o critico de arte se apresenta também como um
consumidor da informacdo, sendo este visto ou comparado como qualquer outro

destinatério, tendo em vista o fato de que o critico ndo apenas recebe a informacao

® |bidem.
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como a diferencia de outras pecas de informacéo, conforme pode por meio de
diversos critérios de identificacdo fazer ou estabelecer diferenciacbes ou
comparacoes.

O fotégrafo, de forma diferente de outros produtores de imagem tradicional,
gue geram meios produtivos para si préprios, passa a ser percebido como um
usuario, segundo afirmacéo de Muller-Pohle (1985), por ser este profissional o que
aplica os meios produtivos disponiveis que tem.

O processo de feedback mutuo que se estabelece entre o fotdégrafo e a
indastria da qual este profissional faz parte sdo descritos por Vilém Flusser, fildsofo
tcheco, que em 1950 foi naturalizado brasileiro, sendo autor, também, dos livros:
Imagens técnicas e Filosofia da caixa preta: elementos para uma futura filosofia da
fotografia

O autor acima citado expde que as cameras sdo programadas por meio dos
softwares que usam para produzir os aspectos de imagem que correspondem a
determinadas convencgdes. Assim, tais convencfes podem se tornar mais exatas e
diferenciaveis por meio do proprio processo de feedback, uma vez que este
processo permite o uso de um codigo, em outras palavras (FLUSSER, 2002).

Denominando essa maquina, que produz imagem técnica, de caixa preta,
Flusser (2002) explicita que € impossivel conhecer tudo que se passa dentro desta
caixa, uma vez que se desconhece a formacéo de imagens, em especial as técnicas
por ndo se saber decifrar tais imagens. Esse enfoque, de acordo com Fernandes
(2002), demonstra a finalidade de que se deve remeter a ideia de magia e mistério,
na contramao de outras teorias, uma vez que estas abordam a relacao realidade em
oposicao a representacao, privilegiando o aspecto do documento fotografico.

A fotografia, para Fernandes (2002), acaba por superar o aspecto que
implica divisdo de cultura e ciéncia, bem como tecnologia e arte em reafirmacéo da
ideia de Flusser.

Assim, segundo Fernandes (2002), as imagens técnicas podem
experimentar o conhecimento técnico, bem como o comportamento técnico que pode
vir a transformar a consciéncia histérica em dire¢cdo a uma consciéncia magica, isto
€, em ser capaz de substituir a capacidade de conceitos por constituicdo de
capacidade imaginativa.

Nessa perspectiva se tem que a tese de Flusser sustentada por Miller-Pohle

(1985) acerca de que a imagem técnica deve visar 0 branqueamento dessa caixa
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preta, de forma que Fernandes (2002) acrescenta que os leitores em um significado
amplo deste temos, precisam aprender como ler e dcomo desmontar uma obra para,
entdo, ser capaz de a reconstruir.

Flusser (2002) explicita que o0 universo € envolto em pontas dos nossos
dedos, que séao feiticeiros. Em outras palavras, ao serrem utilizadas teclas que
podem desenvolver acfes e por um lado serem vistas como simples e, por outro,
serem entendidas como complexas, ou seja, ao se apertar teclas se podem produzir
acOes simples ou mais complexas em processos que podem ou ndo serem
controlaveis em uma perspectiva sistémica.

De acordo com Flusser, se o aparato técnico deixa de ser op¢ao para ser
visto como obsessdo do usuario é importante que haja uma visao de liberdade em
escolhas pessoais que se vinculam com os objetos do universo visual que se busca
fotografar.

Tal aspecto pressupde que o homem, sendo esta condicdo ampliada para
toda a humanidade, conforme expde Bernardo (2002), acaba buscando o uniforme
em aplicar ao aparelho aspectos que sejam funcionais.

Nessa mesma linha de entendimento Fernandes (2002) afirma que o
pensamento de Flusser objetiva uma tentativa de compreender o que ocorre dentro
da caixa preta, denominado assim o aparelho fotografico, uma vez que este
aparelho apresenta um programa que, em face da natureza técnica e construtiva, se
mostra como condi¢cdo de limitador para o fotégrafo, tendo em vista que este acaba
por obedecer somente ao programa imposto, que segundo o autor € denominado de
“funcionario”, tendo em vista que segue as ordens expressas pelo fabricante dos
eguipamentos.

Essa visdo é considerada para quem apenas atua com O uso de um
programa, ou seja, se mostra como fotografo-funcionério, sendo entendido como um
respeitador dos programas pré-estabelecidos em conduta que acaba por levar a uma
condicao de resultados visuais considerados como previsiveis.

Assim, o fotografo precisa ter um ponto de vista especifico e consistente,
conforme expressa Miller-Pohle (1985), o que permite compreender que este
profissional artista tenha que delinear um estilo proprio, sendo necessario escapar
da obediéncia que é imposta de forma arbitraria pelo sistema imposto pela camera.

Nessa linha de entendimento é importante que haja a quebra de

paradigmas, uma vez que e esta quebra que propicia a construcdo de um estilo
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particular a sobreviver. O mesmo autor acima citado expressa que para ndo afundar,
na absoluta infinidade e arbitrariedade de possibilidades visuais, € necessario que
se desenvolva um estilo ou mesmo que seja este uma variacdo de outro estilo ou
retrocesso deste®, sendo esta condicdo comprovada por meio de exploracdo das
técnicas fotograficas, que podem ser usadas de forma redundantes ou mesmo
podem ser aplicadas até o seu uGltimo momento.

Muiller-Pohle (1985, p. 60) acrescenta que:

Em termos da histéria fotografica: Com a fotografia ja tendo “inventariado” o
universo visual (Documentarismo), ‘“investigado” o universo visual

(Visualismo), e finalmente, tendo “se inquirido” a si mesmo
(Conceitualismo), o Fotografismo representa, hoje, a estética de uma
técnica visual exaustivamente explorada que ascendeu de uma estratégia
fotografica igualmente exausta.’

Ao longo da década de 1970 se tem uma questdo que é levantada por
Miuller-Pohle (1985), em que se questiona acerca do que sdo as denominadas
estratégias contemporaneas expandidas, e em qual contexto estas podem ser
colocadas®, sendo aspecto que se apresentou como irrelevante em face de que as
guestBes propostas neste periodo ndo se vinculam com a origem de estratégias
especificas artisticas ou fotograficas, mas com os objetivos destas estratégias e em
delinear os horizontes destas.

Por meio da critica vinculada com a situagcdo de imagem técnica se tem por
exposicado de Fernandes (2002) de que foi Flusser quem ancorou de forma mais
consistente a ideia de fotografia expandida, colocando em foco a critica a questéao
da imagem técnica relacionada com a fotografia, tendo em vista que Flusser (2002)
explicitava que a fotografia se constituia em um denominador comum entre
conhecimento cientifico, vivencia e a experiéncia de todos os dias.

Segundo Fernandes (2002), Flusser por meio de sua critica se vincula com o
uso repetitivo e excessivo do programa do dispositivo fotografico, de forma que tal
aplicacdo na imagem fotografica acaba por levar a uma padronizacdo da
visualidade, explicitando ainda que o criador € aquele que consegue perpassar
interior da caixa preta em subversao de regras .

Assim, ele propde que aquele que consegue desenvolver um trabalho com

categorias néo previstas pela concepcao do aparelho propicia uma fotografia que

® |bidem.
’ Ibidem.
8 lbidem.
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pode ser vista como fotografia expandida. Nessa abordagem, o artista produz um
processo de imagem e ndo somente segue 0 que € Proposto por um programa,
tendo em vista que sem penetrar o interior da “caixa preta”, tal artista se mostra
como um ignorante da linguagem que quer aplicar.

Para o mesmo autor, o fotégrafo precisa conhecer de maneira profunda e
intima as regras dos fabricantes, mas ndo apenas acerca de aspectos que se
vinculam com a maquina, sendo tal conhecimento expandido para o filme, para os
produtos quimicos aplicados, para os softwares e outros aspectos que se vinculam
com a fotografia, explicitando que apenas por meio desse conhecimento é possivel
ultrapassar os limites da maquina e interferir em funcdes desta.

Este tipo de compreenséo pode ser visto no trecho transcrito de Fernandes
(2002, p. 14):

Pode-se verificar com essas ideias que os procedimentos e as poéticas do
processo dos fotégrafos que buscam ousar em seu processo de criagdo nédo
se esgotaram nesses quase 180 anos de histéria da fotografia. Para quem
trabalha na dire¢do da fotografia expandida sempre existira potencialidades
dormentes, mesmo quando é submetido a ldgica do instrumento, o que
torna viavel a destruicdo dos modelos consagrados. Subverter o cddigo
impositivo é utilizar o equipamento, seus acessoérios, o material sensivel e
os softwares com procedimentos contrarios aos estabelecidos pelo seu
produtor ou por sua tradi¢cdo cultural. Alias, para Flusser, o verdadeiro
fotégrafo é aquele que procura inserir na imagem uma informacdo néo
prevista pelo aparelho fotografico.

A fotografia expandida parte do conceito de que a comunicac¢ao implica troca
de informacgdes, segundo as abordagens expressas por Miller-Pohle (1985) e
Flusser (2002), que se alinham em compreens&o proposta por Miiller-Pohle (1985)°

em explicagdo de que se tem um sistema de interesses e de motivac¢des, em que:

[...] esta troca ocorre entre um sistema analisavel horizontal (entre os
participantes do processo de comunicagdo) e um vertical (entre os niveis de
informacédo) cujas conexdes sdo reguladas por critérios determinados pelos
objetivos, interesses e motivacdes (e assim por diante) dos participantes. A
percepcdo de tais objetivos, por meio dos critérios correspondentes, pode
ser chamada de estratégia. Estratégias da informacdo, portanto, sao
procedimentos relativos a produgédo, transmissao e critica da informacao.
Estes procedimentos devem ser analisados por cada um dos setores da
comunicacdo. O que se segue aqui, entdo, € uma andlise desta area da
fotografia que se considera “arte”.

° |bidem.
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3.4 FOTOGRAFIA EXPANDIDA

No Brasil, 0 uso da expressdo fotografia expandida € visto em momento
posterior ao uso da “fotografia construida”, momento em que se buscava aplicar uma
denominacdo mais adequada em meio a muitas discussfes e reflexdes acerca do
movimento que ocorria e do qual o termo usado néo era capaz de contemplar.

Assim, em 1966 em um seminario denominado de “Panoramas da Imagem?”,
desenvolvido em Sao Paulo no espaco do Mube, conforme exposicao de Fernandes
em um pequeno ensaio intitulado Descobertas e Surpresas na Fotografia Brasileira
Contemporanea Expandida se tem o surgimento da expressao aplicada.

De acordo com registro de Youngblood (1970), o uso da expressao
fotografia expandida € apresentada pelo critico Rubens Fernandes Jr., em 2002, ao
expor sua tese de doutorado, sob orientacdo de Arlindo Machado na PUC-SP.

A expressao se fundamenta na base tedrica de autores como Rosalind
Krauss, no livro A escultura em um campo expandido de 1979, e de Gene
Youngblood, que expds o termo “cinema expandido”, ao longo da década de 1970,
com foco em dar conta de uma quantidade de experiéncias hibridas, que
desabrocharam neste momento, vinculando o video, o cinema e a tecnologia digital
em aplicacdo de teoria cibernética, bem como de uma aposta na indistingdo entre
arte e vida.

Para Youngblood (1970), discutir as transformacdes propostas pelo cinema
expandido envolvia analisar acerca de como havia espécie de esgarcamento da
linguagem cinematografica que se vinculava com a producédo entendida até aquela
momento, uma vez que o conceito de cinema expandido envolvia a possibilidade de
exploracdo de novas formas de mensagens que sdo existentes no cinema, além de
propiciar exame em aplicacdo de algumas das novas tecnologias que permitiam a
producdo de imagens e que propiciavam novas formas ou novas capacidades de
percepcao que o homem poderia ter em experiéncias visuais.

Dentro deste campo denominado de expandido, complementa Quilici (2014),
de que o conceito se vincula ao artigo da critica e pesquisadora norte-americana
Rosalind Krauss de 1979, em trecho denominado de “Sculpture in the Expanded
Field”, que foi publicado na revista October.

Por meio deste artigo, a autora buscava definir um novo tipo de praxis, que

em principio poderia ser dificil de enquadrar no termo “escultura”, tendo em vista que
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este estava se tornando maleavel de forma infinita, em oposicdo a atitude
modernista, fundamentada no desejo de negacdo e de quebra com as escolas e
movimentos anteriores em busca de propor o novo, ou seja, 0 considerado “campo
expandido” como forma de nova estratégia.

Assim, ndo se trata mais de abordar as oposicbes, mas de propiciar
maneiras de producdo de composicdes em linguagens complexas, técnicas e, por
iISSso mesmo, estas praticas acabam ndo se definido pela adesdo a um meio
especifico de expressdo como a escultura, a pintura, mas acabam utilizando o
trabalho com diferentes materiais e recursos como o uso de fotos, de videos ou
mesmo em aplicacdo de acbes em esculturas por meio de objetos ou outros.

Nesse sentido, o artista aplica e transita de forma vasta por varias
linguagens em busca de dar forma para as suas inquietagcdes, o que leva Krauss a
expor que tais procedimentos caracterizariam uma nova sensibilidade, que também
se mostraria fundamentalmente distinta da “moderna”.

De acordo com Krauss (1988), a escultura inicialmente era vista como arte
gue deveria ser colocada em um pedestal, dentro de um determinado espaco fisico
gue seria dotado de um aspecto historico, pressupondo uma relagdo entre o objeto
artistico, no caso a escultura e o contexto espacial em que se insere.

Como afirma Krauss, a escultura passa a ser entendida como uma
representacdo comemorativa que se situa em determinado local e trata de forma
simbdlica acerca do significado ou uso deste espaco.

Aos autores acima citados se associa o texto fundamental para a
conceituacdo de Fotografia expandida “Information Strategies”, do editor e artista
Muller-Pohle, que é um dos autores fundamentais em foco desta pesquisa e que
publica na revista alema European Photography o artigo acima citado.

De acordo com Fernandes (2002), Miller-Pohle aborda sobre questdes que
despertam o interesse em compreender essa nova fotografia de forma mais intensa
e mais comprometida com a atuacéao fotogréfica.

Santaella (2013) expde o conceito de Miller-Pohle de forma mais sintética,
por ser este considerado como o pioneiro da terminologia em que define a fotografia
expandida como a que quebra com a tradigdo visual fotogréafica, considerada como
original ao ampliar a oOrbita conceitual desta arte em relagdo a produgédo da imagem
fotografica. De acordo com explicacdo de Alessandri (2012), o conceito expresso do

autor era o fazer fotografico como pressuposicdo de diversas intervencoes, tais
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como um plano da producdo da imagem por interferéncia realizada no objeto
fotografado, ou seja, por meio do aparelho ou mesmo na fotografia em si, e até na
distribuicdo das imagens fotograficas.
Dessa forma, o conceito de fotografia expandida pode ser exposto por
Fernandes (2002, p. 19) no seguinte trecho:
A fotografia expandida é uma possibilidade de expressdo que foge da
homogeneidade visual repetida a exaustdo. Uma espécie de resisténcia e
libertacdo. De resisténcia, por utilizar os mais diferentes procedimentos que
possam garantir um fazer e uma experiéncia artistica diferente dos
automatismos generalizados; de libertacdo, porque seus diferentes
procedimentos, quando articulados criativamente, apontam para um

inesgotavel repertdrio de combinac¢des que a torna ainda mais ameacadora
diante do vulneravel mundo das imagens técnicas.

A existéncia da fotografia expandida segundo entendimento de Fernandes
(2002), so foi possivel em face de artistas considerados mais inquietos e arrojados,
de forma que estes acabam por se tornarem protagonistas de um percurso de
superacdo e de quebra de paradigmas que foi imposto por fabricantes, seja de
materiais como de equipamentos, 0 que propicia surgir uma nova e exuberante
fotografia.

Fernandes (2002) explicita que esta fotografia passa a ndo apenas
guestionar os padrfes impostos por formas e sistemas de producéo fotograficos,
como ainda busca maneira de transgredir regras desse fazer fotogréfico.

Dessa abordagem se tem que Fernandes (2002) acaba por afirmar que a
fotografia expandida se mostra como aquela que tem foco no fazer, bem como nos
processos e procedimentos utilizados para o desenvolvimento de trabalho com
objetivo de producédo de imagens que sejam essencialmente perturbadoras, tendo
em vista que este tipo de fotografia acaba por subverter os modelos, por desarticular
as referéncias sendo uma maneira desafiadora de execucéo da fotografia.

Alessandri (2011), em suma, explica que dentro do conceito de fotografia
expandida € possivel se considerar os diversos tipos de manipulacdo da imagem e
de interferéncia possiveis nos procedimentos fotograficos, uma vez que estes
propiciam ao codigo fotogréfico aspectos inovadores em ampliagdo de limites em
busca de provocar uma reorientacdo de paradigmas estéticos vinculados com esta
linguagem o que permite que seja vista e entendida como uma atividade estética

renovadora.
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Dentro dos conceitos propostos para a fotografia expandida se pode ter
varios tipos de intervencdes, que oferecem uma perspectiva ou um carater
perturbador relacionado com a imagem final, tendo em vista que esta forma de
fotografia aponta para uma reorientacdo de paradigmas estéticos em ampliacdo de
novos limites ou mesmo de outros horizontes da fotografia, enquanto linguagem.

Fernandes (2002) afirma que o importante no registro fotografico ndo é
apenas executar o cumprimento das etapas do processo codificado, mas aplicar os
contextos de producdo em intervencbes que ocorram antes, durante e
posteriormente a realizagdo de uma imagem fotogréfica.

A atuacdo com a fotografia expandida, segundo exposicdo de Fernandes
(2002), implica que sempre havera possibilidades diversas para quem trabalha na
direcdo desta arte, mesmo que seja tal fotografia submetida a uma légica do
aparelho ou mesmo do instrumento, viabilizando que ocorra a destruicdo de certos
aspectos ja consagrados, de forma que complementa este autor:

Subverter o codigo impositivo é utilizar o equipamento, seus acessorios, o
material sensivel e o0s softwares com procedimentos contrarios aos
estabelecidos pelo seu produtor ou por sua tradicdo cultural. Alids, para
Flusser, o verdadeiro fotdgrafo é aquele que procura inserir na imagem uma
informacgéo ndo prevista pelo aparelho fotografico (FERNANDES, 2006, p.
14)

Subverter a considerada matriz codificada conforme explicita Fernandes
(2002) é operar dentro das brechas dos programas propostos, sendo este aspecto
um dever que o artista tem em ndo se submeter as imposi¢cdes do sistema do
aparelho, uma vez que a fotografia € uma arte aberta e deve ser assim desenvolvida
desde aqueles que a conseguiram mapear e a circunscrever em limites precisos, da
mesma maneira que aqueles que a exploram em busca de ampliar a atuagdo como
linguagem e como representacao.

Nesse aspecto, a fotografia expandida passa a fazer parte de um projeto
estético contemporaneo conforme explicita Fernandes (2002) em busca exatamente
da diversidade e da liberdade sem limitagcdes, por meio da qual se possa ter
multiplicidade de procedimentos, tais como uma ampliagdo de novas formas do
conhecimento humano, em que o mundo possa ser visto como algo complexo
extraordinario e instavel, em funcéo de propiciar diversas manifestacdes imagéticas.

Estas manifestacdes contemporéneas exigem uma forma de leitura que seja

desenvolvida de maneira mais aprofundada e diferenciada por parte do espectador
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que tem na fotografia um suporte, pois as ideias sdo apresentadas de maneira que
se tem proposta em uma logica processual com foco em chamar a atencao,
despertar o espectador, uma vez que ha milhares de imagens propostas para as
pessoas todos os dias.

Assim, os procedimentos técnicos podem apontar para novas questbes
conceituais da fotografia que ndo sao suficientes somente em preocupacdo com a
aparente quebra de uma referéncia fotografica na autoridade aplicada como
documento testemunhal.

O mundo visivel real e imediato acaba sendo perdido por meio desta nova
producdo imagética, uma vez que nao mais cabe a ordem das aparéncias, mas
implica as diferentes possibilidades de propiciar o estranhamento dos sentidos
humanos, tendo em foco o que Miiller-Pohle (1985) apresenta em compreender que
a fotografia surge de uma reflexdo ampla e geral acerca de relagdes estabelecidas
entre o aspecto da sensibilidade e do entendimento que se encontra em dimensdes
estéticas.

Krauss (2009) expde que o campo permite estabelecer tanto um conjunto
ampliado como também um conjunto finito de posi¢cdes vinculadas que sé&o
relacionadas com o artista para que este ocupe e explore em seu trabalho diversas
maneiras de organizacdo que nem sempre sejam ditadas por condicbes de
determinado meio de expressao.

A mesma autora complementa que a ampliacdo do campo, que caracteriza
este espaco do pds-modernismo acaba por possuir dois aspectos inerentes e
implicitos na descricdo expressa acima, sendo o primeiro aquele que diz respeito a
pratica dos proprios artistas e o segundo aquele relacionado com a questao do meio
de expressédo, de forma que em ambos, as ligacdes das condicdes do modernismo
passaram por uma ruptura que foi logicamente determinada.

Assim, se tem insistido que o campo ampliado do pés-modernismo propicia
ocorrer em um momento especifico da historia recente da arte, como forma de ser
evento historico apresentando uma estrutura determinante.

Krauss (2009) explica que parece ser importante mapear tal estrutura e este
tipo de trabalho se faz aqui. No entanto, por se tratar de aspecto que envolve um
assunto de historia € também relevante que se possa explorar um conjunto mais
profundo de questdes abrangendo aspectos que sdo mais do que o mapeamento e

gue envolvem o problema da explicagéao.
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Assim, Krauss (2009) diz que se referem a causa seminal as condi¢des de
possibilidades que permitem com que a mudanca para o0 pos-modernismo surja, bem
como as determinantes culturais que implicam a oposi¢do por meio da qual um
determinado campo pode ser estruturado. Dessa forma, certamente, a abordagem
proposta faz pensar a historia, em um aspecto que difere das elaboradas arvores
genealdgicas, que sao apresentadas por meio de uma critica historicista, tendo em
vista que pressupde a aceitacdo de rupturas definitivas e a possibilidade de olhar de
forma diversa para o processo histérico, em uma perspectiva de estrutura logica.

Assim, o campo expandido que foi gerado pela problematizagéo do conjunto
de oposicbes estabelecidas por meio de uma categoria modernista de escultura
permite situar dentro dessa expansao a capacidade de que de maneira logica surjam
trés outras categorias facilmente previstas, sendo todas em uma condigédo do campo
propriamente dito e da qual nenhuma se mostra assimilavel pela escultura, tendo em
foco que a escultura ndo € apenas um Unico termo na periferia de um campo que
inclui outras possibilidades estruturadas de formas diferentes, o que pressupde que
haja uma permissdo para pensar em outras formas, segundo entendimento de
Krauss (2009).
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4 CAMPO EXPANDIDO: A CONVERGENCIA DAS IMAGENS

Em junho do ano de 1855 o pintor belga Antoine Joseph Wiertz publicou no
jornal La Nation um artigo intitulado “La photographie”. Em tom admirado, anunciava
a maquina fotografica como um nascimento que “a cada dia pasma nosso
pensamento e espanta nossos olhos” e haveria de provocar mudangas sensorias,
estéticas e artisticas. “Essa maquina — pensava ele - em menos de um século, sera
0 pincel, a paleta, as cores, a habilidade, a pratica, a paciéncia, o golpe de vista, 0
toque, a mescla, o brilho, o truque, o modelado, o acabamento, a realizagdo.” Walter
Benjamin (1994), no seu ensaio de 1935, “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, um de seus mais célebres escritos, ponderava que, com a
fotografia, o olhar assumiu as responsabilidades artisticas mais importantes, que
antes cabiam as maos, e a reproducdo da imagem acelerava-se, ganhando
importancia expressivo-cognitiva comparavel as palavras. Para ele, esteve contida
na fotografia a virtualidade imagética.

Ao nos reunirmos em Londrina, em abril de 2013, no Seminario Campo
Expandida: a Convergéncia das Imagens, cerca de 85 anos depois do ensaio
benjaminiano, tivemos a impar possibilidade de discutir em profundidade a producéo
imagética e concentrar reflexdes focando a linguagem fotogréafica, suas novas
caracteristicas digitais, suas hibridacdes e a grande convergéncia entre fotografia e
videografia. De que maneira repercute social e artisticamente a impregnancia da
imagem? O que implica culturalmente a super oferta verticalizada de imagens e
mercadorias culturais, ao lado da emergéncia do ambiente da cibercultura, com as
novas condi¢des de portabilidade e acessibilidade na captacéo, difuséo e edicdo de
imagens e informagBes? Como repercutem esses cenarios entre artistas,
pesquisadores e criticos-curadores?

O Seminario reuniu um grupo de expositores, com muito a dizer e mostrar.
Foram essenciais as reflexdes de Lucia Santaella, em sua conferéncia sobre o
chamado Quarto Paradigma da Imagem, ou paradigma convergente. Ela considerou
a dificuldade de categorizagbes e classificacdes para os fendmenos atuais
envolvendo a arte, a cultura e os meios de captacado, edicdo, difusdo, recepcao,
troca e compartihamentos, que colocam tendéncias plurais. N&o faltam
nomenclaturas, alertou ela, o que leva ao desconcerto e também os tedricos a

‘puxar a brasa para suas sardinhas”, exagerando em raciocinios, como o de que “a
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fotografia morreu”. Santaella tragou-nos uma rigorosa linha de raciocinio, localizando
guatro paradigmas: o pré-fotografico, que trata dos processos artesanais de
composicdo de imagens; o fotografico, que passou a captar e trazer os tracos do
objeto focado; o pos-fotogréafico, onde a imagem € produzida por programadores e 0
gue chama de quarto paradigma, que compreende a hibridagdo da fotografia e da
videografia, 0s constantes acasalamentos das imagens e sua penetracdo no
cotidiano. Absorver, compartilhar e transformar sdo movimentos do quarto
paradigma. A pesquisadora encara com serenidade esse elemento contemporaneo,
considerando que nascimento e mistura sao proprios dos signos, da linguagem e da
vida, e que isso nao desobriga os pesquisadores de estarem atentos e
aprofundarem os varios campos, nem os artistas de estarem conscientes de que a
arte tem o papel de regenerar e ampliar a percepgao.

Mauricio Lissovsky proferiu a conferéncia “Fotografia e seus duplos: um
guadro na parede”, focada no estudo das relagdes entre imagem e historia,
abordando as tecnologia da comunicacdo e a estética na imagem fotografica.
Considerando que uma nova historia da fotografia nos revela novos caminhos
humanos, ponderou que o tornar-se arte da fotografia emergiu a medida em que na
pluralizagcdo da imagem, declinou seu sentido pratico, seu lugar privilegiado nas
representacdes. A era da reprodutibilidade técnica foi seguida pela era da simulacéo
eletrnica, considerou Lissovsky, entendendo que as fotografias sacrificaram seu
“corpo” para que a producgao e reprodugado da imagem pudessem existir socializadas
no cotidiano, tornando-se, as proprias imagens, avatares, incorporagfes, promessas
de corpo.

Um panorama de trabalhos estéticos contemporaneos interessantes em
fotografia foi apresentado por Eder Chiodetto na terceira conferéncia do Seminario,
“Fotografia: movendo fronteiras a golpes de luz”. Eder apresentou um conjunto de
trabalhos que chamam sua atencdo. Fez justica ao seu oficio de pesquisador,
curador e critico, referenciando-nos com sensibilidade e inteligéncia.

As trés mesas redondas reuniram experiéncias diversas com a fotografia.
Giselle Beiguelman ponderou sobre as novas sinestesias entre 0s equipamentos, as
pessoas e seus sentidos, combinando viséo e tato, imagens e interfaces. Rosangela
Rennd, seguindo as linhas que lhe trazem os materiais fotograficos descartados,
resgatados de épocas e fontes diversas, apresentou-nos as novas apropriacdes que

fez deles, em favor da redencdo de pessoas e recuperacdo de tragcos historicos,
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numa criagdo que lembra a prédica de Walter Benjamin de que nada deve ser
considerado perdido ou historicamente desimportante. Rogério Ghomes prop6s nova
sensibilidade para memoria, saudade, narratividade e poténcia da imagem. Pela
hibridagdo da fotografia e do design, apresentou suas criagdes, apontando roteiros
para sutilezas onde as imagens criam sinapses entre nossos olhos e espirito. Juliana
Monachesi falou sobre a passagem, vivenciada em redacdo de jornal, da fotografia
analdgica e impressa para a fotografia digital e desmaterializada; da imagem com
um referente no real para aquela ficticia e digitalmente construida, com seus
impactos na cultura. Abordou a remedia¢do, ou muatua influéncia dessas tecnologias.
Rubens Fernandes Jr. E Claudia Jaguaribe, ao tratarem sobre fotografia expandida,
resgataram o papel dos criadores, de seus processos e de seus questionamentos
como elementos diferenciais, no que contribui também a reflexdo de Ronaldo Entler,
de que a imagem fotografica ndo se define apenas em sua codificacao técnica, mas
pelos procedimentos de producdo, bem como seus dialogos com a tradicdo e com
0S ambientes criticos e transformadores.

Sentimos o Seminario como uma contribuigdo em amplo sentido, pela
atualidade da problematica, pela exploracdo conceitual, pelas vivéncias criativas que
se entrecruzaram e pelo debate proficuo e ampla participacdo de estudantes,
pesquisadores e criadores das areas de design, comunicacdo, artes visuais e
fotografia. Sentimos que as palavras “Convergéncia” e “Expansdo” ganharam

sentidos, campos e sujeitos da agao cultural.

4.1 O 4° PARADIGMA DA IMAGEM - LUCIA SANTAELLA

Entre especialistas nas questdes relativas a imagem, tém surgido perguntas
do tipo: “Sera que a fotografia n&o existe mais?”. Parece impossivel, mas eu ouvi
isso 0 ano passado numa banca. “Sera que a fotografia ndo existe mais?” Fiquei
bastante perplexa. “Como sera o cinema do futuro?” Outra pergunta que anda por ai.
“A tradicdo do cinema experimental foi inteiramente engolida pela videoarte? Como
se situa a arte digital no cenario dessas mutagdes?”

Alguns vém dando nome de “Era poOs-fotografica” a esse complicado
panorama. Ora, o0 poés-fotogréfico foi uma nomenclatura que dominou nos anos 80,

guando apareceu a computacdo grafica, quando se deu entdo a entrada triunfal do
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computador na cena da producdo de imagens, o que me levou a produzir, na época,
um estudo sobre os trés paradigmas da imagem. Nunca imaginei que eu fosse voltar
para eles, mas agora eles voltaram assim e romperam no meu projeto. Estou
retornando para esse quarto paradigma.

Os trés paradigmas eram: pré-fotografico, fotografico e o pos-fotogréafico. A
luz desse estudo e no confronto com as condi¢cGes atuais da criacdo imagética, essa
minha apresentacdo ira postular um quarto paradigma da imagem radicalmente
hibrido, cujas caracteristicas e consequéncias estéticas eu vou aqui, brevemente,

apresentar para voceés.

41.1 O desconserto dos tedéricos e criticos

Especialmente nas areas das imagens técnicas, tal como Flusser as batizou
— e que eu prefiro chamar de imagens tecnoldgicas —, € tal a heterogeneidade e
diversidade de producfes na arte contemporanea, que, para os tedricos e criticos da
arte da cultura, tornou-se impossivel tomar como ponto de partida ou mesmo chegar,
depois de muito esforco, a qualquer tipo de categorizacdo, classificacdo ou
rotulagdo. Eu mesma, que tenho uma mente classificatoria inveterada, ja perdi a
esperanca de conseguir classificar ou categorizar todas as tendéncias da arte atual.
Os meios e processamentos de producédo e pré-producdo, os meios de emissao,
visualizagdo, exposicao, distribuicdo, transmissdo, difusdo, o0s meios de
armazenamento, arquivamento, recuperacdo e 0S meios de recepcdo, troca e
compartilhamento sdo de tal forma variados que pdéem em falta as nomenclaturas
orientadoras. Diante disso, o titulo de artemidia, que € o titulo que tem sido dado a
essa pluralidade de tendéncias, € um titulo que ndo passa de uma generalizacéo
simplificadora e bem pouco sinalizadora. Isso nao quer dizer que faltem nomes, ao
contrario, eles sao abundantes. Vejam s0: fotografia, cinema, video, videoarte,
instalacdes, interfaces interativas, web arte, net arte, ciberarte, arte digital, arte
colaborativa, performance interativa, telepresenca, arte robdtica, realidade
aumentada, realidade mista interativa, realidade virtual, arte do software, estética do
banco de dados, arte movel, bioarte, nanoarte, neuroarte, cienciarte. Pasmem. Eu

nao sei se isso aqui € exaustivo. Enfim, a nomenclatura é tdo variegada que tem
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levado os tedricos e criticos ao desconserto. Tém falado coisas muito estranhas, os
tedricos e criticos.

E ha afirmacdes bastante inverossimeis em que cada um busca puxar a
brasa para sua sardinha, em virtude das fronteiras que forja a partir do campo
especifico em que se insere, em que atua. Para uns, a fotografia morreu, muito
embora estejamos em plena era da fotomania, na qual até criancas de 3 e 4 anos de
idade ja sdo capazes ndo apenas de tirar fotos, mas também de conseguir
resultados razoaveis. Por isso mesmo é preciso dar razdo a Lev Manovich (2001)
guando ele diz que a fotografia, longe de estar morta, é algo semelhante a um virus
gue se transmuta ininterruptamente. De fato, como um virus, a fotografia acabou por
se revelar como um codigo representativo incrivelmente resistente, que tem
sobrevivido a todas as ondas de mudancas tecnoldgicas, o que inclui a
computadorizacdo de todos os estdgios de producao e distribuicdo culturais. Para o
autor, a persisténcia do codigo fotografico reside em sua flexibilidade. Fotos podem
ser facilmente misturadas com outras formas visuais, desenhos, designs em 2D e
3D, diagramas etc. Alids, eu adoro a fotografia e costumo dizer que a fotografia é
uma cartilha semidtica. Todos os meus cursos de semibtica comegcam com a
fotografia, porque tudo que nés precisamos para ensinar 0s conceitos basicos de
semiotica estd na fotografia. E mais do que isso. Costumo dizer que a consciéncia
de linguagem nasceu com a fotografia. Porque antes nés viviamos um mundo idilico,
ilusério, de que os processos de representacdo eram processos naturais.

Para outros tedricos e criticos, tudo agora virou video. Na apresentacdo do
livro de Philippe Dubois (2004) Cinema, video, Godard, Arlindo Machado chama a
atencao para o fato de que o video apresenta-se quase sempre de forma multipla,
variavel, instavel, complexa, ocorrendo numa variedade infinita de manifestacdes.
Assim, ele pode estar presente em esculturas, instalagées, multimidia, ambientes,
performances, intervencdes urbanas, até mesmo em pecas de teatro, de danca
também, salas de concerto, shows musicais e raves. Além de estarem associadas a
outras modalidades artisticas e outros meios, a outros materiais e outras formas de
espetaculo, as experiéncias em video sdo efémeras, dissolvendo-se nos mais
diversos ambientes, o que provocou sua heterogeneidade sem qualquer
possibilidade de padronizagdo. Isso levou Dubois a caracterizacdo do video em duas
direcbes: de um lado, obras que se assemelham ao cinema e a televisdo, com

roteiro, gravacao e edicdo para serem transmitidas ao espectador em telas grandes
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ou pequenas; de outro lado, o video pode ser um dispositivo, ou seja, um evento,
uma instalacdo, uma complexa cenografia de telas, objetos e carpintaria que
implicam o espectador em relacbes ao mesmo tempo perceptivas, fisicas e ativas,
abrangendo, portanto, muito mais do que aquilo que as telas mostram.

Entretanto, ha também vozes proclamando que quase tudo pode se
enquadrar sob o nome de cinema. Entdo, uns falam: “O que aconteceu com a
fotografia?”. Outros defendem: “Nao, tudo virou video”. E ai outros dizem: “Nao, tudo
virou cinema”. Quando eu ouvi essas coisas, eu ouvi na sequéncia, uma depois da
outra, eu falei: “N&o, agora eu preciso entrar em cena”. Ai eu fiz essa pesquisa.

Ha também vozes proclamando que quase tudo pode se enquadrar sob o
nome de cinema. De fato, tendo o cinema na funcdo de substantivo, os adjetivos
pululam: cinema expandido, cinema sinestésico, cinema digitalmente expandido,
cinema digital, i-cinema, cinema interativo, cinema quantico — eu ndo estou
inventando, gente — neurocinema, cinema imersivo, transcinema, soft cinema,
guase-cinema, cinema do futuro, cinema de museu, cinema de exposicdo, live
cinema, machinima, machinema. De acordo com seus defensores, o cinema
absorveu para dentro de si muitos dos conceitos de arte visual ou audiovisual, pois
para ele convergem pintura, fotografia, literatura, teatro, performance, sonoridade,

até transmutacdes que chegam a modificar o cédigo genético do cinema.

4.1.2 O estopim para o tema

Agora eu ja entro no trabalho, na pesquisa, que eu comecei em funcéo
desse estado de coisas que eu acabei de descrever. Enfim, despertou a minha
curiosidade. O que é que esta acontecendo? Entao vamos |4, precisa pesquisar.

Tudo isso certamente tem me levado a pensar e 0 estopim para a proposta
gue faco nesta apresentacdo foi desferido depois de assistir a uma palestra de
Philippe Dubois, no dia 14 de junho de 2012, sobre o tema de Pés-fotografia e pés-
cinema: as velocidades da imagem. Essa palestra, ele deu em Monterrey, no
México, durante o 2° Encontro Internacional de Arte: Significacdo, Signo, Tempo e
Arte. O resumo da palestra, que expressa muito bem o conteddo do texto, é o

seguinte.
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Adquirimos o habito de opor, de maneira maniqueista, o mundo da imagem
fixa a0 mundo da imagem em movimento, como se fosse uma divisdo estabelecida e
estabilizada. Nos anos de 1979-80, as coisas pareciam claras. De um lado, Barthes
(1984) impunha o conceito de puctum, enquanto, de outro, a filosofia bergson-
deleuziana do cinema impunha os conceitos de imagem-movimento/imagem-tempo,
COmMo se uma Visdo e outra ndo pudessem existir a ndo ser dentro de uma relacao
de reciproca exclusdo. Nos anos 1990-2000, os regimes temporais da imagem se
fizeram consideravelmente elasticos, tornando cada vez mais obsoletas e
indiscerniveis as velhas divisdes. Esta €, sem duvida, uma das caracteristicas mais
importantes dos modos contemporaneos da imagem. Ja ndo estamos mais no jogo
“da foto contra o cine”. Estamos mais além, sempre entre os dois. Estamos, por
exemplo, no movel-imével ou no lento-acelerado (DUBOIS, 2012).

Mas eu pensei: “aqui no Brasil, n6s somos antropofagicos, entdo nés nao
ficamos s6 na tradi¢cao francesa; nds vamos juntando as coisas”. Eu jamais pensaria
0 problema da imagem, hoje, apenas nessa oposicdo entre cinema e fotografia. E
ele revela e denuncia uma falta de convivéncia com o0 que esta acontecendo no
universo da arte contemporanea. Entao ele ainda esta muito preso ao universo da
fotografia e agora, recentemente, que ele entrou no universo do cinema.

Em primeiro lugar, ele chama essas imagens de pds-fotogréaficas e pos-cine.
Eu acho isso no minimo anacrbnico. As expressdes imagem pos-fotografica,
infogréfica ou imagem de sintese foram utilizadas com bastante frequéncia nos anos
1980, quando o aparecimento da computacdo grafica e das imagens fractais estava
causando muita comocéo cultural. O questionamento sobre o desaparecimento da
oposicao entre foto e cine e a expressao pos-fotografico ter voltado a circular, quase
30 anos mais tarde, € ndo sO indicativo de certo anacronismo, mas também
sintomatico de novas transformac¢des no universo das imagens tradicionalmente
analégicas, fotografia e cinema, que estdo levando a emergéncia de questdes que
nao estavam presentes no contexto dos anos 1980.

SO para vocés terem uma ideia do que significou nos anos 1980 a entrada
da computacao gréfica, eu, sempre muito transfixada nas novas tecnologias — alias,
eu gosto muito delas, mas elas ndo gostam de mim... Nos fizemos um curso com um
rapaz que tinha — eu junto com o Arlindo Machado, Julio Plaza — acabado de chegar
dos Estados Unidos e era craque em imagens fractais. S6 para vocés terem uma

ideia, nOs faziamos toda a programacéo X, Y, aprendiamos as regras fundamentais
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da programacado e deixdvamos a imagem rodando no computador a noite inteira e,
de manha, ndés acordavamos curiosos para ver que imagem tinha aparecido no
computador. SO para vocés terem uma ideia da velocidade das transformacodes de la
para ca.

Além disso, é preciso notar que, embora critique a divisdo entre foto e cine
em prol de uma realidade intersticial para ambos, Dubois continua ainda preso ao
universo da fotografia e do cinema, ndo obstante a enorme proliferacdo de
manifestacbes das imagens artisticas contemporaneas que ndo se enguadram
nessa linha de tradicdo necessariamente. Basta ver a fartura de nomes que
aparecem — que apareceram e eu ja citei — para caracterizar as misturas
inextricaveis que hoje afetam o fotogréfico, o cine, o video e sobretudo a arte digital.
Foi certamente a nomenclatura de pds-fotogréfico utilizada por Dubois que me levou
de volta, de um lado, a debates que se realizaram em nosso meio aqui no Brasil nos
anos 1990 e, de outro lado, levou-me de volta a um trabalho que comecei a elaborar
ja no final dos anos 1980 e que foi publicado em partes até chegar a sua forma final
em 1998. Esta publicado no livro Imagem: Semidtica Cognicdo e Midia
(SANTAELLA, 1998).

No didlogo critico, também com tedricos internacionais que, na época,
enfrentavam os desafios introduzidos pelas imagens infogréficas, tais como Couchot,
Virilio etc., trata-se essa minha pesquisa daquilo que passei a chamar de trés
paradigmas da imagem: o pré-fotografico, o fotogréafico e o pés-fotografico. De 1998,
por iSSO que eu hao aceito que essa terminologia, pos-fotografico, volte 30 anos
depois como se ela ndo tivesse feito toda sua cena nos anos 1980. A luz desse
estudo, considero equivocado o uso da nomenclatura de pos-fotografico para o atual
panorama das imagens. Essa nomenclatura foi importante nos anos 1980, quando
se deu o surgimento da computacado grafica e das reviravoltas que ela provocou no
paradigma fotografico, que, na sua natureza de paradigma, ndo englobava apenas a
fotografia, mas todo o regime de visualizacdo baseado no registro de fragmentos da
realidade perceptivel. Entdo o paradigma fotografico engloba — daqui a pouco eu vou
fazer um resumo dos trés paradigmas — ndo s6 a fotografia, mas todo esse regime

de visualidade que vem da fotografia, cinema, televiséo, video, holografia.
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4.1.3 Os trés paradigmas da imagem

O paradigma pré-fotografico inclui todos os tipos de imagens artesanais:
desenho, pintura, gravura, escultura etc. O paradigma fotografico se refere as
imagens que, gracas a uma camera que captura parte do mundo visivel,
pressupfem uma conexao fisica e dindmica entre imagem e objeto, ou imagens que,
de alguma forma, trazem o trago, rastro, do objeto que elas registram e indicam,
mesmo nessas cameras digitais, ainda se trata do rastro do visivel.

Arlindo Machado escreveu um texto, com o qual eu concordo parcialmente —
esta la no quarto iconoclasmo, eu ndo copiei dele, ndo, o quarto paradigma, o quarto
iconoclasmo —, onde ele diz que a fotografia ndo € indicial, ela é simbdlica. Nao. Ela
é indicial e ela € também simbdlica e ela &€ também icbnica. Essa coisa de ficar “nao,
ela é icOnica, nao € indicial’, isso € tudo bobagem de gente que ndo conhece bem
semidtica.

O terceiro paradigma, o pos-fotografico, designa as imagens sintéticas ou
infograficas, imagens numéricas, que sao inteiramente calculadas por algoritmos
computacionais. Entdo sdo imagens que sao produzidas por pessoas que nos dao
muita inveja, porque nao € todo mundo que programa.

A base para essa divisdo, caracterizada por marcos muito gerais, foi extraida
dos modos de producdo da imagem e seus consequentes submodos — quais Sao os
critérios que eu utilizei para esses quatro paradigmas? — que se constituem nos
guatro niveis de que depende todo e qualquer processo de signos e de linguagem.
N&o sO a imagem, qualquer processo de signo e de linguagem depende desses
guatro niveis.

a) O nivel dos seus meios de producéo;

Isso aqui eu aprendi com Walter Benjamin. Ou matérias, suportes,
tecnologias mediadoras. Toda linguagem é produzida com meios de producédo
histéricos, isto é, meios de producdo do seu proprio tempo.

b) o nivel dos seus meios de conservacao, armazenamento, arquivamento

ou memodria;

c) os meios de exposicao, transmissao, difusao;

d) o dos seus meios e modos de recepcdo, quais sejam, no caso da

imagem: percepcédo, contemplacdo, observacao, fruicdo ou interagao.
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Comparando-se o comportamento de cada um desses niveis em cada um
dos trés paradigmas, o pré-fotografico, o fotografico e o pos-fotografico, foi possivel
examinar as mudancas que vao se processando em cada um desses niveis, para
dar corpo e justificar uma ruptura na passagem de um paradigma para o outro. E é
interessante que é uma pluralidade muito grande e uma diversidade muito grande
nas producdes atuais. Mas eu acho que isso aqui funciona como uma espécie de
roteiro para podermos analisar cada uma dessas producdes — iSSO € outro assunto.
Transi¢des entre os paradigmas.

Eu ndo fiquei s6 nos paradigmas. Eu estabeleci naquela época essas
transicbes, quais sejam. De todo modo, o que é mais importante para a
compreensao do quarto paradigma séo as transi¢cdes entre um paradigma e outro.

No caso da passagem do paradigma pré-fotografico ao fotografico, a
transicdo foi muito obviamente feita pela gravura, que deu inicio ao principio da
reprodutibilidade, antes da fotografia, assim como uma prensa de Gutenberg
também ja deu inicio a era da reprodutibilidade, antes da invenc¢éo da fotografia.

Na passagem do paradigma fotografico ao pos-fotografico — vocés nem
imaginam quantos meses eu fiquei encucada com isso aqui até chegar a esta
conclusdo —, a transicdo foi realizada pela arte moderna dos impressionistas
Mondrian e Pollock. De fato, o percurso da arte moderna, no seu objetivo
progressivamente perseguido de ruptura da dependéncia da imagem aos objetos do
mundo, foi responsavel pela transicdo do paradigma fotogréafico ao pds-fotogréfico,
na medida em que neste as imagens independem do registro de rastros do mundo
visivel.

E tem uma coisa incrivel. Os primeiros cartdes perfurados de computador...
A arte moderna que eu coloco aqui... Todo o processo da arte moderna termina |a
em Mondrian e Pollock. Mondrian na construgéo das formas e Pollock na questéo da
cor, da luz etc. Os primeiros cartbes perfurados do computador, imagina, pareciam
0s quadros de Mondrian. Tanto é que as primeiras composi¢cdes na computacao
gréafica imitavam quadros de Mondrian, ou seja, Mondrian ja estava criando o regime

de visualidade que viria com a computacao gréfica.
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Digno de nota neste trabalho sobre os trés paradigmas — eu ainda néo
cheguei ao quarto, estou preparando o terreno — escrito nos anos 1990 é que, ao fim
do texto, jA se anunciava a tendéncia para um quarto paradigma, ou seja, a
tendéncia das misturas entre os paradigmas, que, sem duvida, abria as portas para
o hibridismo radical que a imagem contemporanea hoje nos apresenta.

Entdo vejamos o0 que eu ja estava apontando naquele texto de 1998.

Aspecto importante a ser levado em conta na proposta dos trés paradigmas
da imagem é o das misturas entre os paradigmas. llustracdo dessas misturas pode
ser encontrada nos fendbmenos artisticos que receberam o nome de hibridizagcéo das
artes. Gente, isso aqui € uma citacdo do texto de 1998 e que contemporaneamente
comparece de modo mais cabal nas instalacbes onde objetos, imagens
artesanalmente produzidas, esculturas, fotos, filmes, videos, imagens sintéticas sao
misturadas numa arquitetura com dimensdes por vezes até mesmo urbanisticas,
responsavel pela criagdo de paisagens signicas que instauram uma nova ordem
perceptiva e vivencial em ambientes imaginativos e criticos, capazes de regenerar a
sensibilidade do receptor para o0 mundo em que vive.

A consternagdo ia ainda mais longe, ao reconhecer que as misturas entre
paradigmas ndo se restringiam ao universo das artes. Embora neste tudo seja
levado a acontecer de modo mais antecipador e denso, as misturas passaram
também a fazer parte natural do modo como as imagens se acasalam e se
interpenetram no cotidiano até ao ponto de se poder afirmar que a mistura entre
paradigmas veio a se constituir, desde o advento da metamidia computacional, no
estatuto mesmo da imagem contemporanea.

Nessa medida, a revolucédo que o paradigma pos-fotografico provocou sobre
a fotografia foi apenas um prendncio do abalo sismico que viria provocar também
nos outros meios préprios do paradigma fotogréfico, tais como o cinema e o video. E
o estado de coisas atual s6 vem comprovar esta hipétese, porque naquela época era
uma hipotese.

De fato, o que caracterizou desde sempre o paradigma pés-fotografico € sua
capacidade para absorver e transformar os paradigmas anteriores até o ponto de se
constituir em um quarto paradigma da imagem. Entdo agora é que nés vamos entrar

no quarto paradigma da imagem.
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4.1.4 O quarto paradigma da imagem

Antes mesmo que a imagem infogréfica tivesse comecado a produzir efeitos
de hibridac&o sobre o paradigma fotografico, as relacdes entre foto, cine e video ja
haviam se tornado permeaveis, como foi discutido por Bellour (1997), sob o titulo de
Entre imagens. Para o autor, a grande forca do video foi, € e sera a de ter operado
passagens. Desempenhando o papel de um atravessador, o video realiza as
passagens entre movel e imével, entre analogia fotografica e o que a transforma, de
modo a produzir entre foto, cinema e video uma multiplicidade de sobreposicfes de
configuracdes pouco previsiveis. Enfim, o video, com tudo que ele implica, nos fez
adentrar outro tempo da imagem.

Todas as misturas percebidas do ponto de vista da foto, do cinema e do
video insinuavam uma nova estética, configurada a partir da diversidade de
dispositivos e de experiéncias que caracterizavam um lugar intermediario de
instabilidades, multiplicidades e hibridismos. Essa estética emergente estava
preparando o terreno para a era das hibridagdes mais abrangentes constitutivas do
quarto paradigma da imagem. Quando o computador deixou de ser uma caixa
fechada para produzir imagens, textos e guardar arquivos, mais ainda quando as
transformacdes graficas abriram as comportas para 0 envio, troca e
compartiihamento de dados multimidia, as misturas entre midias e linguagens
tornaram-se regra. Nao se trata mais de passagens, como queria Bellour, mas de
genealogia das imagens, uma genealogia em que elas jA se engendram nas
misturas. Isso o computador permite. Entdo nédo se trata mais de passagem de uma
imagem para outra. Trata-se de que a propria constru¢do da imagem ja nasce na
mistura. Com isto, o computador se transformou em um laboratério experimental, no
gual diferentes midias podem se encontrar, suas técnicas e estéticas se combinar,
na geracio de novas espécies signicas. E porque os signos e a linguagem sédo
como a vida, vao se misturando e novos rebentos vao nascendo.

Quando uma midia é simulada no computador, propriedades e métodos de
trabalho |he sdo adicionados até o ponto de transformar a identidade dessa midia.
Isso ocorre porque os softwares, como as espécies em uma ecologia comum, nesse
caso 0 ambiente computacional compartilhado, uma vez liberados, comecam a
interagir, mutar e gerar hibridos. No campo das artes, que, na falta de um nome

melhor, ainda continuamos chamando de visuais — & nés continuamos chamando de
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visual, mas tem mdasica, tem verbo, tudo se mistura —, as misturas entre midias e
linguagens sdo de tal monta que se tornou quase impossivel encontrar nomes
adequados para a complexa malha de softwares, dispositivos, meios de
transmissao, arquivamento, recuperacao e exposi¢cdo que nelas se concentram. Por
ISSO mesmo a arte que incorpora na sua feitura, de um modo ou de outro, as
multifacetadas potencialidades do computador e dos softwares tornou-se um campo
imantado para onde convergem as mais ou menos radicais experimentacdes digitais
contemporaneas.

Constatar a intricada malha dos hibridos de que resulta a atual
impossibilidade de categorizacdo ndo deve funcionar como um alibi para nos livrar
do esfor¢co de buscar as fontes e examinar a evolucdo das formas inventivas da
imagem em cada um dos seus campos, foto, filme, video, artes, formas que, no
estagio atual, aparecem inextricavelmente imbricadas.

Entdo eu vou falar primeiro da fotografia expandida, depois do cinema

expandido, video expandido, arte, tudo misturado. Vamos para a fotografia.

4.1.5 Fotografia expandida

Muito do que esta aqui, eu peguei do Rubens Fernandes e de uma tese que
foi defendida, na PUC Sao Paulo, sobre fotografia expandida, da Patricia Alessandri
e o0 Arlindo Machado foi o orientador. Eu estive na banca e aprendi muito com essa
tese. Muito do que esta aqui foram coisas que eu sintetizei dessas experiéncias e
também de outras pesquisas gue eu fiz sobre fotografia expandida.

Mdiller-Pohle deve ter sido um dos primeiros, se ndo o primeiro, a utilizar a
expressao fotografia expandida — em 1985 —, por ele definida como aquela que
rompe com a tradicdo visual fotogréfica original e amplia sua érbita conceitual no que
diz respeito a producdo de imagem fotogréfica. Para esse autor, fazer fotografia
pressupfe uma série de intervencdes em diferentes momentos do fazer fotogréfico,
como, por exemplo, no plano da producdo da imagem, por interferéncia no objeto
fotografado, no aparelho que fotografa ou na proépria fotografia — esta falando em
1985; tudo isso hoje o computador faz automaticamente —, tanto no negativo quanto
no positivo, e ainda mais por intervencdo no plano de distribuicdo ou do consumo

social de imagens fotograficas. Imagine o que ficou o consumo hoje de fotografia se
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vocé tira no seu celular e ja manda para 0s seus amigos, 0S amigos mandam para
0S outros amigos, e assim vai.

Provavelmente pioneiro em nosso meio a tratar do tema de fotografia
expandida, Rubens Fernandes — ele ja falou disso em 1996, e dai tem esse outro
artigo dele de 2006 — afirma que a fotografia € hoje produto cultural complexo que
contribui para a transmissdo das mais variadas experiéncias perceptivas. Assim,
catalogar as manifestacfes das artes visuais, incluindo a fotografia, tornou-se muito
dificil, frente & eliminacdo das fronteiras entre as diferentes formas de expresséo,
producéo e circulagcdo de imagens no mundo contemporaneo. Nesse contexto, livre
das amarras da foto convencional, em analogia ao cinema expandido — o primeiro
gue publicou um livro sobre isso, cinema expandido, em 1970, foi Youngblood — e a
escultura em um campo expandido — da Rosalind Krauss, 1979 —, trata-se a
fotografia das diversas experiéncias que tém conduzido a um vazamento de suas
fronteiras, que tem sido chamada de fotografia expandida. Entdo vamos ver alguns
exemplos.

Noturnos, de Cassio Vasconcellos. E uma exposicdo composta por 48
imagens de cinco por cinco metros, capturadas pelo fotografo entre 1996 e 2004,
nas cidades de S&o Paulo, Téquio, Paris e Nova lorque. Olha como é interessante
ele dar o nome de Noturnos. E essas fotos sdo mesmo fotos noturnas. Mas olha
onde ele instalou isso ai. As imagens foram instaladas no prédio historico dos
correios, no centro da cidade de Séo Paulo, de forma a incorporar sua belissima
arquitetura como moldura. Dispostas ao longo das imensas paredes do prédio, em
painéis com area de 25 metros, elas dao a impressao de estarem ocupando janelas
do edificio. O local fisico e as caracteristicas de sua iluminacdo, a entrada de luz
pelas portas e arcos de passagens e a imensa claraboia na parte central do teto

interferem nas imagens expostas.
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Flgura3 Noturnos- CassmVasconceIIos 2012

Fonte: Museology virtual (2015)

Assim, ao longo do dia, com a modificacdo da insolacdo e com a
movimentacdo no amplo do observador, no amplo espa¢co de exposi¢cdo, sempre
com olhar dirigido para cima para observar as imagens, ele acaba por experimentar
uma sensacao de vertigem e uma sensacao quase de cegamento. Esse excesso de
luz e o titulo Noturnos sdo muito significativos.

Uma vista. O artista fotografou a zona leste de S&o Paulo. O registro
fotogréfico, uma imagem panoramica em preto e branco, foi decomposto em 67
partes. Os fragmentos de imagem foram ressignificados em 67 novas fotografias,
cada uma dotada de significado préprio e de primorosa qualidade técnica. No
periodo de apresentacao, essas fotografias foram penduradas no teto do espaco
expositivo, podendo ser apreciadas como imagens de conteudos independentes, ja
gue ndo havia nenhuma referéncia a fotografia original. Entretanto, havia um uUnico
ponto assinalado na sala.

Figura 4 - Uma vista — Cassio Vasconcellos, 2002

Fonte: Vasconcellos (2002)
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SO as pessoas que prestam mais atencdo e ndo sdo aqueles apressados
gue vao a exposicao so para falar que foram, que passam rapidamente e que eu
costumo dizer que ndo dao a obra o tempo que ela exige para que ela possa ser
perfeitamente percebida, ndo vou nem falar compreendida, percebida porque a arte
€ uma questdo de expansdo dos nossos poros perceptivos, porque o que ela
regenera na realidade é a nossa percepcdo e cai naquilo que o Marx falava,
educacao dos cinco sentidos, tornar os sentidos humanos cada vez mais humanos.
Entdo nada de panfleto, porque da funcéo para a arte; a funcdo primordial dela é
tornar o0 humano mais humano. Veja 1& que é importante tornar o humano mais
humano nesse mundo que estamos vivendo, onde ha muitas bestas disfarcadas de
humanos.

Havia um anico ponto assinalado na sala. E, ao se posicionar sobre essa
marca, 0 observador se deparava com uma sensacdo magica a dar recomposi¢ao
dos sete fragmentos numa Unica imagem da cidade de S&o Paulo.

Rubens Mano, Detector de auséncia. A obra é constituida por dois holofotes
militares de 12 mil watts de poténcia, instalados em duas torres de 12 metros de
altura, situadas em lados opostos do Viaduto do Cha. A noite, esses poderosos
fardis projetam fachos de luz de cerca de um metro de didmetro. A imagem que
registra o trabalho nos oferece um angulo de visdo bastante privilegiado, pois
registra claramente como a instalacao funciona. A intensidade da luz emitida pelos
projetores é tao forte que mais parece uma faixa horizontal extremamente clara que
secciona o trajeto do Viaduto do Cha em duas partes, cortando horizontalmente a
passagem daqueles que transitam pelo viaduto do cha. Ela invade o local de

percurso dos transeuntes sem pedir licenca e de forma impactante.
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Figura 5 - Detector de Auséncia, 1994

Fonte: Mano (2015)

Rogério Ghomes, Voltando para casa. A instalacdo Voltando para casa foi
apresentada na exposicdo Desejo e Reparagdo (2011) no Museu de Arte de
Londrina. A obra utiliza o desdobramento das imagens capturadas nos voos
realizados pelo autor. A instalagdo utiliza como suporte um mobiliario expositivo
desenhado por Lina Bo Bardi, originalmente para o MASP, onde sao adesivadas as
fotografias impressas em plotter sobre vinil adesivo. Além disso, a obra estabelece

um dialogo associado com a arquitetura de Vilanova Artigas.

Figura 6 - Voltando pra casa, 2011

Fonte: acervo do autor (2015)

&




80

Sédo exemplos perfeitos daquilo que nés chamamos de fotografia expandida.
Mas que muitos outros estdo chamando de cinema.

Nesse caso, 0 projeto para a rodoviaria de Londrina, hoje o atual Museu de
Arte de Londrina, nesse contexto o conceito de obra Voltando para casa faz todo
sentido.

Para Dubois, tudo isso se trata de um estado da imagem, ndo importa o
nome que vocé vai dar, se é cinema, se € video, se é fotografia. E 0 estado da
imagem em que obras, tanto em foto quanto em cinema e video, ndo sdo mais
imagens singulares ou objetos isolados, e sim conjuntos articulados — parece que
ele estava lendo essa obra, quando Dubois falou isso —, agenciados, organizados no
tempo e no espaco, isto é, finalmente, exposicdes. A instalacdo em foto-video € uma
obra-exposicdo, o que engloba também o que vem sendo chamado de cinema
expandido. Entdo vamos entrar agora no territdrio do cinema expandido, o que esta

sendo chamado de cinema expandido.

4.1.6 Cinema expandido

Uma recente publicagdo sobre cinema expandido, de 2011, — é uma
coletanea maravilhosa — reunindo varios autores, alguns também artistas, em edicao
da Tate GalleryPublishing, em Londres, deve se constituir em um dos mais
exaustivos estudos sobre o tema, cobrindo cinema expandido desde o0s seus
primérdios até os dias de hoje. Cinema expandido dos anos 1970. Isso foi
movimento dos anos 1970 de que participaram muitos artistas, inclusive os que
participavam do movimento Fluxus Happening. Entdo, desde 14, esse livro
documenta desde esses primordios até os dias de hoje. Pelo que tudo indica, o
nome cinema expandido € o que esta se fixando para caracterizar um campo muito
amplo e diversificado que acaba desaguando no mesmo oceano em que a atual
videoarte e muitas criacdes de artemidia também desaguam, a maneira de campos
gue correm paralelos e vao convergindo gradativamente até se encontrarem em um
destino similar, o da hibridacdo e miscigenacdo, em que todas as fronteiras se
borram. O cinema experimental na atualidade entra em uma linha de continuidade
gue, partindo do cinema experimental dos anos 1970 e do cinema de atragles,

continua nos hibridos computacionais que se misturam com o espectador ativo, com
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escultura, colagem, dramaturgia e representacdo. O termo, portanto, ndo esta colado
as condi¢cdes materiais do meio, pois a experiéncia cinematica pode atravessar
fronteiras e ser atingida através de combina¢cdes midiaticas.

Uma configuragdo cinematica pode envolver performance multimidia,
espetaculo, video, arte, tecnologias em adicdo a filme, e pode estar localizada
dentro de um espaco negro, ou no cubo branco de uma galeria. As varias tendéncias
das midias baseadas na temporalidade foram convergindo do comeco do século XXI
para ca sob o grande guarda-chuva das novas midias. Eu fico absolutamente
aparvalhada quando eu vejo criticos de arte dizerem: “A arte hoje esta agonizante.”.
Eu acho que a cabeca deles que esta agonizando. Diante disso, muitas atividades
de cinema expandido buscam versfes analogas as atuais interfaces de usuarios,
criando conexdes abertas entre os artistas e uma mecéanica de producdo e
visualizacdo em ligagdo com as praticas das novas midias.

Nas tendéncias recentes desse campo — cito outra vez Dubois, enfim, ele
esta trabalhando nessa area também; uma relacédo bastante contraditéria com ele —
indica — igual Humberto Eco, todo mundo acha que eu adoro o Humberto Eco; néo,
eu tenho uma relacdo contraditéria com ele; eu falo: “E o pior caminho para estudar
semiotica.” [...] Nas tendéncias recentes desse campo, Dubois indica as instalagdes
gue privilegiam as questdes da projecdo e da imagem em movimento; videos, DVD,
computador sdo as maquinas responsaveis por introduzir a imagem em movimento
no mundo da arte, que se manifesta na projecdo em video de grande formato e na
utilizag&do de imagens em circuito.

Falar em arte hoje implica, portanto, levar em consideracdo que as
especificidades da fotografia, da pintura, do cinema, do video e do computador estao
sempre em relacdes de imbricacdo e mesmo de confusdo total, algo que convém
ouvir no sentido totalmente positivo. Viva a confusdo. Foi o video, e mais
especialmente a videoinstalacdo, que reforgou e selou o lago entre cinema e arte,
pois foi justamente o video que introduziu o cinema no universo dos museus de arte
contemporanea.

Geopoéticas do Isaac Julien € uma obra, um video, ele chama de cinema,
mas parece um video, ele articula como cinema, entdo ndo da para termos uma
ideia da beleza e da experiéncia de estar exposto a esse trabalho. Ele ocupa
grandes telas e varias salas com telas simultaneas. Ela se chama Geopoéticas, com

sua linguagem apoiada na fusao ritmada de elementos do documentario, da ficcao,
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das artes visuais, da poesia, da musica e da coreografia. Julien d4 o nome de
cinema as suas obras. Sem duvida, um cinema que prima pela hibridacdo de
linguagens e géneros e que, na multiplicacdo das telas, na fragmentacao e diluicéo
da narrativa, e na espacializacédo das imagens, reinventa o cinema.

De acordo com André Parente, que tem trabalhado muito com isso, sao 0s
deslocamentos do dispositivo cinematogréafico, quando atravessado pela imagem
eletrbnica e numérica, que levam as obras a deslizarem para dentro dos museus e
galerias. Isso o Parente chama de cinema de museu ou cinema de artista. O Dubois
chama de cinema de exposicdo. Mas a expressao que tem se solidificado é cinema
de exposicdo. Ou seja, obras que embora desviantes do dispositivo cinema e da
forma cinema, ruptoras dos padrfes consagrados da cinematografia, ainda
produzem um efeito cinema.

Em meio a diversidade, os autores chamam atencdo para duas dentre as
vertentes atuais, as instalac6es que reinventam a sala de cinema em outros espacos
e as instalacdes que radicalizam o processo de hibridagdes entre diferentes midias.
Enquanto a tradicdo do cinema experimental se restringia as experimenta¢cées com o
proprio cinema e a videoarte se notabilizou pelo uso da imagem eletrdnica, o cinema
expandido é o cinema ampliado, o cinema ambiente, o cinema hibridizado.

No Brasil, Katia Maciel usa o imaginativo nome de transcinemas para as
formas hibridas entre a experiéncia das artes visuais e do cinema na criagdo de um
espaco para o envolvimento sensorial do espectador, quando sua presengca como
participador ativa a trama desenvolvida. Sdo imagens em metamorfose, que podem
se atualizar em projecdo multipla em blocos de imagem e de som em ambientes
interativos imersivos.

A exposicdo Perceptum Mutantis, sob curadoria de Daniela Bousso —
proxima imagem — no Museu da Imagem e do Som, em maio de 2010, reuniu obras
de quatro artistas argentinos e dois brasileiros. Acionando dispositivos robéticos,
programacao numeérica, sensores e outros recursos tecnolégicos, alguns desses
artistas qualificam sua obra como cinema. Nessa mesma exposicdo, Maciel
apresentou A sombra, uma de suas obras de transcinema. Nesta, o visitante,
sentado no banco do jardim audiovisual e cercado da paisagem de uma praca
publica, faz com que sua presenga e seus movimentos detonem as mudancas na
cena. Seria mais interessante, evidentemente, n0s vermos isso em video. Na bela e

serena encenacdo da obra Ondas, em uma tela absorvente de parede inteira, as
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ondas do mar no seu ritmo natural de ascensdo e queda sédo acionadas em sincronia
com 0s movimentos do participante no espaco.

Ainda sob o0 nome de cinema, ha obras que no seu hibridismo parecem levar
o cinema ao limite de sua linha de fuga. E o caso de Anthony McCall. Essa
exposicdo foi em Berlim, julho de 2012. Ora, de fato ainda resta ai, talvez como no
cinema, o projetor, que da forma a esculturas de luz. Acho que é por isso que ele
chama de cinema. A comparacdo da obra de Rubens Mano, Detector de auséncia,
inserida no campo da fotografia expandida, e esta de McCall, que o artista chama de
cinema, coloca-nos cara a cara com 0 apagamento das tradicionais fronteiras que
separavam as producdes criadoras em nichos especificos.

Caso radical nas condicbes contemporaneas dos hibridismos € aquele que
vem sendo chamado de live cinema e que também tem recebido a nomenclatura de

novas formas de audiovisual.

4.1.7 As tensOes metamorficas da videoarte

O video € uma midia que se tornou a rainha da heterogeneidade por
exceléncia. Mais do que uma midia, nas palavras de Arlindo Machado, trata-se de
um campo de tensao, que imanta boa parte da producédo contemporanea de arte. No
seu estudo lucidamente voltado para extremidades do video, Christine Mello explora
as extremidades nos pontos de contaminacédo, dissolugcdo e simbiose com outros
campos. E, portanto, para as hibridagdes do video, na sua natureza mutante,
proprias do quarto paradigma da imagem, que a autora dirige seu foco. Anne-Marie
Duguet é certeira ao afirmar que o problema agora ndo é mais o da natureza em si
do video, como também n&o é mais o da natureza em si da fotografia ou do cinema,
mas sim o de sua contribuicdo para a arte infinitamente plural das ultimas décadas.
Foram as experimentacdes relativas aos dispositivos que levaram o video a
contribuir de maneira mais viva para o desenvolvimento de novas concepcdes de
obra de arte contemporanea. Num grande numero de instalacbes que encenam a
representacao, o teatral, e o teatral se revela como uma categoria central ha um so
tempo, principio critico e modo de existéncia da obra. Em suma, a paisagem hoje
nos coloca diante da videoinstalagdo concebida no contexto de um cinema

expandido, que ele também n&o esta mais ligado a midia filmica. De resto, muitos
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cineastas que defendem o cinema expandido utilizam o video expandido ao vivo nos

seus trabalhos.

4.1.8 A miriade de hibridacdes na arte digital

Quando entramos no territdrio daqueles que preferem se filiar a tradicdo das
artes, e ndo necessariamente a tradicdo da fotoarte, do cinema experimental
expandido ou a tradicdo da videoarte, para comecar, como foi indicado no inicio
desta apresentacdo, nem sabemos bem que nome dar & multiplicidade e diversidade
das artes que fazem uso prioritario dos recursos computacionais, praticas criativas
tdo presentes no panorama contemporaneo. Diante disso, sdo tantas as misturas e
hibridismos que a filiacdo a um campo ou outro da producdo é tdo somente uma
guestao de escolha do fotdégrafo, do cineasta, do videoartista ou do artista, ou é a
resultante da maior intimidade de cada um com a histéria e a condicdo presente de
um tipo de dispositivo. Entdo as pessoas se situam nesses campos em funcdo de
uma intimidade e uma familiaridade, sentem-se mais em casa. Mas isso ndo ajuda
em nada a quase impossibilidade de categorizagdo ou apontamento de tendéncias
na arte digital no mundo de hoje. Seria como tentar mapear todas as ciéncias, 0s
diferentes ramos de desdobramentos de cada uma delas, seus cruzamentos e
perspectivas, uma tarefa que até mesmo um time de investigadores teria dificuldade
de levar a cabo. E por isso que eu repito que a arte e a cultura contemporaneas s&o
tdo complexas quanto a fisica nuclear e a biologia molecular. Entdo ndo € coisa para
amador.

Em 2003, eu me impus a tarefa, a missao, de tentar esquematizar as linhas
de forca e tendéncias da arte digital. Esse esforco, em muito pouco tempo, teve de
ser repetido para acolher os projetos de midias locativas e os de arte movel,
resultantes do estouro das midias méveis e geolocalizadas, assim como atentar para
as novas praticas de realidade ubiqua, mista e aumentada. Ainda munida do afa de
categorizar, realizei em 2011 um levantamento comentado das tendéncias da arte e
ciéncia, que ndo obstante o pouco tempo transcorrido ja deve estar desatualizado.
Tudo isso até chegar a conclusao — entreguei 0s pontos — de que, se ndo foram vas,
porque sempre cumprem uma fungdo documental, essas tentativas perderam o valor

de atualidade em uma rapidez dificil de acompanhar. Essa conclusdo acentuou-se
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depois da experiéncia da Documenta 13 de Kassel, em 2012, na qual tudo —
absolutamente tudo — se misturava num retrato fiel das condi¢cfes pluriformes da arte
contemporanea. De fato, as potencialidades para as hibridacbes, ndo so de
materiais e meios, mas também para as passagens cada vez mais imperceptiveis
entre o mundo presencial e o mundo cyber, estdo crescentemente se diversificando,
0 gue tem levado a distincbes entre [...] realidade real e virtual [...], situando-nos
decididamente no quarto paradigma da imagem.

De tudo isso que foi aqui exposto, duas conclusfes podem ser extraidas. Em
primeiro lugar, fica nitido que é tal a profusdo de materiais, suportes, meios,
dispositivos e tecnologias fortes ou fracas, complexas ou simples, caras ou
acessiveis que o artista tem hoje ao seu dispor, que o desejo € 0 seu motor e a
imaginacdo € o seu limite. Artista hoje é aquele que é capaz de sustentar o desejo
de ser artista. Nao é facil. A outra conclusdo nos reporta aos estudos efetuados por
Merlin Donald’®, segundo o qual a mente humana sempre foi hibrida. Nosso
pensamento € hibrido, ele ndo € so6 verbal, ele ndo é s6 de imagem, ele ndo é s6 de
som, € tudo misturado. Mas s6 a partir da Revolugcdo Industrial, com a introducéo
crescente na paisagem do mundo das tecnologias sensérias e inteligentes é que o
hibridismo préprio da nossa mente foi encontrando 0os meios para se extrojetar em
formas sensiveis e situadas. O quarto paradigma da imagem na sua natureza
eminentemente hibrida esta nos dando a chance de externar nossos pensamentos
nas intricadas misturas em que eles se processam na mente. Quem toma a dianteira
na realizacdo dessa extrojecao? Nao poderia ser outro sendo o artista, antena e
farol da nossa espécie. Nunca antes quanto agora, o Homo Aisthetikos teve tantos

horizontes possiveis para desbravar.

4.2 FOTOGRAFIA E SEUS DUPLOS: UM QUADRO NA PAREDE - MAURICIO
LISSOVSKY

Esse texto aqui tem uma historia que curiosamente pode ser contada com
nomes que estdo aqui presentes neste encontro, em larga medida, porque ele

nasceu de uma conversa com o Eder Chiodetto no Paraty em Foco, huma conversa

1% Merlin Donald Wilfred (1939) psicélogo, neurocientista canadense, na Case Western University.
Amplamente conhecido como o autor de dois livros sobre a cognicdo humana, Origens da mente
moderna e uma mente tdo raro.
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em torno da exposicdo que ele tinha montado chamada Geragéo 00!, que era uma
exposicao sobre a producao fotografica brasileira nos primeiros dez anos do século
XXI, dos artistas que tinham emergido nessa primeira década do século. Desta
conversa, nasceu um texto para um catalogo dessa exposi¢cdo que ainda nao foi
publicado. E desse texto do catalogo nasceu um texto — que é esse que eu vou ler
agui —, que é o catalogo expandido. Um texto de catalogo é sempre mais curto e que
nao foi publicado ainda. Deve sair no livro da UFMG, ja com outro nome. O livro vai
chamar A Terra Prometida das Imagens.

Eu comeco perguntando o seguinte: por quais caminhos uma nova pequena
histéria da fotografia poderia nos levar? Uma histéria que comecasse a ser escrita
de olho nas imagens que Walter Benjamin jamais viu. Ele tem um texto de 1931
chamado Pequena Histéria da Fotografia'?. Eu pensei: “Mas se essa nova historia
fosse escrita com as fotografias que ele ndo viu, que pequena histoéria seria essa?
Como ela podia ser?”. Quando ele redigiu esse ensaio de 1931, ele considerava que
os primeiros 100 anos da fotografia tinham sido marcados por um debate que ele
chamava totalmente infrutifero, uma vez que os debatedores comungavam de um
conceito de arte que ele dizia alheio a qualquer consideracao técnica.

Ao longo dos primeiros 100 anos e apesar do seu desenvolvimento
acelerado, a fotografia tinha persistido em justificar-se diante do mesmo tribunal que
o havia derrubado, que era o tribunal da arte. Bandeiras como a “Arte pela arte”
tentavam apenas proteger o génio contra o desenvolvimento da técnica. A previsao
de que o tribunal da arte tinha seus dias contados — uma vez que ele subsistia
apenas como uma espécie de aura postica que tinha sido tomada emprestada da
Igreja, da religido, numa espécie de liquidacdo que a modernidade produziu — se
frustrou.

Desde a década de 1990, testemunhamos o ingresso da fotografia nos
féruns da arte em larga medida. A proépria fotografia teve papel decisivo no que veio
se chamar ‘arte pés-moderna’, particularmente na constituicao desse novo habitante
dos museus e galerias que atende pelo nome de artista visual, entre outros tantos

gue a Lucia elencou para nos.

™ Geracdo 00: a nova fotografia brasileira - exposicdo coletiva com 54 artistas realizada no SESC
Belenzinho em Sao Paulo no periodo del7de abril a 12 de junho de 2011.
12 Vide: BENJAMIN (1985).
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No inicio dos anos 90, o historiador e critico de arte André Rouillé™® sugeria
gue o devir da arte, o tornar-se arte da fotografia era inseparavel do declinio histérico
de seus usos praticos. Quer dizer, como a fotografia ja ndo servia para praticamente
nada, estava se transformando em arte. Quanto mais diminuia a eficacia da
fotografia enquanto instrumento e poder, mais disponivel para a arte ela se tornava.
O critico e curador francés Régis Durand™®, mais ou menos na mesma época, um
pouco antes, coincidia no julgamento de que a artisticidade da fotografia era, em
larga medida, um efeito colateral ou compensatério do deslocamento no campo das
representacdes, onde a fotografia perdera o lugar privilegiado que, por algumas
décadas, havia sido seu. Estou citando Régis Durand. Ele foi diretor do Centro
Nacional de Fotografia da Franca, entdo ele passou varios anos no lugar que € o
principal centro da fotografia francesa.

Cada vez que um campo perde alguma de suas func¢des ou renuncia a elas,
ele ganha autonomia artistica. Mas que lugar € esse, de onde a fotografia havia sido
deslocada? Em 1946, o critico de The Nation Clement Greenberg™ escreveu em sua
resenha da exposicdo de Edward Weston, famoso fotografo norte-americano, no
MoMa, de Nova lorque, que a fotografia era o mais transparente dos meios
artisticos, por isso seria tao dificil fazer as fotografias transcenderem sua funcgéo
guase inevitavel de documento e atuar como uma obra de arte enquanto tal. As duas
funcdes, quer dizer, a funcdo de documento e funcédo de obra de arte, ndo eram,
para ele, compativeis. A fotografia seria — e eu estou citando de novo — a Unica arte
gue ainda poderia bancar-se naturalista, alcangcando o seu melhor efeito por
intermédio do naturalismo. Isso foi em 1946. A Unica capaz de fazé-lo sem cair na
banalidade, dizia.

Quarenta anos depois, o critico de fotografia do New York Times Andy
Grundberg®® escreveria que a era da reprodutibilidade técnica tinha dado — isso é em
1986 — vez a era da simulacdo eletronica e constatava que os artistas p6s-modernos
estavam interessados na fotografia ndo como um meio distinto para descrever o
mundo, como 0s modernos faziam, mas como uma encarnagdo ou uma metonimia
de como a cultura representa a si mesma. Quer dizer, ela se tornava cada vez mais

critica de arte, ou critica do mundo, se nds assim quisermos, critica das

'3 Vide: ROUILLE (1998).
* Vide: DURAND (1995).
!5 vide: GREENBERG (1986).
18 Vide: GRUNDBERG (1999).
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representacdes principalmente. No limite, € como se a fotografia tivesse sacrificado
a si mesma ou aquilo que ela imaginariamente fora para que uma arte pos-moderna
viesse a existir. Poderia ter trazido varios exemplos, nao trouxe, porque vou contar a
histéria que se segue dai.

Essa seguramente ndo é a Unica historia que os ultimos 100 anos, 0s
nossos 100 anos, podem nos contar. Ha uma histéria interna ao dispositivo, a
histéria, por exemplo, que eu trabalhei nesse livro que eu chamei de A maquina de
esperar’’. Mas h& ainda outra, entre tantas histdrias possiveis, que diz respeito as
relagcbes entre imagem e mundo, uma histéria que, de tdo comprida, quase se
confunde com a historia da propria humanidade. Assim como ndo podemos beber
agua na palavra ‘copo’, como o esquizofrénico da anedota, também as imagens que
formamos a partir do mundo vivem constantemente ameacadas por aquelas que
emergem da memodria, do sonho, da imaginacgdo, do transe, da possesséao. Por isso,
se seguimos a Rosalind Krauss'®, a fotografia contemporanea apenas exacerbou a
vocacao critica que sempre esteve inscrita nela. Estou citando um projeto de
desconstrucao no qual a arte é distanciada e separada de si mesma.

De fato, desde a sua invencao, a fotografia foi progressivamente ocupando o
lugar, tdo necessario quanto problematico, de guardia da distancia das imagens em
um mundo desencarnado. Eu vou explicar isso. Meio esquisito, ndo €? Meio
estranho, ndo é? Um papel que ela desempenhou até fins do século passado, nao
como um ledo de chacara, mas como uma bailarina equilibrada sobre uma corda
bamba esticada de uma ponta a outra da nossa consciéncia. Ela zelava por essa
distancia, a distancia entre as imagens e a distancia entre imagem e mundo, a
distancia entre a imagem que certifica e aquela que ilude — essa distancia é
fundamental, nés operamos no mundo fazendo a distingdo dessa imagem, dessas
duas imagens —, tensionando-a, pois ndo podia parar de percorré-la sob o risco de
despencar. O que eu estou dizendo em ultima instancia é que, ao longo do século
XX, a fotografia ocupou esse papel de nos colocar a pergunta sobre se essa imagem
ilude ou essa imagem certifica. E, ao colocar essa pergunta, ela zela por essa
distancia, ela guarda essa distancia, como problema, ndo como lugar de verdade.
Uma politica das imagens € o que eu chamo isso, da qual nos dava testemunho toda

vez que colocava outro quadro em cena, uma pintura, uma tela de cinema ou de

7 Vide: LISSOVSKY (2008).
'8 Vide: KRAUSS (1990. p.15-27).
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televisdo, ou outra fotografia. Ela da testemunho dessa politica de imagens, da qual
ela era protagonista, toda vez que ela coloca outra imagem em quadro.

Talvez fosse de olho nessa bailarina que Robert Frank, nos anos 70 —
famoso fotografo, famoso por seu livro The americans (DAY, 2011), nos anos 50, o
livro paradigmatico da fotografia Beatnik —, quando praticamente j& havia
abandonado a fotografia em favor do cinema, passa a pendurar em um varal, contra
o horizonte da Nova Escdcia, litoral do Canada, algumas de suas fotos classicas. O
historiador da arte aleméo Hans Belting (2007) compreende que esse é um gesto de
desapego em relacéo a unicidade do registro fotografico, um esforco derradeiro para
restabelecer seu lugar em um fluxo continuo de lembrangas — “eu ndo quero mais
essa foto”, “eu quero essa lembranga”, e ela nado retorna. “Para mim”, dizia o Robert
Frank na época, “a imagem deixou de existir’. Tratava-se de trabalhar a imagem no
meio, mas contra o dominio do meio. Preservar a imagem desse meio, a fotografia
gue agora insistia em converté-la em coisa.

- Robr Fraords. Nova Scotia, 1977

T 3

Figura 7

Fonte: Iconica (2015)

Das palavras ditas (words) e das imagens vistas, receava o artista, teriam
sobrado apenas objetos, objetos que se penduram num varal. De seu refldgio no
litoral gelado do Canada, Frank observava as grandes transformac¢des no campo da

imagem, suscitadas em larga medida pelo advento e difusdo dos meios eletronicos.
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Figura 8 - Garry Winogrand. John F. Kennedy, Convencéo
Na‘cjonal Democratica, Los Angeles, 1960

o

- .
Fonte: Winogrand (1960)

Trés fotos classicas que eu vou comentar a seguir nos ajudam a
compreender como a fotografia do século XX conduziu sua politica das imagens até
a cena contemporanea, testemunhos de uma pequena histéria das relacdes entre a
fotografia e os outros modos de ser imagem.

Foto: 15 de fevereiro de 1937, pagina 9 da revista Life. Ela estampa uma das
fotos mais famosas de Margareth Bourke-White, diante de um outdoor onde a familia
branca sorridente viaja de férias em seu carro, uma fila de homens e mulheres
negros, refugiados das enchentes em Louisville — naquele ano, as cheias dos rios
Ohio e Mississipi tinham produzido mais de 1 milhdo de desabrigados, entdo uma
catastrofe. O texto que lhe serve de legenda enuncia: “A inundagdo deixa sua
vitimas na fila do p&o.”. Na Life, os fotografos eram as estrelas, a ponto dos
escritores estarem frequentemente encarregados de carregar as malas e os
equipamentos dos colegas. Conta-se que, no caso de Bouke-White, o repdrter tinha
a obrigacdo adicional de lavar-lhe as roupas. A fotografa era conhecida pelas
proezas e riscos que corria e pelo modo como compunha cenas com a mesma
firmeza que um diretor de cinema comandaria um set de filmagem: trabalhava com

varios flashes sincronizados, seus assistentes interrompiam o transito, se
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necessario, e ela ndo hesitava em orientar as pessoas sobre onde deviam sentar-se

e para onde olhar.
Figura 9 - Revista Life, 15 fev,1937
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Fonte: Lissovsky (2011)

Tida como a mais famosa reporter fotografica do mundo, Bourke-White
rivalizava em fama com as atrizes de Hollywood e posava de garota-propaganda de
companhia aéreas, vinhos californianos, telefones e cigarros Camel.

A fotografia da enchente em Louisville € de facil leitura e grande impacto,
exatamente as qualidades que Bourke-White procurava reunir em suas imagens. A
ironia do contraste entre a familia branca motorizada e os negros desabrigados é
acentuada pelos dizeres do outdoor, uma faixa adornada com estrelas proclama que

os Estados Unidos tenham o mais alto padrdo de vida do mundo e uma notagéo em
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letra cursiva provém diretamente da experiéncia da familia, atestando que “There’s
no way like the american way”. Porém, esse jogo de contrastes ndao esgota a forga
dessa fotografia. No momento em que o carro do outdoor é capturado pelo flagrante
fotogréfico, o veiculo ganha velocidade, e, com o auxilio da teleobjetiva acoplada a
sua camera Linhof, Bourke-White nos mostra que o acidente é iminente, que 0s
pedestres na fila do pdo serdo atropelados, e que desse terrivel desastre talvez
escape apenas o cachorrinho. A inundacéo de Louisville, tal fotografia nos sugere, é
apenas mais uma entre tantas mazelas pelas quais passam os negros da América.

Bourke-White ndo entendia que as justaposi¢cdes irbnicas de suas imagens
resultassem de alguma habilidade construtiva peculiar dela. As ironias ja estavam
presentes no mundo, sustentava, como uma espécie de retérica espontanea. Os
outdoors “There’s no way” — era uma série de outdoors, tem varias fotografias dos
anos 30 em que eles aparecem no fundo — estavam espalhados pelas estradas e
eram parte de uma campanha publicitaria promovida pela maior entidade patronal da
industria norte-americana — tipo FIESP, ou alguma coisa assim, ou FIRJAN no Rio,
chamava-se NAM, National Association of Manufacturers. Seu objetivo, segundo o
historiador da fotografia John Tagg (2009), era angariar apoio junto ao publico contra
as leis de protecdo ao trabalho — porque vocé tem, logo depois da grande
depresséo, uma série de leis de protecdo ao trabalho, de diminuicdo das horas de
trabalho, de folga semanal e uma seérie de outros direitos —, que vinham sendo
progressivamente propostas e implantadas no ambito do New Deal — porque essa
era a parte da politica que também era para expandir os direitos dos trabalhadores —
e as greves de trabalhadores organizadas pela American Federation of Labor. Afinal,
como dizia o slogan de uma campanha patronal anterior: “A prosperidade mora onde
reina a harmonia”. Entdo isso € uma campanha de opinido publica contra greves
patrocinadas pelos sindicatos e federacfes dos trabalhadores americanos. Para que
vocés querem salarios, se nos ja temos o melhor padrdo de vida do mundo? Tem
varios [outdoors] com a casinha propria, sdo lindos os cartazes, a familia na frente
da casinha com o pai dando beijinho na criancga.

Nesse momento, damo-nos conta que a intrincada superposi¢cédo de imagens
e textos nessa fotografia ndo se esgota na critica social. A foto de Bourke-White nédo
trata apenas de apreender um real que se apresenta como tal, mas de encenar seu
confronto com o imaginario, representado pelas personagens do cartaz. Em

contraste com o outdoor, que se revela entdo um ridiculo mercador de ilusbes, a
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fotografia recobra algo do mundo tridimensional de onde ela veio. A eficacia do
cartaz fragiliza-se diante do mero confronto com a realidade. Nessa pagina histérica,
Bourke-White e a Life celebram a superioridade moral da fotografia sobre a
ilustrac@o. Depois de décadas padecendo de seu complexo de inferioridade diante
da pintura, a fotografia documental esfregava a transparéncia de seu tacao realista
sobre os restos insepultos do “pictorialismo”, do grande movimento em que a
fotografia procurava imitar a pintura para se tornar aceita como arte.

No fim dos anos 30, o documentarismo jA comecara a construir seu canone
e as revistas ilustradas transformavam fotografos em herdis populares. Segura de si
mesma, a fotografia empurrava a ilustragéo pictérica para o fundo da cena. Como a
tela de um teatro mambembe, servia agora apenas de contraste para a performance
dos verdadeiros atores, que s&o os protagonistas da fotografia.

Pouco mais de uma década depois, década, porém, que valeu por meio
século, pois abriga a catastrofe da Segunda Grande Guerra, André Kertész,
fotégrafo hungaro morando nos Estados Unidos nesse momento, realiza outra de
suas naturezas-mortas — ele tem uma série de naturezas-mortas. A foto ndo busca
agui o contraste com a pintura, antes |lhe toma um de seus motivos mais
caracteristicos, que a natureza morta € o motivo da pintura, s6 que o que esta detras
da fotografia. A propria materialidade da pintura comparece, adornando a parede
gue serve de fundo a fruteira em primeiro plano. A intencdo de Kertéz ndo é opor
fotografia e pintura, tal como havia feito Bourke-White, mas estabelecer entre ambas
um estranho jogo de reciprocidades e intercambios. Quem buscasse interpretar essa
imagem a partir dos mesmos procedimentos retéricos utilizados pela estrela da Life
na foto antes poderia ver ali a fotografia desenquadrando a pintura — cheguei, estou
dominando o meu pedago, a pintura vai para o canto —, ou inversamente o fracasso
da fotografia, que, a despeito de produzir belas obras, permanecia vinculada, presa,
ao mundo real e portanto fora da moldura, sendo por esse motivo discriminada e

subestimada no campo das artes.
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Figura 10 - André Kertész. Nova York, 1951
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Fonte: Lissovsky (2011)
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Mas tudo isso é insuficiente. A trama de sentidos montada por Kertész é
ainda mais complexa que a de Bourke-White. Essa singela natureza-morta faz parte
de um livro dele — um livro lindo — chamado On reading, sobre a leitura (ndo tem
uma edicao brasileira desse livro), que € uma reunido de fotos de pessoas lendo que
o fotégrafo realizara ao longo de muitas décadas. Ele passou 30/40 anos
fotografando gente lendo. Sim, h& alguém lendo nessa imagem, mas néo foi o
dispositivo fotografico que a surpreendeu nesse estado, e sim a prépria pintura: tem
ali uma pessoa sentada a sombra de uma arvore, a moga se deixa flagrar absorta na
leitura.

Enquanto, no caso do atropelamento da fila do pdo, as temporalidades da
ilustracdo e da fotografia convergem para um unico instante — o carro do cartaz
atropela aquela fila de pessoas que querem pao —, na foto de Kertész elas se
confundem. A eternidade de natureza-morta agora habita a fotografia, enquanto a
pintura absorve as qualidades do instantaneo que interrompe o curso de uma acao.
E, como para tornar esse contrabando de temporalidades ainda mais complicado,
podemos suspeitar que as frutas da natureza-morta também estejam presentes no
cesto que a jovem leitora tem a seu lado. Teriam sido recém-colhidas pela moca que
agora descansa? Ou ela as levou consigo para prolongar mais seu passeio? O que

veio antes? A pintura ou a fotografia? Qual é a sequéncia dessas duas imagens?
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Por quanto tempo essa condi¢cdo de fraterno intercambio entre fotografia e pintura
gue essa imagem encena ira perdurar? Tera de fato existido algum dia ou
testemunhamos aqui apenas o desejo de um fotografo que desde sua imigracéo
para os Estados Unidos, em 1936, — Kertész foi um dos grandes nomes das
vanguardas fotogréaficas europeias dos anos 20, vindo da Hungria e vivendo em
Paris nos anos 20 e 30, vai em 36 para os Estados Unidos e la ele some,
praticamente some por décadas — s6 recebia encomenda de revistas de segunda
linha do tipo Casa e Jardim?

Quando compbs essa natureza-morta, Kertész estava ha cinco anos sem
expor uma fotografia sequer e ainda teria que amargar mais 11 anos de ostracismo,
porque o Edward Steichen, que era o diretor do MoMa, deixou-o de fora da mais
famosa exposicao fotografica da segunda metade do século XX, chamada The
family of man, que todo mundo tinha fotografia la. Mas ele ndo gostava do Kertész,
entdo ndo colocou. Ele nunca conseguiu aprender inglés e certa vez um editor
criticou suas imagens por falarem demais. Mas, em contraste com a enchente de
Louisville (que é aquela primeira foto da Bourke-White), Natureza-morta (1951) é
peculiarmente silenciosa. A fotografia de Bourke-White esté repleta de palavras que
aviltam ainda mais a situacdo por que passam as vitimas das inundacdes. A de
Kertész, a despeito de tematizar a leitura, mantém ocultas as palavras,
transformando cada fotografia de seu ensaio em oportunidade de mergulharmos
nessa experiéncia de interioridade a qual a literatura costumou estar associada.

No mundo Life de Bourke-White, as imagens talvez fossem capazes de dizer
tudo — era isso um pouco que a Life pretendia, dizer tudo. As palavras se tornariam
ociosas ou transformar-se-iam elas préoprias também em imagens, como sucede aos

dizeres do outdoor. “Porém, tal qual Proust*®

, Kertész prefere debrucar-se sobre os
livros de outrora”, eu estou citando um livro do Proust chamado Sobre a leitura,
“escolheu voltar a folhea-los como calendarios dos dias perdidos na esperanca de
ver refletida, em suas paginas, as habitacbes e os lagos que ndo existem mais”,
novamente o Proust. “Pois”, eu estou citando o Proust diretamente, “o que as leituras

da infancia deixam em noés é a imagem dos lugares e dos dias em que as fizemos”.

% Vide: PROUST (1991).
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Enquanto Kertész refugia-se na leitura, um novo estado da imagem penetra
tdo avassaladoramente quanto uma enchente do rio Ohio todos os lares da América:
é a televiséo.

As transformacdes profundas que engendra ja ndo estdo mais confinadas ao
campo da imagem, mas dizem respeito aos proprios corpos dos espectadores. E
disso que nos da testemunho essa fotografia de Garry Winogrand. Aqui, a aura de
luz em torno do politico confunde-se com a luz que o banha para que ele préprio
tenha seu corpo transformado em ondas eletromagnéticas televisivas.

Fotografar o discurso do futuro presidente é também silenciar a fala em prol
da imagem. Essa fotografia do Winogrand é duplamente profética. Ela € premonitéria
a respeito de uma campanha eleitoral que, segundo cientistas politicos, foi a primeira
vencida pelo carisma midiatico de um jovem Kennedy — a primeira campanha
eleitoral americana vencida na televisdo — contra seu rival, Richard Nixon, — teve um
debate famoso entre eles — entdo um representante da velha escola — ele era jovem,
mas representava a velha escola da politica —, que — o proprio Nixon admite — foi
mais vitimado pela sudorese do que pela retérica do adversario — porque ele nao
estava preparado, ele suava muito na televisdo, comecou a ficar disgusting para o
publico. Mas é também uma fotografia premonitoria do que viria se tornar um cliché
académico nas décadas seguintes: a fotografia, o cinema, a televisdo estavam em
vias de transformar o mundo e nés todos em imagem. Daniel J. Boorstin, que € um
importante historiador e intelectual norte-americano, que foi muitos anos diretor da
biblioteca do congresso — acho que foi quase 20 anos —, gqueixava-se, em 1962 —
nesse mesmo momento, nos anos Kennedy —, em um livro chamado A imagem: um
guia para pseudo-eventos na América, que as imagens haviam se misturado ao
sonho americano. Diz ele: “nds nos apaixonamos por nossa prépria imagem, pelas
imagens que criamos, que acabaram por se tornar imagens de nés mesmos”. E ai
ele concluia: “como individuo e como nagdo, ndés agora sofremos de narcisismo
social”. Entdo a gente acha que esse negdécio do narcisismo foi descoberto nos
tempos da internet, na verdade esse texto € de 1962. Ao flagrar, no fundo da cena, a
transformacdo do politico em imagem midiatica, sdo os dois novos corpos do rei.
Essa é uma referéncia, um classico da historiografia francesa chamado Os dois
corpos do rei, sobre os reis medievais que tinham dois corpos, um corpo fisico e um
corpo da soberania, um corpo que encarna sua condicdo de ser humano e outro

corpo que encarna o pais, digamos, se vocés quiserem chamar de pais para
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simplificar, o corpo da soberania. Entdo esses sao 0s novos dois corpos do rei, um
corpo televisivo e um corpo fisico. A fotografia ainda preserva algo de seu estatuto
testemunhal, ela ainda diz algo do mundo sem supostamente dizer de si mesma,
revela os bastidores de uma acéo invisivel para quem esté presente na convengéo e
admira a performance do politico-corpo e desvela apenas aos espectadores da
fotografia a nova face do politico-imagem. Entdo a fotografia € exatamente desse
momento de transicao.

O fim da era moderna e o inicio do que alguns chamariam de pds-moderno —
eu trabalho esses conceitos como sintomas, eu ndo estou aderindo a eles —, que
essa fotografia de Winogrand prenuncia, assinalam aqui esse ¢go0zo harcisico
generalizado no qual mergulhamos e que perdura até hoje. Ndo admira que nessas
circunstancias a propria imagem possa assumir carater monumental. Todos nos
tornamos um pouco como turistas, com olhar colonizado por imagens ja vistas,
vigjando para ver o que ja se conhece. Isso € 0 que demonstra, de forma bem-
humorada, esse video de 1987, do artista polonés Zbig Rybczynski, em que um
grupo de turistas visita 0 monumento do cinema soviético Encouracado Potemkin,
dirigido por Serguei Eisenstein em 1925, dispondo inclusive de um guia, cuja misséo
€ explicar a poética do filme. Na cena da escadaria de Odessa, 0s turistas misturam-
se a multiddo e séo igualmente alvejados e postos para correr e pisoteados pelo
exercito tzarista.

A nova monumentalidade da imagem ndo € apenas um artificio retérico, a
hipérbole, o exagero dos seus tributos ontologicos. Ao longo de muitas décadas, a
funcédo de mediadora das relagdes entre imagem e mundo encontrou no livro o lugar
privilegiado de sua realizacdo — quer dizer, a fotografia ia para o livro, ia para o
jornal, e la ela exercia essa funcdo de mediadora das imagens, de instigadora da
nossa preocupacdo em torno da veracidade, ou da legitimidade, das imagens. Feita
para pagina impressa, a fotografia cabia nas nossas maos — é aquela propriedade
de “miniaturizacdo” que o Benjamin falava. A fotografia monumental, que agora esta
destinada as paredes das galerias de arte, onde ela importa como arte como nunca
antes — estou citando um critico de arte americano chamado Michael Fried®, que
escreveu um livro e publicou ha cerca de dois anos, chamado Por que a fotografia
importa como arte como nunca antes —, desloca o lugar do observador. Na fotografia

2% vide: FRIED (2008).
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moderna, a inteligibilidade e largamente também a fruicdo da imagem demandavam
do espectador a mobilizacdo imaginaria do olhar testemunhal de quem poderia ter
estado la — “eu poderia ter feito essa foto”, “eu poderia estar 13”; vocé era convidado
a estar nesse lugar testemunhal. A contrapartida fenomenolégica do “isto foi”
barthesiano era o “poderia ter sido eu a acionar o obturador”, “eu poderia ter feito
essa foto”.

A confluéncia dessas duas intuicdes, que sao a rigor paradoxais — “isso foi” e
“eu poderia estar 18" —, constituiu 0 &mago da experiéncia fotografica no século XX.
Antes de ser causa das transformagcdes no campo do observador, a
monumentalidade das fotografias contemporaneas, que sdo essas escalas 5x5,
10x12 [...] da imagem que agora pode circular e pode observar, a imagem que
circula e passa em frente dela e visita a imagem de alguma maneira. A liberdade de
movimentos do espectador diante da imagem, exaltada por Fried, tem como
contrapartida a diluicdo desse lugar privilegiado onde o ponto de vista espacial e
aspecto temporal misturavam-se um no outro. N&o resta davida de que a fotografia
cumpriu papel crucial na transforma¢cdo do mundo em imagem, alterando o modo
como o habitamos; mas algo também aconteceu conosco.

Nessa obra de Roberta Dabdab, tudo estéd sabido de anteméo: conhecemos
tanto a situacao de fotografar quanto a de ser fotografado ao lado de monumentos,
pois ndo é outro o sentido dessa pintura de Monet nas paredes do Museu de

L’Orangerie, um monumento que conhecemos ou teriamos que conhecer.
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Figura 11 - Roberta Dabdab, Mulher fotografa homem em frente as
gigantescas ninfeias de Monet no Museu L’Orangerie, 2008

Fonte: Dabdab (2015)

Parece-nos, hoje, que a tensdo fundamental constitutiva da fotografia e de
sua cultura ndo foi entre verdade e mentira ou entre arte e técnica, para mencionar
apenas alguns debates classicos, mas entre imagem e mundo. Deslocada pouco a
pouco do lugar que ocupou durante mais de 150 anos, esse lugar de guardia
problematica da distancia-diferenca, 0 experimentalismo e o hibridismo
contemporaneos nao refletem apenas as mudancas radicais por que passa uma
determinada pratica cultural. S&o igualmente alimentados pela intuicdo de que nosso
destino e o destino da fotografia estdo, de alguma maneira, vinculados.

A fotografia ocupa hoje lugar crucial na reflexdo acerca da visualidade
contemporanea. Houve um famoso debate entre o filosofo francés Jacques Ranciére
(2009) e o icondlogo norte-americano J. T. W. Mitchell (2009), na Universidade de
Columbia, em 2008. Desse debate — que esta publicado em diferentes livros, cada
um publicou no seu, entdo vocé tem que juntar os dois para saber o que cada um
acha do outro — depreende-se que 0 nosso destino e o destino da fotografia estéo de
algum modo entrelagados. Naquela ocasido, Jacques Ranciere chamava a atengao
para dois discursos contemporaneos acerca da imagem, ambos catastréficos. Um
deles afirmava que ndo ha mais nada de real no mundo, que tudo se tornou virtual,

um desfile de simulacros e imagens sem qualquer substancia. O outro sustentaria
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gue sdo as préprias imagens que acabaram, uma vez que a imagem supde certa
distancia da realidade, distancia que nos permite operar as distingbes entre uma
coisa e outra. Se ja ndo podemos realizar essa operacao, de distancia entre imagem
e a realidade, entdo a imagem, como categoria do pensamento, ndo existiria mais.
Entdo ndo foi o mundo que acabou, foi a imagem que acabou. Para Ranciére, o que
esta por tras desses discursos é a lamentacgao pela “morte” das imagens passadas,
tanto do ponto de vista material quanto simbdlico, foram degradadas e vulgarizadas
pela sociedade de consumo de massas. Nesse sentido, ndo € por acaso que a cena
da pixelizacdo generalizada aconteca em um museu, instituicdo que se converteu na
modernidade em reflgio para imagens que haviam perdido seu lugar no mundo.
Porém, a nossa ansiedade em relacdo as imagens ndo decorreria apenas das
transformacdes de natureza civilizacional que atravessamos. Mitchell, que era o
outro interlocutor no debate, ird argumentar que, tal como os animais — essa é uma
passagem muito divertida do texto —, aos quais estdo ligadas desde os tempos
paleontologicos — porque temos as imagens de animais nas grutas —, as imagens
nos predizem e nos precedem. O que ele esta dizendo € que quando nés néo
sabemos o que vai acontecer, n6s mandamos uma imagem na frente, vemos o que
acontece com ela, como se fazem testes em cobaias, como pequenos animais em
cobaias. Entdo a imagem nos precede, ela vai l& onde nés ainda vamos chegar e
nds vemos 0 que esta acontecendo.

A ansiedade marcou a Ultima geracdo de artistas visuais do século XX, que
viveu na pele a propria virtualizacdo, tomando para si a tarefa de inscrever na
fotografia as dores do parto da nova imagem. Nesse sentido, a obra de Roséngela
Rennd (2010) é exemplar. Em um magnifico livro de 2010, fotografias roubadas da
Biblioteca Nacional e depois recuperadas pela policia exibem apenas o verso, e nele
as marcas de sua desventura: inscricbes, carimbos, etiquetas, raspagens,
apagamentos. Porque os ladrBes tentaram apagar os indicios de que a fotografia
tinha sido da Biblioteca Nacional, entdo ela fez um livro s6 com o verso das imagens;

noés nao vemos a frente.
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Figura 12 - 2005-510117385, 2010
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Fonte: Rennd (2015)

Mas nem o mundo nem a imagem desapareceram, ainda que suas relacdes
se estejam reconfigurando. A primeira geracao de fotografos brasileiros do século
XXI comeca a desfrutar do esquecimento do corpo das imagens. Porque essa é a
condicdo que o digital nos coloca, a condicdo de imagens cujo corpo se perdeu,
enguanto as imagens do século XX eram todas encarnadas, encarnadas em papel
principalmente, em livros, em revistas, em jornais. De fato, as fotografias
sacrificaram seu corpo para que producgéo e reproducao ndo fossem mais operacoes
materialmente distintas. Como nds sabemos, tecnicamente, quando nés vemos uma
imagem na tela de um computador ou de um video, ela ja é reproducdo em ato, ela
nao é producdo. Ali é reproducdo em ato. Nas comunidades de imagens virtuais da
internet, as fotografias estdo agora tomadas por um delirio de onipoténcia, uma
fantasia que encontrou na replicacdo infinita a justificativa autorreferente de sua
existéncia. “Eu sou tdo mais bem-sucedido, quanto mais gente me copia € me
despacha para outros.” Entdo ela se justifica na sua propria reproducao. E to boa
guanto mais gente quer curtir, copiar, reenviar, copiar em mil lugares. Na rede que
lhes serve de habitat natural e caldo de cultura, as imagens-cliché querem nos fazer
crer que, agora, mais do que nunca, a reproducdo é parte indissociavel da sua
natureza, uma vez que sua mera exibicdo na tela de video de um computador ja é
reproducéo.

O esquecimento do corpo das imagens fotogréficas — porque eu acho que é

isso que lentamente acontece com a difusdo da cultura digital, € esse esquecimento
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de que as imagens fotogréaficas um dia tiveram corpo —, no entanto, tal como se deu
com o esquecimento da duracdo por ocasido do advento da fotografia instantanea
moderna — porque também, no século XX, as fotografias exigiam um longo tempo de
exposi¢cdo, até o dia que ndo exigiam mais, as fotografias se tornaram instantaneas,
e para uma geracao de fotégrafos que comecou a trabalhar nos anos 10/20 do
século XX, as fotografias sempre foram instantaneas, eram instantaneas por
natureza, mas elas se tornaram instantaneas, elas ndo eram instantaneas, assim
também uma nova geracéo de fotégrafos provavelmente vai nascer num tempo em
gue ninguém mais vai lembrar que a fotografia tinha um corpo, tinha um negativo,
tinha um papel, vai ser um esquecimento da mesma natureza. O esquecimento do
corpo das imagens fotograficas, no entanto, tal como se deu com o esquecimento da
duracéo por ocasido do advento da fotografia instantanea moderna, faz sintoma. E o
gue toma a cena, por vezes, é a promessa de corpo que sempre esteve latente em
toda imagem. Esse é um argumento que eu vou desenvolver aqui no final, mas eu
acho que toda imagem tem uma promessa de corpo latente e essa promessa agora
esta mais viva do que nunca, quando as imagens nao tém mais corpo. Promessa de
gue nos falam as religibes da encarnacdo, em particular o cristianismo. Est&o
sempre falando disso, ndo é? Encarnou, vai encarnar, desencarnou. E n6s sempre
associamos alma com imagem. Promessa que a condicdo moderna da imagem
havia obscurecido em nome da elaboracdo da prépria transparéncia. O que € a
expressdo da fotografia moderna? E um longo processo de elaborar a propria
transparéncia, quer dizer, fazer sumir o seu préprio corpo para fazer mostrar o
mundo, como ela faz com o outdoor. Ali ela elabora sua transparéncia e diz assim:
‘vejam sO esse outdoor, como ele €& mentiroso”; enquanto os verdadeiros
personagens dessa histéria sdo essas pessoas que estdo aqui passando fome.
Promessa que a condicdo moderna da imagem havia obscurecido em nome da
elaboracado da propria transparéncia e que teve como contrapartida...

O encontro paradoxal entre os deuses antropomérficos greco-romanos com
o deus Unico e incorporeo da tradicdo judaica resultou no icone cristdo em que a
desencarnacédo se converteu no sentido da nova imagem do corpo. Toda imagem é
um corpo desencarnado, digamos assim. Esse é o resultado da nossa longa tradigédo

cristd. Essa imagem desencarnada-promessa-de-corpo tem seu apogeu nos ritos
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finebres dos reis medievais, descritos por Kantorowicz?* no livro Os dois corpos do
rei, em que a dignidade do cargo, a imagem da soberania, busca um novo corpo
para recompor a integridade do reino e a autoridade real. O rito é basicamente o
seguinte: se o rei morre, vocé guarda alguma coisa desse rei para passar para o rei
seguinte, porque se nao a soberania se perde. A forma mais tradicional de
representar isso € o cetro, coroa etc., que sdo hoje as formas pelas quais esse outro
corpo do rei é passado para o rei seguinte. Nem tudo morre quando morre o rei.
Essa promessa ressurge agora no contexto de uma tecnologia em que a informacéo
e suporte tornaram-se autbnomos uma em relacdo ao outro. A velha efigie dos reis
parece ter-se transformado nesses avatares que agem na extensado virtual de noés
mesmos, como se fossem corpos tornados imagem. Eu estou sugerindo o seguinte:
gue agora todos nés temos dois corpos, 0 N0sSso avatar; estamos no lugar em que
estavam os reis medievais. Isso era um privilégio deles. Nem todo mundo tinha dois
corpos. Agora todos temos. Transformando nesses avatares que agem na extensao
virtual de n6s mesmos, como se fossem corpos tornados imagem a invalidar a
diferenca entre uma imagem e tudo aquilo do qual ela € imagem. Nao tem mais essa
diferenca, que é exatamente o que Lucia Santaella?’ chamou de terceiro paradigma.
N&o tem diferenca entre a imagem e daquilo da qual ela é imagem. Agora
percebemos, ao esquecimento do corpo das fotografias corresponde o
esvanecimento do problema da distancia entre imagem e mundo.

Blanchot®® escreveu que existem duas modalidades de distancia: a distancia
gue tomamos das coisas para melhor dispor delas e a distancia que é profundidade
nao viva, indisponivel, que se torna como que a poténcia soberana e derradeira das
coisas. Um utensilio danificado torna-se a sua imagem — € um garfo que nao serve
mais, uma chaleira, um famoso exemplo do Hayden, que era um sapato largado —,
observa ele, ndo mais desaparecendo no seu uso, ele aparece. E acrescenta: essa
aparéncia do objeto é a da semelhanca e do reflexo, se preferir, seu duplo, ou seu
cadaver. Mas o0 que nos sugere a experiéncia contraria (Que € o que estamos
vivendo agora)? A experiéncia dos duplos Uteis e disponiveis (nossos avatares), a
experiéncia da sobreposi¢cdo das duas modalidades de distancia, do desabamento

de uma distancia sobre a outra? Por mais de um século, a fotografia era este Atlas

2 Vide: KANTOROWICZ (1989).
2 \Vide: SANTAELLA (1998).
%% Vide: BLANCHOT (1987).
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gue suportava um céu de imagens com os pés firmemente cravados na terra das
coisas. Essa que é a fotografia, ali estdo as imagens, aqui esta 0 mundo, e eu estou
dizendo “ainda ha uma distancia aqui entre uma coisa e outra”. Eu produzo essa
interrogacao, entdo por isso que ela é esse atlas, que estd segurando esse céu de
imagens. Agora, desatadas, incorpdreas, como valquirias digitais, elas recolhem os
restos mortais desse fenomenal desmoronamento. No lusco-fusco destes restos, a
imagem desencarnada, vé-se o reflexo tornando-se senhor da vida refletida — estou
citando Blanchot. Durante todo o século XIX, a fotografia foi uma poderosa aliada da
agenda iluminista de anexacéo do invisivel aos territorios da visibilidade. A fotografia
era isso que servia para tornar visivel o que eu ndo estou vendo. Era uma agenda
gue comeca la com a luneta, com Galileu, com os microscopios holandeses e
termina com os raios X. E o ultimo grande feito de anexacdo do invisivel, a ultima
grande producdo Otica do século XIX, culminando no registro das sombras
produzidas pelos raios X emitidos por um tubo de Crookes, em 1895. Sobre a
primeira dessas radiografias, o inventor Wilhelm Rdntgen anotou: “fotografia de uma
mao viva”. Incrivel, ndo €7 Precisou dizer que estava viva. A fotografia n&o
transpunha assim apenas os limites da carne, mas os proprios umbrais da morte.
Nunca cessamos de nos admirar que um dos dedos da modelo, a prépria esposa do
cientista, Anna Bertha, encontrava-se adornado por um anel, signo da vaidade dos
vivos e da fidelidade eterna dos casais. Ao contempla-la pela primeira vez, dizem, a
senhora Rontgen exclamou: “Eu vi a minha morte!”.

Em sua critica ao apego que a ciéncia moderna nutria pelas profundidades
em detrimento das superficies, ou, de um ponto de vista filoséfico, a crenca na
supremacia do ser verdadeiro sobre a mera aparéncia, a filosofa politica alema
Hanna Arendt®* observou que as formas exteriores sdo infinitamente variadas e
altamente diferenciadas. Os 6rgaos internos, por sua vez, a menos que deformados
por uma doencga ou anormalidade peculiar, sdo dificeis de distinguir um do outro.
Quer dizer, € muito facil reconhecer quem € cada um de vocés se eu olho para a
cara de vocés; mas se eu olho os intestinos de vocés fica muito mais complicado. Se
o interior fosse visivel, nds todos pareceriamos iguais. E acrescenta: qualquer coisa
que veja deseja ser vista, qualquer coisa que toque mostra-se para ser tocada. Tudo

gue é vivo, portanto, urge aparecer, mas nossos preconceitos metafisicos nos teriam

** Vide: ARENDT (1978).
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levado a acreditar que o essencial repousa sob a superficie, na profundidade, isto é,

gue a superficie seria superficial.
Figura 13 - Wilhelm Rontgen, 1895

Fonte: Lissovsky (2011)

Se todo corpo morto é o vivo reduzido a sua imagem, sua contrapartida é
gue toda imagem € vida morta em busca de um corpo. E é desde as entranhas
indiferenciadas dessa nova imagem, da nova imagem digital, que o desejo de corpo
gue as habita encontra sua expressao mais pungente. Expressdo que nao é mais,
como assinalava Hanna Arendt, a da interioridade de uma ideia, de um pensamento,
de uma emocao, mas expressividade de uma aparéncia, que ndo exprime nada a
ndo ser a si mesma. Nos Retratos intimos, de Cris Bierrenbach, a dor torna-se um
imperativo da prépria imagem. Enquanto, na fotografia esvaziada da Roberta
Dabdab, a substancia imaterial do digital dissolve as distincbes que s6 as palavras
da legenda insistem em preservar, nesses retratos, matéria e imagem estdo em

tensdo permanente. Tensédo de que agora nenhuma palavra pode dar conta.
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Figura 14 - Retrato intimo — Cris Bierrenbach, 2003

Fonte: Bierrenbach (2015)

A tesoura e a seringa ndo cessam de convocar a carne da imagem e,
simultaneamente, frustrar a sua encarnacao. Ja néo € preciso dizer, como o doutor
Rontgen, que se trata da méao viva de sua esposa, cuja devogcdo um anel
testemunha. Ossos vivos ja nos sao familiares e o metal ndo mais os envolve, como
um pequeno circulo protetor, o metal instiga, perfura. Dessa nova condi¢do das
relacdes das imagens entre si e da fotografia com o mundo, a Roberta Dabdab fez a
anamenese, e Cris Bierrenbach faz o relatorio de autépsia: esgotada de tanto dizer,
esvaziada de sua magia, a fotografia despojada de palavras reencontra no grito
lancinante o Unico modo de dar voz ao real que subsiste nas entranhas da realidade.

Por intermédio desse grito, o corpo retorna como a Terra Prometida das imagens.

4.3 SER FOTOGRAFIA, TORNAR-SE FOTOGRAFIA - RONALDO ENTLER

Diante da provocacdao inicial que era falar de convergéncias, eu vou falar da
convergéncia num sentido talvez um pouco conservador, porque eu vou falar das

experiéncias de uma certa resisténcia, de uma certa nostalgia que marcam alguns
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encontros, que sao possibilitados também pelas novas tecnologias, porque eu acho
gue também ha convergéncia. Se nds tomarmos esse conceito num sentido muito
amplo, ela € uma convergéncia entre tempos, entre tempos distintos.

A primeira coisa é pensar que, nessa situacao de convergéncia, a imagem
se torna um tanto hibrida e é muito dificil nés nos perguntarmos o que é a fotografia,
0 que ainda é a fotografia, o que pode ser. E muito dificil nds tentarmos definir o que
€ a fotografia a partir de um uso, de um aparelho, de um procedimento técnico, de
certa materialidade que é operada, de certo resultado, de certa fungéo social. Nés,
provavelmente, quando tentamos definir o que é a fotografia a partir desses
parametros, vamos ser sempre traidos pela propria producéo.

Ainda cabe essa pergunta: Ainda é possivel tentar afirmar alguma coisa
sobre essa especificidade da fotografia?

E uma discussdo grande demais para conduzirmos agora, mas eu tento
resolver isso de uma maneira muito simples, que € assumir que a fotografia €, no
minimo, um lugar conceitual constituido historicamente a partir do qual vocé pode
decidir falar seja la do que for. Das fotografias tradicionalmente assumidas como
tais, ou de outras coisas que podem esbarrar nesse campo e que podem ser
miradas a certa distancia a partir desse campo. Entdo, € uma espécie de minimo
gue eu tomo como pressuposto para poder me sentir a vontade para falar dessas
experiéncias que eu tenho conhecido e estudado. Ele € um minimo, mas ja é muita
coisa, porque esse lugar n6s ndo podemos negar que tem uma historia, que é
constituida ndo s6 de aparatos ou de certa imagem que reconhecemos como
fotografica, mas também de gestos, procedimentos, rituais. Entdo eu, de alguma
maneira, assumo que é esse o lugar a partir de onde eu falo e € desse campo que
surgem os conceitos que eu faco operar nesse trabalho, nessas leituras.

Dentre as varias tentativas de dar conta do que aconteceu com a fotografia
nas Ultimas décadas, eu gosto muito da nocdo de fotografia expandida, porque eu
tenho a impressdo de que ela parte do mesmo principio de que as vezes é
importante vocé demarcar uma situacdo, um lugar a partir de onde vocé fala.
Provavelmente, dentre as experiéncias que vamos ver nas diversas falas nesses
dias, nés vamos encontrar coisas que poderiam ser pensadas a partir do cinema ou
das artes plasticas, num sentido mais amplo, eventualmente da literatura, mas eu
tenho a impressao que o proprio evento nos convida a pensar nisso tudo a partir

desse territorio que é a fotografia.
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Isso ndo significa, de maneira alguma, algum tipo de purismo; definir o
territério que vocé pensa a partir de uma experiéncia. Ele ndo sé permite ainda
enxergar as transgressoes, mas permite enxergar as transgressdes enquanto tal. O
gue eu quero dizer com isso é que a propria nogcdo de hybris, uma espécie de
atravessamento de uma medida constituida, s6 é possivel se essas medidas forem
minimamente visiveis. Se nds diluimos totalmente essas fronteiras, o risco que nos
corremos € da passagem ndo ser percebida. E, em termos de manifestacfes
artisticas, € interessante pensarmos como que algumas categorias jA foram
constituidas dentro desse desejo de uma liberdade de exploragcéo das linguagens e
das técnicas. Quando nés pensamos, por exemplo: “O que € arte multimidia?”; “O
que ¢ instalagdo?”. Quando nés pensamos nesses territorios que eram constituidos
dos devidos atravessamentos entre varias linguagens, eles se estabelecem, essas
fronteiras interiores se apagam totalmente. O efeito as vezes resulta uma espécie de
claustrofobia. O artista ndo se sente confortavel. Entdo hoje ndés vemos muitos
artistas negando essa categoria: “Nao sou uma artista multimidia.”; “O que eu fago
nao € instalagdo.”; exatamente porque as vezes € importante numa certa experiéncia
enxergar o transito entre um territorio e outro. Entdo, quando eu digo que pra mim é
importante situar a fotografia em algum lugar, no seu devido lugar histérico, é
exatamente para tornar ainda mais evidente essas situacdes de passagem e sempre
a partir desses pontos que eu vou pensar essas experiéncias.

Para deixar assim de cara como exemplo o tanto de liberdade que isso ainda
nos permite, eu fico especulando sobre a possibilidade de nés ndo s6 pensarmos a
fotografia, a fotografia entendida como tal, a partir desse lugar conceitual histérico,
gue é a propria fotografia. Mas nds poderiamos revisitar a historia, uma histéria que
pode ser anterior ou posterior ao surgimento da fotografia, para pensar o que outra
arte que tem o seu devido lugar, como a pintura, pode ter, eventualmente, de

fotografico.

Algumas leituras sdo classicas. Assim é muito evidente o texto que Degas
tem de fotografico no seu trabalho, porque esse didlogo era bastante assumido,
porque ele via fotografias, colecionava fotografias, fotografava e as vezes pintava a
partir dessas fotografias. Entdo aqui temos um exemplo das bailarinas. Esse tipo de
corte abrupto que ele da na tela, isso ndo é um fragmento de uma tela, isso é a tela

do Degas. NOs percebemos também bastante a escolha desse instante ao acaso, é
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certamente um dialogo que ele esta produzindo com a fotografia. Isso significa que
poderiamos olhar um pouco para a histéria da arte e visitar outras experiéncias,
outras formas de expressdo, e tentar inserir essas experiéncias numa histéria da
fotografia.

Figura 15 - Blue Dancers, Edgar Degas, 1899

Fonte: Degas (2015)

O meu original seria de Baudelaire. Eu recentemente apresentei, quer dizer,
nao tao recentemente, apresentei no Rio de Janeiro um trabalho apresentando que
a posicdo em que o flaneur tenta se situar dentro da metropole dialoga muito com a
posicdo em que o fotografo de rua tenta se colocar, que é uma espécie de lugar
ambiguo hesitante, alguma coisa entre estar dentro de um movimento e a0 mesmo
tempo tentar enxergar as relacbes entre as varias partes que compdem esse
movimento. Captar um instante e fluir dentro de um curso de tempo. Essa posi¢cao
ambigua que n6s vemos na postura de Baudelaire, eu tenho a impressao que ela
coincide bastante com a postura de um fotégrafo que esta diante desse mesmo
espaco. Mas como essa discussdo seria um pouco complicada, eu peguei carona

num artigo do professor da Universidade Federal de Goias, Fabio d’Abadia de
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Sousa, que fala dos poemas fotograficos de Oswald de Andrade. Isso € uma
pequena série dos anos 1930, uma série chamada Postes da Light e o que ele
observa séao duas coisas. Primeiro € que Oswald de Andrade discute efetivamente a
fotografia, cita a fotografia em alguns poemas. Em segundo lugar, ele opera alguns
poemas de uma forma bastante fotografica, na tentativa de condensar uma pequena
duracdo de tempo que pode ser apanhada, tomada de relance, sem resultar em
grandes discursos. Enfim, quando olhamos a partir desse lugar conceitual que é a
fotografia, podemos inserir outras coisas e pensar o quanto a prépria fotografia se
desgarra desse territério. Entdo ndo se trata de uma posi¢cédo conservadora, trata-se
de uma espécie de conforto metodolégico que eu reivindico.

Quando nos damos conta do universo de possibilidades que 0s novos meios
permitem-nos operar e o tanto de liberdade que a arte contemporanea reivindica pra
si, n6s temos um campo de possibilidades tdo grande, noés percebemos um dado
momento de construcdo de uma nocéo de arte hibrida.

Havia um desejo, uma ansiedade de demonstrar, de demarcar um universo
muito grande de confronto de linguagens. Todas elas tinham que estar muito
explicitadas, todo tipo de interacdo entre técnica e todo tipo de manifestacdo de
interatividade também com o espectador. Quer dizer, se nés pensarmos 0 que era
certa arte multimidia nos anos 1980, aquela coisa do CD-ROM... CD-ROM foi uma
coisa que ficou muito antiga, ficou muito velha. E curioso porque foi uma grande
porta de entrada para nés nessa discussdo das novas tecnologias, da hipermidia, da
exploracdo de uma arte multimidia. E interessante como essas experiéncias tém,
num dado momento, uma tendéncia ao barroco, o neobarroco. Este termo circulou
muito num dado momento, eu acho que através de um texto do Omar Calabrese
(1984), se eu ndo me engano. Essas experiéncias eram denominadas neobarrocas
porque eram muito marcadas pelo excesso, pelo desejo de explorar todas as
possibilidades ao mesmo tempo, exatamente porque a tendéncia era negar a
existéncia dessas fronteiras. Quando vocé apaga todos os rastros que delimitam um
campo e outro, para vocé deixar claro esse transito, vocé precisa operar de uma
maneira um pouco extravagante talvez.

O que mais me interessa, ndo significa necessariamente um julgamento,
uma posicdo em relacdo as artes de maneira geral, mas me interessam muito 0s

pequenos deslocamentos, 0s pequenos transitos, 0s pequenos atravessamentos,
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agueles que sao muito discretos e que resultam numa exploracdo quase minimalista
dessas possibilidades de transgressao.

Eu trouxe alguns exemplos para nds vermos. Esse € um trabalho de um
fotografo do Rio de Janeiro, ele é um fotojornalista, Gustavo Pellizzon. Ele fez essa
experiéncia chamada Fotografias que respiram. Obviamente, esses fotografos que
trabalham com cameras fotograficas que fazem video muito bem, em algum
momento, eles podem se sentir tentados a experimentar o video além da fotografia.
Essa é uma leitura que tem sido muito feita para explicar porque tantos fotdégrafos
fazem video. E uma possibilidade que n&o podemos negar. Ele tem uma camera de
video agora, mas é uma leitura um pouco determinista demais.

Vou mostrar trabalhos de jovens artistas que tém inquietacdes com relacédo a
possibilidade de explorar outras linguagens e isso ndo depende exclusivamente da
disponibilidade de um botdo a mais que o equipamento pode ter.

Esse trabalho, Fotografias que respiram®, vocés vdo entender logo o porqué
do titulo — alias, o titulo € muito bom —, mas tem que prestar atencdo, sendo vocés
perdem. E um pequeno fragmento de video que ainda é muito fotografico. Nos
reconhecemos, nao sé porque 0 movimento € muito discreto, mas mesmo quando
percebemos 0s pequenos movimentos, vemos ali esse intervalo em que existe uma
indecisdo entre fotografar agora e fotografar logo depois, o que o Mauricio chamou

de “espera”.

?® Vide: PELLIZZON (2015).
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Fonte: Pellizzon (2015)

Entdo ndo s6 um trabalho que se situa nesse pequeno atravessamento de
um territorio que € do video e da fotografia, mas é também a tentativa de estabelecer
um lugar entre o instante e a duracéo. E dificil decidir onde essa experiéncia se situa
melhor.

Fabien Rigobert € um artista que eu conheci no Rio de Janeiro
recentemente. Ele estava la com uma exposi¢cdo no espaco Oi Futuro. Ele trabalha
com fotografias editadas a partir de um software que eu néo sei se é o bom e velho
Morph?®, mas lembra o software ja bastante conhecido. E o que ele faz &, a partir da
sobreposicdo de fotografias, criar uma espécie de escamacao pontual em que o
movimento vai aparecendo pontualmente em algumas regides.

26 Morpheus PhotoAnimationSuite é um conjunto de morphing e composicéo digital software de
computador para Windows e Mac. O pacote de software contém Morpheus PhotoMorpher, Morpheus
PhotoWarper e Morpheus PhotoMixer, embora estes trés também estéo disponiveis individualmente.
A primeira aplicagcdo para computadores pessoais para oferecer morphing era GryphonMorph
Software no Macintosh.Outros sistemas morphingdesenvolvidos foramlmageMaster, MorphPlus e
CineMorph, se tornaram amplamente disponiveis, e por um tempo o efeito tornou-se comum a ponto
de ser um cliché.
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ituacdes Dificeis, Fabien Rigobert, 2012.

Fonte: Rigobert (2012)

Ele € um artista que tem circulado bastante por véarios paises. Eu tenho
guase certeza de que esse personagem de terno que apareceu aqui € ele, porque
ele quase sempre se insere nos proprios trabalhos. Ele se apropria de elementos da
cultura local. O que eu consigo identificar... Essas duas meninas da esquerda séo
meninas que estdo passando por um ritual de iniciagdo no candomblé, mas & um
trabalho que fala de incomunicabilidade, de impossibilidade, de assimilagdo ou
compreensao nessas breves passagens que ele proprio faz pelos paises por onde
ele transita. Os movimentos nunca acontecem ao mesmo tempo. Vocé nunca tem a
compreensao total desse acontecimento, que de fato € um tanto inusitado, mas
precisa ser explicado.

Um Jdltimo trabalho dentro dessas experiéncias dos minimalistas,
minimalismos, dos pequenos transitos, um trabalho da Cia de Foto, Longa
Exposicéo®’. Eles mostraram esse trabalho na Galeria Vermelho. Eu n&o sei de

guantas imagens o trabalho é composto. Eles expuseram trés retratos. E o que eles

27 Longa exposicado (2009), € uma série de retratos gravados, representando uma longa exposicéo.
Neles, pessoas que lidam profissionalmente com a imagem, como o cineasta Hector Babenco ou a
cantora Elza Soares, esperam pelo clique que se recusa a efetivagdo. Desta forma, o trabalho
expressa a tensdo entre ser ou ndo uma fotografia j& que a imagem néo se fixa e ndo se constitui
pelo ato fotografico da exatidao, aquele definido pelo disposito que crava o mundo na fracdo de um
segundo. O clique permanece ali, em um horizonte de tensdo, mas nao surge, ndo interrompe e,
apenas, em poténcia, se mantém. No desenrolar de uma imagem que dura até dois minutos, o clique
permanece entre a ameaca de se concretizar e a possiblidade de nunca acontecer para fazer deste
trabalho uma fotografia suspensa da sua natureza estatica.http://www.piofigueiroa.com/LONGA-
EXPOSICAO acesso em 08/12/2015.
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fazem? Eles também estdo |14 com seu equipamento fotografico num trabalho
comercial. Um é o Hector Babenco, Elza Soares e a terceira pessoa que eles
mostraram é a Pitty, a cantora. Eles tém um contrato para fazer um retrato e o que
eles fazem, em vez de clicar a foto, € disparar o video e deixar rodando até a pessoa
Nao aguentar mais ou questionar essa situacao; e cada um reage de um jeito. A Elza
Soares é particularmente interessante porque a pose para ela custa mais, ela esta
ali numa rigidez corporal e n6s comecamos a perceber o desconforto que esta ali.
Essa hesitagao, essa indecisédo com relagdo ao momento exato de fazer uma foto e
a responsabilidade transferida totalmente para o fotografado, porque ele tem que
lidar com a possibilidade do proximo instante ser o certo, que o clique pode
acontecer logo mais, entdo a pose tem que ser sustentada. Tem uma hora que ela
fala: “Jura?”. Ela ndo esta acreditando na situacao porque ela se da conta de que a
foto nao foi feita e ai um deles fala: “S6 mais uma! S6 mais umal!”. Na verdade, eles
nao tinham clicado nenhuma imagem como fotografia.

Figura 18 - CIA _dg Foto, Longa exposicéo, 2010.
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Fonte: Cia de Foto (2010)

Dizem que era muito desconfortavel fazer um retrato no século XIX porque
vocé tinha minutos de exposicdo e vocé tinha que se manter duro naquela
exposicdo. Em todo caso, nos retratos de longa exposi¢cdo, mesmo no século XIX,
voceé tinha o beneficio da sintese. Ou vocé se obrigava, com a ajuda de aparatos as
vezes, a permanecer absolutamente estatico, ou pequenos movimentos eram

absorvidos na forma de borrées de uma diluicéo.
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A crueldade do instantaneo é que ela te obriga, ndo sabendo exatamente
gue instante é esse, a manter a pose e considerar sempre o0 proximo instante como
aguele em que a foto vai ser realizada. Sao trés exemplos do que eu acho que
podemos considerar como experiéncia hibrida sem a necessidade de grandes
alardes, de grandes atravessamentos, e que s&o absolutamente interessantes do
ponto de vista de uma discussao sobre em que lugar situar essas experiéncias.

Enfim, estou falando, estou tomando essas experiéncias como fotogréficas,
ainda que o suporte seja video. E um pouco a formacdo desses artistas, mas &,
sobretudo, como eu falei, esse lugar a partir de onde eu discuto essas experiéncias.

Eu tinha pensado em retornar um pouco, e iSso € uma coisa interessante
nés fazermos de tempos em tempos. Olhar para uma literatura produzida num
passado recente que esta tentando dar conta do que vai ser o proXimo passo, uma
espécie de futuro. Por um lado, eu me lembro bem, nos anos 1980 e nos anos 1990,
guando eu era fotografo e trabalhava em jornal, o que significou essa noticia de uma
transformacéo tecnoldgica pela qual a fotografia passaria, que significaria a chegada
da fotografia digital.

Para quem estava no mercado iSso era uma coisa assustadora, ndo sabia se
era vocé que estaria ali dali 10 anos, fazendo aqueles trabalhos, ou ndo. Havia
sempre 0 anuncio de uma grande revolucao e isso nos deixava huma posi¢ao muito
desconfortavel. Mas, para nao lidar apenas com especulacdes, eu fui revisitar alguns
textos do final dos anos 1980, dos anos 1990, e alguns relativamente recentes que
vao trabalhar muito com a ideia de que a transformagéo do medo de codificacédo da
fotografia significa o fim da fotografia.

Dos autores recentes que vale a pena mencionar — sdo textos bastante
acessiveis —, um deles é o André Rouillé?®, do livro A Fotografia. Outro mais recente,
A Camera de Pandora®®, de Joan Fontcuberta. Os dois falando de uma situac&o, um
termo que aparece bastante nesses textos, eu tenho uma lista aqui, mas néo vem ao
caso citar todos. Autores que vao pensar essa transicdo como a morte da fotografia
Ou como uma passagem para aquilo que eles chamaram de “pos-fotografia”. E ai é
importante, ja que a Lucia [Santaella] esta aqui e falou ontem, ndo confundir o que
esses autores chamam de “pods-fotografia®” com o que ela chama de “pos-

fotogréfico”, com “paradigma pos-fotografico”, porque claramente esses autores

%8 \Vide: ROUILLE (2009).
?° Vide: FONTCUBERTA (2012).
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estdo situando essa passagem dentro de uma espécie de linha evolutiva, em que
mesmo que a fotografia ainda exista como materialidade na forma, ela exista fora
das condicdes ideais que lhe dao sentido.

Entdo, vocé tem uma transformacdo ndo s6 do suporte de um sistema de
codificagbes, mas vocé tem uma transformacé&o mais ampla da cultura que faz com
gue a fotografia se desestabilize na sua capacidade de produzir sentido, de produzir
memoaria, de gerar documentos. Varios desses autores vao usar a expressao “pos-
fotografia” para falar de uma espécie de existéncia fantasmagérica. A fotografia &
talvez uma espécie de alma penada que tenta habitar um corpo que chamamos de
fotografia digital, mas seria um corpo tipo “sai desse corpo que nao lhe pertence”.
Rouillé (2009) na concluséo do seu livro, ele diz assim:

Do universo analdgico ao digital, a passagem nao é simplesmente técnica,
ela atinge a prépria natureza da fotografia, a ponto de nao ser certo que a
fotografia digital continue sendo fotografia. Em todo caso, ndo é
simplesmente uma alianca, embora uma fotografia impressa em um jornal
ou revista ndo seja evidentemente fotografia.

O que pra mim é uma ideia bastante absurda, imaginar que uma foto
impressa em um livro ou em um jornal ndo seja fotografia. “Ela € o produto, como
vimos, de uma alianca entre uma fotografia, a tipografia e a imprensa. Ora, no caso
da fotografia tirada com o apoio de um aparelho digital, a etapa do sais de prata
desapareceu totalmente e, com 0s aspectos técnicos e estéticos da fotografia, assim
como circulagéo, suas relagdes com o mundo e as coisas e seu regime de verdade.”.

Essa fala apareceu muito nos anos 1980, nos anos 1990. Essa pergunta nos
nos faziamos. Vocé estava ali com uma camera analégica na mao, vivendo daquilo...
“Ainda vai ser fotografia essa tal camera digital?” Os textos de carater mais teérico
também faziam essa especulacdo e me surpreende um pouco ver a persisténcia
dessa ideia. Eu ndo sei o que os meus colegas pensam. Primeiro, dizer que uma
fotografia impressa numa revista ou em um livro ndo é fotografia significa tratar esse
lugar conceitual histérico de uma maneira muito purista. Esse lugar ndo € e nunca
sera estavel e € muito evidente como a fotografia assimila as técnicas de expressao
sendo suas. E um exercicio de aproximag&o mesmo.

Mas é interessante que se nds percorrermos outros autores; estou me

lembrando do Michael Fried®°, tem um livro que se chama, seria algo assim, Por que

% vide: FRIED (2008).
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a fotografia importa agora como arte mais do que nunca. A tese dele é oposta, ele
diz por que a fotografia hoje entra com tanta for¢ca nas galerias, nas bienais. Por que
talvez pela primeira vez na historia ela comeca a assumir a parede como um lugar
gue pode suporté-la. Historicamente, ele entende que o lugar mais natural para a
fotografia é o jornal, é a revista, é o livro. Quando a fotografia comeca a assumir o
espaco chamado galeria, chamado museu, com um espectador diante dela, numa
certa distancia, esse € 0 momento em que as estratégias poéticas facilitam essa
relacdo entre a fotografia e a arte contemporanea.

Nao queria entrar nessa polémica, mas esses discursos um pouco
apocalipticos me incomodam bastante. Uma coisa que se dizia é que a fotografia, no
minimo, perderia sua credibilidade e sua capacidade de operar como instrumento de
memoria, conhecimento, ilustracdo cientifica. Por qué? Primeiro, as ferramentas de
manipulag&o se tornariam muito populares, como de fato se tornaram. Todo mundo
ai tem o seu Photoshop instalado no computador, uma copia legal ou ilegal, tanto
faz, mas todo mundo tem acesso as ferramentas de manipulacdo de imagem no
celular. Segundo, o que se imaginava € que como o carater codificado da imagem
digital € muito mais evidente, quer dizer, vocé desliga o seu aparelho e essa imagem
supostamente evapora, deixa de existir na sua materialidade de imagem, entdo a
consciéncia do cédigo, da codificacao, criaria uma crise de confianga na fotografia.

A impressao que eu tenho, e ndo € muito mais do que uma impresséao, é que
essa crise nunca aconteceu, ndo sO nunca aconteceu como, num sentido muito
popular do uso da fotografia, as pessoas assimilaram de uma maneira muito
confortavel todos esses aplicativos de manipulacdo de imagens. Vocé usa
descaradamente o filtro do seu Instagram. Vocé tem plena consciéncia, porque vocé
passa de um filtro para o outro e, se vocé usar um programa mais sofisticado, a
elasticidade dessa transformag&o é muito maior. A consciéncia da manipulacéo pode
existir, mas mesmo quando ela existe, eu tenho a impressédo de que nos refazemos
de uma maneira muito tranquila os contratos que permitem uma fotografia, agora
digital, agora muito mais claramente manipulada, os contratos que permitem essa
fotografia funcionar como meméria, memoria familiar, como documento. Porque, no
final das contas, se vocé olhar para a sua carteira de identidade, para o seu RG, e
se perguntar muito honestamente o quanto que esse pedaco de papel, esses
nameros, essas informacgdes todas, contém de vocé e da sua identidade, pensando

friamente, muito pouco. E um pedaco de papel. Em todo caso, existe um contrato
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bastante arbitrario que define que esse pedaco de papel te representa em uma série
de circunstancias.

Com mais manipulacdo ou ndo — se existe mais manipulacao, isso ja € uma
discussdo mais duvidosa —, essa nova experiéncia que nds chamamos de fotografia
digital assume, assimila uma série de papéis que a fotografia sempre cumpriu. E
outra coisa é que ndo s6 a fotografia digital consegue renovar uma série de
contratos que a fotografia analdgica tinha com o mundo, com a cultura, como ela nos
ajuda a desconfiar um tanto mais do que era essa suposta pureza da fotografia
analdgica. Quer dizer, gracas a fotografia digital n6s temos criado condi¢cdes de
discutir o tanto que uma fotografia analdgica ja tinha de construcdo cultural, de
manipulacéo e assim por diante.

Eu estou dizendo tudo isso para pensar que essa passagem nao foi tao
assustadora como se havia prometido. Eu, as vezes, num certo recorte que se pode
fazer, quase desconfio que a fotografia digital ndo existe como um grande fenémeno
a ser debatido. Na pratica, muita gente trocou de equipamento e ndo sentiu, nao
percebeu. E se essa percepcao de alguma experiéncia nova que a fotografia digital
acontece, ela vai acontecer em outro lugar. Podemos pensar ja qual sera.

Dentre esses autores que discutem a possibilidade da morte da fotografia ou
de uma poés-fotografia, uma fotografia que existe para além do seu lugar historico, eu
gosto particularmente de um, que é o Geoffrey Batchen (2004). Ele tem um livro que
se chama Arder em desejos. Ele esta se referindo a uma carta enviada de Daguerre
para Niépce, que sdo dois nomes de inventores da fotografia, em que o Daguerre diz
que arde em desejos de ver essa natureza funcionando e gerando uma imagem.

Ele esta tentando discutir uma questdo que atormenta muitos historiadores
gue é quando surge a fotografia. Ela surge com a camera escura, surge com 0s
materiais fotossensiveis, surge no exato momento em que alguém consegue

produzir e fazer perdurar a primeira imagem? Ele faz um pequeno desvio
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metodoldgico a partir de Foucault® e ele vai pensar a origem da fotografia como a
origem de uma ordem de discursos que ja vislumbra efetivamente a fotografia. Nao é
simplesmente um imaginario fantasioso sobre o que pode ser essa imagem, mas ele
comeca a detectar, na passagem do século XVIII para o século XIX, um universo de
discursos que ja tentam dar conta da fotografia. Ele vai chamar isso de “desejo de
fotografia”. Entdo a fotografia nasce com o desejo de fotografia. No ultimo capitulo
desse livro, ele vai discutir essa suposta morte da fotografia e a conclusdo dele € a
mesma daquele, quer dizer, 0 método é o mesmo que ele aplica a origem. Ele diz
assim: “Tanto faz as desconfiangas que construimos em relagdo ao que esta por vir,
a fotografia vai existir enquanto houver esse desejo de fotografia.”. E a impressao
gue eu tenho é que, por mais que consigamos enxergar 0s potenciais da imagem
digital num sentido amplo, ainda existe um desejo muito preciso que aponta na
direcdo da fotografia, em que as vezes ela opera em termos nao necessariamente
de suporte, mas em termos de procedimento, de gestualidade, de rituais sociais que
se constituem a partir dessa imagem, de uma maneira muito proxima do que a
fotografia sempre foi.

Uma maneira interessante de entender o surgimento da imagem digital sob a
forma da fotografia, sob a roupagem da fotografia, € pensar que a linguagem digital
por si sO — a vantagem dela é que ela é muito flexivel, ela € altamente manipulavel —,
nao garante a construcdo de uma interacdo com o ser humano, aquela experiéncia
do Matrix, do sonho de vocé poder ler na tela o codigo binario diretamente sem
nenhum tipo de interface que traduza isso numa forma analdgica.

O caodigo digital é hermético as nossas possibilidades de leitura. O Pierre
Lévy tem um livro, dentre os livros que eu ainda gostava, chamado Tecnologias da
inteligéncia, em que ele diz exatamente isso. Nos anos 1960, quando o computador
era algo para especialista, o que era o computador? Era uma maquina de

automatizar célculos. Vocé dava entrada em numeros, em dados. Acontecia um

31 Michel Foucault (Poitiers, 15 de outubro de 1926 — Paris, 25 de junho de 1984) fildsofo, historiador
das ideias, tedrico social, filélogo e critico literario. Foucault é conhecido pelas suas criticas as
instituicdes sociais, especialmente a psiquiatria, a medicina, as prisées, e por suas ideias sobre a
evolucdo da histéria da sexualidade, suas teorias gerais relativas & energia e & complexa relacéo
entre poder e conhecimento, bem como por estudar a expressdo do discurso em relacéo a histéria do
pensamento ocidental. [5] Tém sido amplamente discutidas a imagem da "morte do homem",
anunciada em As Palavras e Coisas, e a ideia de subjetivacdo, reativada no interesse proprio de uma
forma ainda problemaética para a filosofia classica do sujeito. Parece entdo que mais do que em
andlises da "identidade", por defini¢cdo, estaticas e objetivadas, Foucault centra-se na vida e nos
diferentes processos de subjetivacéo.
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monte de coisa ali que vocé ndo conseguia acompanhar. Nao havia possibilidade de
interacdo durante o processamento e essa maquina te devolvia nGmeros um pouco
mais utilizaveis. O que sugere € que isso ainda ndo é uma revolucao da informéatica.

A revolucao se da com a computagdo pessoal e a computagdo pessoal exige
a construcdo de interfaces e essas interfaces sdo analdgicas. O que sdo as
interfaces? Vocé precisa criar brechas, criar frestas que permitam a esse processar
de dados binéarios ilegiveis criar a possibilidade de interacdo humana e que,
portanto, tem que dialogar com seu olhar, com as linguagens que vocé sabe operar
com a sua gestualidade. Entédo o teclado, o mouse, o audio, a tela, dentro da tela
janelas, os icones, eram coisas que obviamente ndo existiam nos primeiros
computadores, quando eles ja tinham mostrado sua eficiéncia, mas estavam muito
longe das nossas casas, das nossas maos.

A revolucdo da informética exige a interface de construcdo de interfaces
analégicas que, de certa forma, significam que vocé tem que pegar essa velocidade,
essa capacidade, essa flexibilidade de uma linguagem que € ilegivel e traduzi-la em
coisas que estdo calcadas em uma pequena tradicdo, uma delas € 0 seu corpo.
Vocé precisa ter alguma coisa onde sua mao encaixe pra vocé poder dialogar com a
maquina. O computador, a partir dai, passa a operar por imagens, por textos, por
audios. Sao linguagens constituidas e sé a partir dai que conseguimos enxergar 0
gue chamamos de revolucao da informatica.

Eu tenho a impressdo que com a fotografia aconteceu a mesma coisa ou
uma coisa parecida. O que pode ser efetivamente uma imagem digital? Que tipo de
imagem pode resultar nesse tipo de codificacdo? Pode ser um gréafico, um diagrama,
um mapa, fractcis, coisas muito préximas das abstracdes. Sdo possibilidades que
estdo dadas ai e que podem ser muito bem exploradas.

E curioso que nesse momento em que comecava a se discutir a morte da
fotografia, a fotografia ainda era um pardametro muito claro para demonstracao
daquilo que viria supera-la: a imagem de simulacdo. A simulacdo, em termos de
resultado grafico, pode ir em muitas dire¢cdes, mas era muito interessante como para
demonstrar o potencial das imagens de simulagdo — quando eu falo em imagem de
simulacdo, uma imagem que tem uma base totalmente sintética, ela ndo depende de
uma captacdo efetiva de uma imagem ja constituida; obviamente, ela depende de
uma interacdo com a realidade, da compreensdo de uma realidade, mas ela nao

depende de um aparato 6tico que se aproprie de uma imagem ja constituida como
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tal. Quando se tentava demonstrar os potenciais de simulagdo, a simulagéo tinha
gue se parecer com uma fotografia ou ela tinha que se parecer com um filme, com o
cinema. Entdo € curioso... NOs construimos um argumento de superacdo, mas a
demonstracdo dessa possibilidade de superacdo se da ainda a partir de critérios e
parametros que séo dados pela tradigao.

NOs poderiamos pensar que a captacdo, mesmo que pensemos numa
captacdo efetivamente captacdo sensivel, diante de um objeto, ela poderia ter
dispensado a camera. Se quisermos analisar algum distanciamento, o que poderia
ser, 0 que pode ser a imagem digital, essa captacdo pode se dar por eletrodos,
scanners, sensores de movimento, mas € muito evidente como a camera fotografica,
como objeto, e como objeto essa camera também determina uma performance uma
empunhadura, uma certa ergonomia, ela se mantém também. Quer dizer, isso tudo
poderia de alguma maneira ser explicado por aquilo que o Barthes chamou de
desejo de fotografia no sentido um pouco alargado. Essa imagem poderia ter sido
um monte de coisas, mas, num certo recorte, ela continua sendo fotografia, ela
continuou mantendo o0s seus parametros de organizacdo como imagem, ela
continuou mantendo o mesmo aparato, em termos de design, muito parecido.
Quando eu digo que os fotografos dessa geracdo dos anos 80 trocaram de
equipamento e ndo perceberam, obviamente que isso foi uma politica estabelecida.
Quem desenha a camera ndo quis que essa passagem fosse sentida de uma
maneira muito abrupta. Entdo, as cameras vocé aperta o botdo no mesmo lugar,
vocé tem ali uma série de outros controles, mas essa negociagéo, ela foi feita. E, por
fim, talvez aquilo que mais me interessa € pensar que parte dessa negociacao inclui
a assimilacdo de uma série de rituais que a fotografia sempre operou e continua
operando, que sdo nossos registros familiares, a fotografia que ndés vemos nos
jornais todos os dias. Ninguém abre o jornal e se pergunta com que camera ela foi
feita, enfim, ndo é necessariamente um conselho, mas no final das contas é uma
constatacdo, mas essa passagem, ela pode ndo necessariamente exigir de n6s uma
postura tdo tensa quanto aquela que nds construimos.

Se nés quisermos pensar efetivamente onde é que a fotografia traz alguma
coisa efetivamente nova, eu tenho impressdo que isso acontece com duas
experiéncias que sao muito correlatas. Uma é a camera nos celulares, que torna a
camera um objeto onipresente. Entdo todo mundo aqui, no bolso, certamente tem

uma camera fotografica. E as redes sociais. Ainda que ndés possamos imaginar que
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a fotografia sempre foi uma arte muito popular — qualquer familia pequeno-burguesa
tinha uma camera fotografica em casa, talvez desde os anos 20 do século passado
—, eu nao duvido que alguns de vocés tenham mais de uma camera no bolso neste
exato momento. Ou vocé pode ter uma camera mais profissional e uma camera no
seu celular. Enfim, de fato esse salto quantitativo pode implicar numa experiéncia de
outra qualidade. E a outra sdo as redes sociais. Quer dizer, a fotografia entra numa
experiéncia de circulacdo que nds nao podiamos sonhar quando nossos parametros
eram os cartdes postais, os albuns, ou mesmo os livros, 0s jornais, as revistas.
Entdo eu acho que se nos quisermos pensar o que h& de revolugéo, ela ndo
esta efetivamente na chegada das cameras digitais. Muita gente nem percebeu essa
passagem, ela esta, sim, no fato de todo mundo ter uma camera e das imagens
produzidas por essa camera circularem sem nenhuma limitagcdo quase que no
instante exato em que elas sdo produzidas. Ainda assim eu acho que nés podemos
detectar nessas experiéncias de uma transformacéo mais radical da fotografia certo
desejo de permanéncia, um foco de resisténcia. Alguns sdo mais importantes, outros
sdo menos importantes. Talvez 0 que seja menos importante, mas nds nao
deixamos de notar como que esses aplicativos produzem de uma maneira artificiosa
um didlogo com a histéria, eles reportam sempre a uma experiéncia com a fotografia
analégica, uma fotografia popular, mas analdgica. O logo do Instagram reproduz, faz
referéncia a uma camera que é a Instamatic, uma camera muito popular da Kodak.
Eu ndo sei quando ela surgiu, ndo busquei essa informagcdo, mas eu acho que nos
anos 70 na minha casa tinha uma. Ela ndo é exatamente assim como estamos
vendo, mas é evidente que ndés ndo temos aqui um logo muito futurista para
representar aquilo que € efetivamente uma experiéncia nova na fotografia. Outro
aplicativo muito popular, o Hipstamatic, ele é ainda mais radical porque vocé, além
do design da camera que aparece ali na sua telinha, vocé escolhe o filme, vocé
escolhe o flash, vocé escolhe a lente num exercicio de combina¢gBes que podem
resultar em imagens muito diferentes, muito distintas. Tudo isso € muito ludico. Ao
mesmo tempo, iSsO ndo serviria ainda de argumento para n0s acharmos que essa
experiéncia de convergéncia, que € quando a camera vai para um celular, ela
necessariamente esta pagando um tributo a histéria. A maioria das pessoas que
talvez use o Hipstamatic ou o Instagram nunca viu na vida uma camera Instamatic,

ou nunca usou uma camera com filme. Entdo isso talvez seja de uma ordem da
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citacdo que ndo mereceria grande atencdo. Em todo caso esta ai. E um dado que
aponta para um nao fechamento com relagéo ao olhar passado.

Tém outras coisas mais importantes, eu acho. Se n0s pensarmos em que
sentido o Instagram, a experiéncia do Instagram, ela representa um dialogo com
uma experiéncia que estd dada historicamente. Eu vejo isso em duas situacoes.
Primeiro, da parte dos artistas. N6s encontramos muitos artistas conceituais
readquirindo com o Instagram o prazer de fotografar levianamente, de fazer aquilo
gue era a experiéncia da fotografia de rua, sem ter que fazer projeto, sem ter que
batalhar edital, sem ter que negociar com curadores, coisa que nés fazemos muito
bem. Enfim, nada contra a experiéncia da fotografia conceitual, muito pelo contrario,
ela é importante para esse dialogo com o universo mais abrangente da arte
contemporénea. Mas é muito interessante como que o Instagram seduziu fotografos
profissionais, artistas que usam a fotografia nas suas producdes, para a producéo de
uma colecado de imagens que ndo pretende se afirmar como obra, mas que sdo
produzidas com algum nivel de cuidado. Obviamente que, nos meios desses
Instagrams de um artista, vocé pode encontrar uma fotografia de familia, passeio na
praia no fim de semana, mas nao é nada diferente do que os fotografos profissionais
sempre fizeram com suas cameras profissionais. Entdo o Instagram, de alguma
maneira, restitui essa experiéncia um pouco mais lidica, mais irresponsavel, menos
verborragica do que era uma fotografia do século XX. E num outro lado, eu acho que
o Instagram ajuda a constituir ou a reconstituir a figura de um fotégrafo amador
diletante. A palavra ‘amador’ aqui é complicada porque ndés nao temos como
distinguir. Estava em uma banca com o Fernando Tacca essa semana e esse foi um
né. Fotografa Julia Margaret Cameron *? pode ser uma amadora, Thomaz Farkas®
talvez possa ser um amador num certo sentido, Lartigue® pode ser um amador. E
um amador como aquele que nao vive da fotografia, ndo precisa ganhar dinheiro
com a fotografia. E outra coisa é o amador popular, 0 amador que tem uma camera

e usa no fim de semana sem a preocupacdo de constituir um trabalho, sem a

% Julia Margaret Cameron, (11 de junho, 1815, Calcuta, india - 26 de janeiro de 1879, Kalutara,
Ceildo [hoje Sri Lanka]),fotografa britanica considerada uma das maiores retratistas do século XIX.

% Thomaz Jorge Farkas (Budapeste, Hungria 1924 - Sdo Paulo SP 2011). Fotégrafo, professor,
produtor e diretor de cinema. Em 1930, imigra com a familia para Sao Paulo, onde seu pai é sécio
fundador da Fotoptica, uma das primeiras lojas de equipamentos fotograficos do Brasil. Associa-se ao
Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB) em 1942.

3 Jacques Henri Lartigue (13 de Junho, 1894 - 12 de setembro de 1986) fotografo e pintor, conhecido
por suas fotografias de corridas de automoéveis, avides e modelos de moda feminina em
Paris.http://www.lartigue.org/
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capacidade também de fazer um julgamento estético daquilo que ele esta
produzindo. O Instagram restitui a experiéncia do diletante, esse amador que esta
fotografando qualquer coisa, mas que na operacdo dos seus pequenos filtros
comeca a construir um olhar um pouco mais cuidadoso sobre a imagem que esta
produzindo, que é também uma coisa muito bem situada j4 desde o século XIX,
guando algumas figuras que ndo pretendiam viver dessa experiéncia compraram
essas cameras, aprenderam a técnica, estudaram seriamente, produziram belos
trabalhos, sem grandes expectativas com relacdo a isso. Esses trabalhos as vezes
aparecem por ai.

Essa é uma exposicao feita na pinacoteca, Pinagram®, para amadores. Af
na hora “H” surgiu uma discussao: “Ah! Mas o cara ndao € amador, ele de vez em
quando vende umas fotografias por ai.”. Mas essa discussdo atravessa qualquer
experiéncia fotografica do século XX. Assim, a exata fronteira que separa o
profissional do amador. No caso, era uma experiéncia voltada para fotografia
amadora feita com Instagram. Nao sei se ainda esta em cartaz, mas la em Séao
Paulo, o Juan Esteves, curador, editor, critico de fotografia, esta com uma exposicéo
de trabalhos que ele escolheu pelo Instagram, mas nesse caso sao fotégrafos
profissionais, pelo menos a maioria dos que eu conheco ali é fotografo profissional.

Algumas outras experiéncias rapidamente. Mike Golembewski criou esse
projeto, The Scanner Photography Project®®. Basicamente o projeto é ele e alguns
colaboradores. Ele faz fotografia digital acomplando scanners a céameras
fotograficas. Tem aqui duas imagens que eu trouxe. O resultado é obviamente
diferente do que veriamos numa fotografia convencional porque o scanner opera
com uma varredura, enfim ele escaneia — é Obvio. Algumas cameras analOgicas
também escaneiam. Quem conhece um pouquinho de histéria da fotografia, tem
uma imagem do Lartigue, uma cena de uma corrida de carro, em que vemos que a
roda do carro esta inclinada para um lado, as pessoas estéo inclinadas para o outro.
Isso aconteceu porque o0 carro estava em movimento, a camera estava em
movimento e a camera dele tinha uma espécie de cortina que, descendo, criava uma
fresta que ia varrendo o quadro, claro que isso é uma fracdo de segundo, mas foi o

suficiente para que essa varredura ndo acontecesse de uma maneira muito

% Vide: http://pinagram.com.br/
% Vide: GOLEMBEWSKI, Michael. The scanner photography project. Disponivel em:
<http://golembewski.awardspace.com/index.html>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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uniforme. Entdo cada fragmento da cena foi captado com um objeto numa posigcao
um pouco diferente. Isso fica muito mais claro aqui. O fato de ele usar uma camera
antiga ndo é s6 uma brincadeira de citacdo histérica. E Obvio que as cameras
antigas sao mais faceis de abrir, de manipular, de desconstruir e reconstruir de outra
maneira. Entdo ele quase sempre acopla um scanner a uma camera que seja facil
de desmontar. Seria muito dificil fazer — apesar de que fazem.

Quem me deu a dica desse trabalho € um colega de Séao Paulo, o Guilherme
Maranh&o, que desmonta 5D, acopla pedacos de scanner no back da 5D. Tem
gente que consegue fazer isso, mas isso ndo € sé para criar uma peca de design
que atravesse os varios tempos da fotografia. E porque é uma solucéo técnica mais
razoavel que ele encontrou. Quer dizer, o meu objetivo aqui é, de uma maneira,
mostrar como que essa experiéncia da convergéncia ndo é s6é um desejo de
futurismo; ela se abre também para o didlogo entre tempos diferentes.

Chris Marker®” morreu recentemente com 91 anos de idade. Nos anos 1990,
ele ja estava fazendo CD-ROM e ele faz um CD-ROM bastante conservador num
certo sentido. Primeiro que ele assume, ele esta contando a historia do cinema, uma
histéria autobiografica do cinema, a partir da prépria histéria dele com o cinema, e o
exercicio que ele faz € de montagem no sentido mais classico. Do Chris Marker, o
trabalho que provavelmente vocés mais conhecem é o La Jetée, e ele assume que,
do La Jetée, a grande referéncia € Um corpo que cai, do Hitchcock, porque ele diz
gue, em Um corpo que cai, essa queda ndo é uma queda no espaco, € uma queda
no tempo. E a historia de um homem que vive uma morte duas vezes, que €
exatamente a histéria do La Jetée. Essa experiéncia de passagem abrupta no
tempo, que ele percebe — o La Jetée obviamente — no Hitchcock remete também ao
Proust. Madeleine é o nome da personagem de Um corpo que cai e obviamente o
nome conhecido do biscoitinho que vai operar todo esse curto-circuito temporal no
Proust. E outra coisa, esse CD-ROM, ele é interessante, eu digo que ele é
conservador porque ele resiste a interatividade num certo sentido. Ele quer que esse
CD-ROM opere numa temporalidade de visualizacdo da imagem que é da fotografia,
e ndo do CD-ROM cheio de botdes e que vocé pode acelerar essa passagem da
maneira como vocé queira. Ele esconde os botdes. Alguns desses botdes, que

permitem avancgar para uma proxima tela, aparecem depois de dois minutos. A

% Vide: http://chrismarker.org/
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tendéncia de vocé dar um ctrl+alt+del ali € grande porque vocé acha que “deu pau”,
mas se voceé ler la a contra-capa do CD-ROM ele explica que gostaria que essas
imagens fossem vistas. Entdo ele esta operando um tempo que é da fotografia, uma
experiéncia de montagem que é do cinema no sentido mais tradicional, numa midia
bastante alternativa naquele momento, que era o CD-ROM.

O Chris Marker fez uma experiéncia chamada Ouvroir no Second Life®. Ele
criou uma espécie de ilha — Second Life, eu ndo sei se todo mundo sabe o que &,
porque ficou velho, assim como o CD-ROM, é uma coisa que muito rapido, demais,
ficou velha. Isso interessa para o Chris Marker, isso ele fala huma entrevista. Ele
reconstitui 14, ele constréi uma espécie de museu onde ele vai mostrar trabalhos que
estavam num dado momento sendo expostos, se ndo0 me engano, NUM mMuseu na
Suica.

Deixa sO6 eu comentar esse proximo trabalho que € interessante, que é o
Staring back, alguma coisa como “Olhando de volta”. E um trabalho que ele faz a
partir da constatacdo de que em duas fotos, essa daqui que é de 1962, tem uma
arvore la no fundo, vocés estao vendo. Muito por acaso, vendo uma foto que ele fez
40 anos depois, ele encontra a mesma arvore ja crescida. Entdo a partir desse
pequeno acidente — ele gostava muito de trabalhar com os arquivos — ele decide
olhar novamente para esse periodo, para ele um periodo de grandes transformacdes
na Europa e no mundo, colocando uma pergunta. Staring back tem um duplo
sentido, ele olhando de volta para as imagens, mas outra questdo que ele coloca é o
guanto ele foi visto por essas imagens eventualmente por alguns personagens.

E curioso ver uma figura que aqui nesse momento tinha la os seus quase 90
anos de idade constituindo uma experiéncia dentro do Second Life. O que ele vai
dizer numa entrevista — lembrei agora, estava enrolando um pouquinho — é que o
gue interessa para ele no Second Life € que é uma espécie de desenho de futuro
gue ja nasceu como ruina. A coisa da viagem no tempo sempre interessou para o
Chris Marker. E por que é um futuro que ja nasceu como ruina? Primeiro que esse
futurismo como modelo, como design, as coisas que nds viamos no Second Life
tinham uma cara meio “tron”, ja meio anos 1980. Segundo que n&o deu certo. Teve
um momento em que as pessoas sonhavam, nos liamos isso em artigos, que vocé

nao ia mais sair para vir para a UEL. Vocé criaria um avatar no Second Life, o seu

% Vide: OUVROIR: Chris Marker. Disponivel em: <http://secondlife.com/ destination/ouvroir-chris-
marker>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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professor também e a sua universidade iria estar la dentro. E assim as sua relacdes
sociais... Obviamente que ninguém engole esse discurso e ninguém engole
principalmente essa experiéncia, por motivos que eu ndo preciso explicar. Eu nao
preciso explicar por que nés viemos até aqui nos encontrar, porque isso obviamente
é insubstituivel em boa medida.

Entdo o Second Life foi sendo abandonado. Muita gente investiu, botou
dinheiro la. Tem uma coisa interessante que eu nao sei se vocés chegaram a ver,
numa hora que eu caio num buraco, tem uma menina ali. E essa menina € uma
russa, se vocé vai l4 ver, checar a fichinha dela. O Second Life hoje € um mundo
cheio de zumbis, porque, se o cara nao fizer o logoff, o personagem dele, o avatar
dele fica 1a, d4 umas balancadinhas, mas ndo ha nenhuma possibilidade de
interacdo. Entdo é um territério abandonado cheio de zumbis, cheio de corpos sem
vida.

N&o vai dar tempo de mostrar, mas isso aqui € facil de vocés encontrarem
na internet. Caixa de Sapato € um trabalho da Cia de Foto também, o mesmo la do
Longa Exposicdo. Nao era originalmente um trabalho, eles comecaram a publicar as
fotografias de familia, de amigos, de fins de semana no Flickr. E uma experiéncia
gue foi constituida para o Flickr, isso comegou a ganhar corpo. Existe uma versao
em video, vou mostrar s6 um trechinho. Quer dizer, essas imagens, tanto faz com
gue cameras sao produzidas, mas elas estdo dentro desse circuito de circulacdo que
€ o Flickr. Mas eu acho que o nome Caixa de Sapato... Eu acho que aqui vale a
pena demarcar, porque Caixa de Sapato obviamente aponta para uma experiéncia
bastante intima com a imagem, até mais intima do que o album fotogréafico. E
guando vocé edita um album, ele ja pressupde uma exposicao privada, doméstica,
mas é uma exposicdo. Ele tem uma edigéo, ele é feito para ser visto. A caixa de
sapato é aquele depdsito de imagens que vocé quer guardar obviamente, mas sem
ainda uma estratégia de exposi¢cao, de exibicdo. E eles sdo muito conscientes desse
conflito que estad sendo constituido, porque as fotografias sdo realmente intimas,
mas elas estdo num ambiente em que obviamente ndo ha nenhum controle sobre as
imagens. Inclusive sdo imagens que eles publicaram com aquele regulamento de
direito que é o copyleft, entdo, desde que vocé avise o que vocé vai fazer com ela,
vocé pode baixar ou pedir um arquivo em resolucdo maior e fazer um péster para

colocar na sua parede ou eventualmente publicar.
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Figura 19 - Caixa de sapato, CIA de foto, 2009.

Fonte: Cia de Foto (2009)

Nesse caso, o nome Caixa de Sapato obviamente ndo é ingénuo. Eles estao
cientes da ligacdo que eles estdo produzindo, de uma experiéncia bastante
tradicional da fotografia com uma coisa bastante nova, que é o Flickr — bastante
nova naquele momento. Essa versdo aqui € uma edicdo feita para o Clube de
Colecionadores do MAM SP. Eles fizeram essa versdo em video para o MAM.

Uma dltima experiéncia que eu vou mostrar. Michael Wolf*® é um fotégrafo,
um fotojornalista, que recebeu uma menc¢ao honrosa do Word Press Photo, talvez o
mais importante prémio de fotojornalismo. E uma série de fotografias que ele fez. E a
mais tradicional experiéncia de fotografia de rua, mas o que ele percorreu nao é
exatamente a rua, pelo menos nao € diretamente a rua. O que ele percorreu foi 0
Google Street View™. Ele saiu fazendo caminhos pelo mundo pelas ruas, foi
navegando pelo Google Street View e foi detectando coisas que a camera
fotografica do Google captou. E um exercicio de olhar extremamente fotogréfico.
Classico! E as imagens que ele busca sdo imagens bastante classicas. E uma

experiéncia quase didatica. O que ele esta fazendo aqui € uma provocacédo. Nao sei

39 Michael Wolf (nascido em 1954) artista e fotdgrafoalemdo que vive e trabalha em Hong Kong e
Parishttp://photomichaelwolf.com/

40 Google Street View é um recurso do Google Maps e do Google Earth que disponibiliza vistas
panoramicas de 360° na horizontal e 290° na vertical e permite que o0s usuarios (utilizadores) vejam
partes de algumas regiées do mundo ao nivel do chdo /solo. Quando foi langcado em 25 de maio de
2007, apenas 5 cidades americanas haviam sido incluidas. Desde entao ja se expandiu para milhares
de localizagBes em alguns paises como Estados Unidos, Franca, Austrdlia, Japao, Portugal e Brasil.
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que pretensdes ele tem com esse trabalho. Ele chegou a expor, mas, se
percorrermos as varias imagens que ele selecionou, ele esta dialogando muito
claramente com algumas imagens da historia, com o tipo de producéo, as vezes é
mais fotografia moderna, as vezes € mais fotojornalismo, as vezes sdo imagens que
ndés conseguimos até reconhecer como citacdo; € o caso da Ultima imagem que
vocés vao ver. Sao pequenos acidentes, enfim, nada do que interessa para o
Google diretamente.

Aqui da para ver, ndo €? Uma mulher saindo de burca de um blnker. E essa
€ a Ultima imagem que eu vou mostrar. Vocés obviamente reconhecem como citagao
ao Beijo do Robert Doisneau. Alias, aqui, ele expondo isso também na rua faz todo
sentido, esse € o lugar natural dessas imagens. Nao natural, mas enfim mais 6bvio.

Todo esse percurso era mais para tentarmos desmontar um pouco 0S
discursos mais apocalipticos ou mais deslumbrados e perceber o qudo ampla é essa
possibilidade da convergéncia. A convergéncia ndo € necessariamente uma
experiéncia de negacédo. Ela é muito gregéaria, muito acolhedora, a ponto de saber
constituir ela propria um série de negociacdes que ndo so levam a fotografia a morte,
como essas estratégias garantem a sobrevivéncia da fotografia, uma espécie de

educacédo do olhar que ainda nos permite dialogar com as tradi¢cdes e com a historia.

4.4 A REVOLUCAO NAO SERA TELEVISIONADA. SERA ALEM-TELA. E JA
COMECOU... - GISELLE BEIGUELMANN

Vou partir dessa discussdo de uma historicidade do olhar da nossa
contemporaneidade. Que olhar é esse, com o que é que ele dialoga e com que
estéticas ele permite aventar ou que ja esta pautando?

Tornou-se um cliché dizer que nés vivemos num mundo de imagens. Na
verdade, essa é uma questdo que ja vem se colocando, no minimo, desde os
Frankfurtianos e, depois, ela se recoloca com o Guy Debord*, essa discussdo sobre

se € uma sociedade espetaculo. Eu queria dizer que néo vou falar nada disso. Acho

*! Guy Debord (Paris, 28 de dezembro de 1931 — 30 de novembro de 1994) escritor francés. Foi um
dos pensadores da Internacional Situacionista e da Internacional Letrista e seus textos foram a base
das manifesta¢des do Maio de 68.A Sociedade do Espetaculo (1967) é o trabalho mais conhecido de
Guy Debord. Em termos gerais, as teorias de Debord atribuem a debilidade espiritual, tanto das
esferas publicas quanto da privada, a forcas econémicas que dominaram a Europa apds a
modernizacao decorrente do final da segunda grande guerra.
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gue ndo é mais o contexto. Mas € urgente que se reconheca que nos vivemos num
mundo de imagens, porque 0 mundo é cada vez mais mediado por imagens de
todas as ordens, escalas e naturezas. Eu ndo vou me concentrar em um caso
especifico, da imagem digital ou analdgica, ou da imagem fotografica, videografica
ou cinematografica. Eu preferiria aqui me deter nesse fendmeno do conjunto desse
enxame de imagens com 0s quais nds convivemos hoje em dia e, de certa forma,
levam-me a crer que ndés rompemos o canone do cliché “nds estamos vivendo num
mundo de imagem”. Isso ndo é um cliché, isso é um fato. Eu queria repassar alguns
indicadores que permitem que nds reconhegcamos que 0 NOSSO presente e a nossa
situacdo contemporanea é absolutamente distinta de qualquer época que nos
precedeu, muito embora eu concorde com o Ronaldo em género, nimero e grau
com relacdo a esses contratos de temporalidade, e se existe uma especificidade no
nosso presente que é dada por esse processo de canibalizacdo da tela e do além-
tela, que € 0 que nos interessa conversar aqui e que nao se pode negar.

Eu queria retomar alguns indicadores. Vocés ja devem ter lido isso. De certa
forma, é impactante pensar que, em um segundo, ndo estou falando em um minuto,
nado estou falando em uma hora, estou falando em um segundo, uma hora de video
sobe ao YouTube*’. Enquanto eu dei essa introducéo, devem ter entrado uns 30
videos no YouTube. Nesse punhado de segundos, cada um deles significando uma
hora de imagens. Isso da uma quantidade nada desprezivel de 4 bilhdes de horas
de video que sado assistidos por més s6 no YouTube. Lembrem-se de que o
YouTuben&o € o unico. Estou dando aqui o servigco que € o mais transversal, que € 0
mais abrangente, que € o de maior impacto social. Mas lembrem-se de que nés
temos uma série de outros servi¢cos de imagens, de redes sociais de imagens, onde
essas operacdes se constroem a todos os segundos, légico que ndo nessa escala
do YouTube. Muito provavelmente esses dados podem estar um pouco turbinados
porque sdo do préprio YouTube, mas eles estdo longe de ser mentirosos, estao
longe de ser mentirosos naquilo que é mais relevante na discussao de que nunca se

produziram tantas imagens, nunca se colocaram em circulacdo tantas imagens,

“2 YouTube é um site gue permite que seus usuarios carreguem e compartilhem videos em formato
digital. Foi fundado em fevereiro de 2005 por trés pioneiros do PayPal, um famoso site da internet
ligado a gerenciamento de transferéncia de fundos. O YouTube utiliza os formatos Adobe Flash e
HTMLS5 para disponibilizar o contetido. E o mais popular site do tipo (com mais de 50% do mercado
em 2006) devido a possibilidade de hospedar quaisquer videos (exceto materiais protegidos por
copyright, apesar deste material ser encontrado em abundancia no sistema). Hospeda uma grande
variedade de filmes, videoclipes e materiais caseiros. O material encontrado no YouTube pode ser
disponibilizado em blogs e sites pessoais através de mecanismos (APIs) desenvolvidos pelo site
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nunca fomos capazes de trocar, produzir e consumir tantas imagens como hoje em
dia.

O Flickr®, aquele coitadinho que todos os dias lemos na imprensa “o Flickr
morreu!”, ninguém mais liga para o Flickr, o negécio agora é o Instagram®, esta
certo. O Flickr vem se tornando, a cada dia que passa, um servico mais e mais
decadente. Mas nesse tal servico decadente congrega uma multiddo de pessoas
gue o alimentam com 3 mil fotos por minuto. Isso eu estou falando do servico
supostamente decadente. Esses sdo os dados mais recentes (abril de 2013). As
oscilagbes sdo muito pequenas num espectro de tempo porte para uma andlise
dessas. Se isso é a medida do decadente, 3 mil fotos por minuto vao ao ar no Flickr,
nesse coitado servico decadente, que ninguém mais da a minima, que acabou, que
morreu, onde 20 milhdes de fotos sdo visualizadas a cada minuto. Gente, de uma
vez por todas, ndo sdo numeros, isso € um indice de qualidade, de qualificacdo da
nossa experiéncia contemporanea e ela é totalmente distinta de algo com que
conviviamos ha até 10 anos.

Alguns criticos mais tradicionais e mais conservadores — e eu imagino que
nao tenha nenhum aqui nessa plateia, porque ndo parariam para me escutar nem
por 3 segundos — com certeza argumentariam que nunca se produziu tanto lixo.
Sempre se produziu muito lixo e nunca houve, esse é o grande contraponto, vazao
para que tivéssemos acesso a uma quantidade impressionante de lixo que noés
mesmos sempre produzimos, e uma producdo incalculavelmente generosa,
interessante e importante, que faz parte desse pacto, desse jogo dessa experiéncia
distribuida que s6 encontrou um canal de vazdo também agora. E muito facil dizer:

‘A internet, de fato, sob esse ponto de vista, ndo criou nada”. Lixo cultural,

3 O Flickr foi desenvolvido pela Ludicorp em Vancouver, Canada, seu lancamento foi em fevereiro de
2004. O Flickr organiza e classifica as fotos predominantemente por meio de categorias - apelidadas
de tags no contexto do site. Tais tags (0s quais sdo considerados uma forma de metadata) sdo
atribuidas as respectivas fotografias pelos proprios usuarios que as carregaram no site. Com isso, a
busca de imagens se torna um processo facil e agil. O site também prové uma lista das "tags" mais
utilizadas nas fotos. Ele também permite que 0s usuarios organizem suas préprias fotos através de
albuns, e os agrupe em colegdes.

“0 Instagram foi criado por Kevin Systrom e Mike Krieger e langcado em outubro de 2010, € uma
rede social online de compartilhamento de foto e video que permite aos seus usuarios tirar fotos e
videos, aplicar filtros digitais e compartilha-los em diversas redes sociais, como Facebook, Twitter,
Tumblr e Flickr. Uma caracteristica distintiva € que ela limita as fotos para uma forma quadrada,
semelhante ao Kodak Instamatic e de cAmeras Polaroid, em contraste com a relagédo a proporgdo de
tela de 16:9 agora tipicamente usado por cameras de dispositivos moéveis. Os usudarios também
podem gravar e compartilhar videos curtos com duracdo de até 15 segundos. O Instagram é
distribuido através da Apple AppStore, Google Play e Windows Phone Store. O suporte foi
originalmente disponivel apenas para o iPhone, iPad e iPod Touch; em abril de 2012 foi adicionado
suporte para Android's com camera.
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pornografia, racismo, preconceito... Somos humanos demasiadamente humanos e é
triste ter que encarar que € esse 0 nosso espelho. Entdo isso ndo foi criado pela
internet. O que a internet criou foi condi¢des culturais — 0bvio, agenciadas por nos —
de uma experiéncia de producéo, distribuicdo, apropriacdo e canibalizacéo da tela
numa escala que nés simplesmente ndo conheciamos e a qual nés estamos
comecando a reconhecer, e com a qual nés estamos simplesmente no inicio do
nosso convivio, e ainda mapeando, tateando, quais sdo as estéticas que podem
emergir nesse contexto.

Finalizando esse bombardeio sobre a situagdo da dadosfera
contemporanea, eu ndo queria que ndés pensassemos apenas dentro dessas
supostas redes sociais especificas de imagem, como o Flickr, o YouTube e o
Instagram. S6 pensar que o Facebook tem um indice de recep¢do de 250 milhdes
de imagens por dia. E imagem, video e foto que ndo acaba mais. Para chegar ao
fenbmeno mais recente ou do momento, o Instagram, que em dois anos saiu do
nada para uma média de 40 milhdes de fotografias por dia. Por que essas pessoas
produzem tantas imagens e que tipo de imagens elas estdo produzindo? Elas estéo,
certamente, produzindo imagens de varias ordens e algumas delas sdo a evidéncia
de um novo direito, que é um direito de acesso, de acesso a confiscar a tela e de
acesso a autoprojecao do sujeito.

Um dos filmes mais interessantes dos ultimos anos — acho que foi feito pelo
Marcelo Pedroso e eu imagino que algumas pessoas daqui ja tenham assistido — é o
documentario que se chama Pacific. Na verdade, ele se chama Pacifique, um
documentario feito em um cruzeiro que faz o trajeto ente Recife e Fernando de
Noronha. Eu vou deixar passar um trecho e ai eu conto o que... D4 para aumentar
um pouquinho? Esse filme é um longa-metragem e o diretor ndo participou das
filmagens. Ele enviou uma equipe de produtoras, que fizeram esse cruzeiro e iam
observando as pessoas, gravando o seu cotidiano no cruzeiro. Ao final da viagem,
elas abordaram as pessoas, pediram essas imagens, para que elas cedessem para
o documentario. O filme tem uma série de pontos interessantes. Uma questao
pessoal minha é que o cinema mais interessante que se produz no Brasil hoje é o
cinema em Pernambuco, mas, enfim, essa ndo é a nossa discussao hoje. Outra
guestdo que também nao é a nossa, mas gue seria interessante para quem estuda
cinema, especialmente o cinema brasileiro — o que talvez seja um primeiro choque

gue nos temos —, o filme é sobre a classe média contemporanea brasileira,
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protagonizada pela classe média e filmada pelos olhos dessa classe média, ou seja,
nés. Vocés sabem que uma das teses mais classicas sobre o cinema brasileiro € de
um livro fundamental da bibliografia e da historiografia do cinema nacional, é o Brasil
em tempo de cinema, do Jean-Claude Bernardet®, onde uma das teses centrais é
gue o personagem ausente da cinematografia nacional é a classe média. Esse filme
€ s6 a classe média. Mas o que me interessa aqui? O que me interessa é 0 que esse
filme traz. Olha, se vocés tiverem a oportunidade de ver, sdo duas horas. E incrivel,
ele beira 0 moérbido de tédo radical. Ele é feito com as imagens cotidianas e ele traz
muito & tona essa estética da autoficcionalizacdo, as pessoas tomando drinques,
fazendo poses de cinema, indo na proa fazer a cena do Titanic e essa questao
delirante. Eu ndo sei se deu para vocés... Porque o som € naturalmente ruim em
muitas partes, que era coisa... Uma senhora que fala “eu esperei 50 anos por isso”.
“Por isso” o qué? Para ver os golfinhos e isso era o que justificava o filho ter que
gravar os golfinhos.

O que nos pbe nesse indice, dentro dessas questdes que emergem com
essa dadosfera, uma experiéncia cultural muito caracteristica da nossa época de
gue o fato sé é vivido na medida em que ele é filmado, “uploadado” e compartilhado,
sendo ele ndo tem sentido algum. Ele é sintomatico desse processo. Um massacre
gue ha poucos anos aconteceu nos Estados Unidos, na Universidade da Virginia.
Vocés devem lembrar. O rapaz que matou dezenas de estudantes numa sala, parou,
foi ao correio e mandou para a Rede ABC, que é uma das principais emissoras
jornalisticas dos Estados Unidos. Ele fez um verdadeiro press kit com fotos, videos
nos quais ele explicava porgque tinha matado tantas pessoas. Mas ele ainda néo
tinha terminado o massacre quando ele enviou as imagens. Ai ele foi numa outra
sala, matou mais trinta e se matou. Essa [situacdo] € de uma vida que é vivida como

imagem antes mesmo de ela ter se constituido como fato.

“*Jean-Claude Bernardet (Charleroi, 2 de agosto de 1936) tedrico de cinema, critico cinematografico,
cineasta e escritor. Nascido na Bélgica, de familia francesa, Jean-Claude passou a infancia em Paris,
e veio para o Brasil com sua familia aos 13 anos, naturalizando-se brasileiro em 1964. E diplomado
pela EcoledesHautesEtudesenSciencesSociales (Paris) e doutor em Artes pela ECA (Escola de
Comunicagfes e Artes) da USP. Interessou-se por cinema a partir do cineclubismo, atuou como
critico de cinema para o jornal O Estado de S. Paulo. Tornou-se grande interlocutor do grupo de
cineastas do Cinema novo, e especialmente de Glauber Rocha, que rompeu com ele a partir da
publicacdo de Brasil em Tempo de Cinema (1967). Foi um dos criadores do curso de cinema da UnB,
em Brasilia, e atuou como docente de Histéria do Cinema Brasileiro na ECA, até se aposentar em
2004.
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Isso aparece com muita forgca no Pacific. Até o préprio nome do cruzeiro é
um indicativo dessa ascensdo da classe média brasileira. Jamais seria Atlantico.
Tem que ser diretamente no Pacifico, ja fica no primeiro mundo. O filme novo do
Kleber Mendonga — ndo sei se vocés ja viram — O som ao redor. O Kleber
Mendonga tinha outro curta-metragem onde todos queriam... O quarto da
empregada estava com problema no ar-condicionado e, quando comeca a nevar,
todo mundo quer morar no quarto da empregada, porque la neva e passa a ser 0
lugar mais chique da casa.

Tem algumas coisas interessantes em termo de “novo novissimo” cinema
brasileiro pernambucano, em que tem aparecido essa questdo da classe média e
tem me chamado muito a atencdo. Isso tangencia, l6gico, o debate, mas eu queria
insistir nessa canibalizacdo da tela, nesse direito de acesso do sujeito ao estado de
autoprojecao, autocaptacédo e autodistribuicdo. Porque o que justifica, no fim das
contas, € essa relacdo de quantos likes, de quantas curtidas. As imagens sao
produzidas, hoje em dia, em segundo lugar para serem olhadas, em terceiro lugar
para serem vividas, e em primeiro lugar para serem curtidas, compartilhadas,
“afetivizadas”. Essa palavra ndo existe, mas € um neologismo que diz respeito a
essa situacao.

Essa situacao tende a modificar esse contexto que o Ronaldo dizia ainda
dessa relacdo analdgica que a gente tem com as interfaces. Quero passar um
pequeno trechinho de um filme de dois minutos sobre 0 que se espera para 2014
das telas, para nés continuarmos.

Essa overdose de imagens por um lado nos obriga a pensar, entdo, que
estéticas esses novos mecanismos — ndo s6 de producdo, mas especialmente de
distribuicdo — nos colocam e que outros tipos de diretrizes de interacao, de fruicéo e
de experimentacdo dessas imagens que elas nos indicam. Porque algo que é claro é
gue da mesma maneira que essa situagdo transcende todos os canones dos
regimes estéticos com os quais nés fomos educados e treinados a conviver,
propondo outros enquadramentos, outras questdes de resolucdo, outros
posicionamentos, outros angulos, outras imagem, num maior sentido, elas nos
obrigam a pensar em outros espectros que transcendam o regime tradicional da
perspectiva que nos confinou naquela coisa do quadro na parede. A primeira
barreira a se dinamitar nesse sentido €, obviamente, que a esfera da tela, que ainda

continua condicionada a ideia de uma televisdo pendurada em cima de uma
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maquina de escrever, que, de algum sentido minimo, evoluiu na dire¢do do iPad, do
iPhone, das interfaces de toque, mas que qualquer pessoa que tenha o filho em
casa, que conviva com o sobrinho ou que ja tenha entrado numa loja de brinquedo
recentemente sabe que sao interfaces precarias perto de qualquer Nintendo Wii,
qualquer Xbox Kinect, qualquer jogo infantil faz hoje em dia... E nessa diregéo,
nessa perspectiva mais sensorial de relacdo com as imagens, onde elas cada vez
serdo mais e mais produzidas para serem vistas com qualquer parte do corpo, ndo
mais com os olhos, ndo mais nessa situagcéo contemplativa, que esse tipo de projeto
ou de perspectiva...

Veja, essa é uma produtora sueca, mindscula e que aposta suas fichas que
vai em 2014 estar despejando nas ruas... E ndo é nem um pouco possivel
pensarmos que até o final desse ano o Google esta colocando no mercado o Google
Glass e eu quero um ja! Por qué? Porque isso vai mudar completamente ndo o
Google em si — € muito perigosa essa corporativizacdo da nossa subjetividade tal
gual estamos vivendo hoje em dia —, mas essa ideia que ja vem, eu sei, da pesquisa
militar desde os anos 1960. Mas isso ai ndo é para militares, isso ai € popular. Isso
ai é para qualquer um. E ndo adianta pensar ou falar que isso ndo vai acontecer.
Imagino que alguém que tenha escutado falar do YouTube h& dez anos falaria:
“‘Nao! Imagina que as pessoas vao ficar produzindo video todos os dias e
compartilhando.”. Elas vao! Elas estdo nessa escala que nés comentamos. Entdo é
bem provavel que um produto como esse do Google va novamente nos obrigar, num
espaco de tempo cada vez menor, a repensar todas as nossas ideias de narrativa,
de estéticas, de compartilhamento de imagens.

Para deixar mais claro, o video é relativamente recente e também, 6bvio,
exagerado porque é feito pelo proprio Google. Mas da uma ideia do porqué eu
aposto que isso € o préximo passo do “além-tela”, de uma outra estética, de uma
outra narrativa, essa questdo de nés termos a producdo de imagens, a distribuicédo e
o compartilhamento — todas as etapas do processo — diretamente integradas ao
nosso corpo. Essa tendéncia, esses oculinhos ridiculos ndo devem durar um ano. E
Obvio que isso tem que evoluir em outra dire¢do, mas [...] talvez uma das areas onde
mais apostas e pesquisas estdo sendo feitas por essas questdes mesmo que O
Ronaldo comentou. Ou nés apostamos em um mundo nesse culto retrd de um pop

totalmente esvaziado que fica fazendo delirio nostalgico daquilo que nunca viveu, ou
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apostamos em um mundo que dialogue com aquilo que a nossa cultura esta
produzindo.

Vou soltar um pouco como se prevé, como se imagina que se terd essa
megaconexao.

Isso esta sendo pensado para uma escala mega e isso ja esta sendo testado
nas ruas por pessoas como nos. Ou seja, o limite disso € cada vez mais a banda de
acesso. Isso é o que vai definir cada vez mais a geopolitica das inclusdes sociais — é
0 quanto de banda vocé tem, de quanto vocé dispde e como vocé a acessa. Mas o0s
produtos em si... Vocé consegue imaginar que tipo de imagens que nds vamos
provavelmente daqui a um ano estar pensando? Que narrativas que isso permite
construir? Que outras estéticas, que outros regimes, que outras velocidades de
visdo, que outras percepcdes estdo em jogo? Nisso, quando a camera migra para o
préprio corpo e o projetor também e toda a escala de distribuicdo junto. E de um
impacto cognitivo, filosofico, estético impressionante inegavel e esta no nosso limite.

E dificil ndo reconhecer que nds estamos vivendo um mundo particularmente
interessante, distinto e corporativizado em todos os seus niveis, que ndo deixa de
ser uma verdade. Mas, ainda que corporativizado, € um mundo que tem criado
espagos muito dindmicos que séo as redes sociais, que tém uma ambivaléncia muito
curiosa que é serem um espaco de domesticacdo e um espaco de exercicio do
agenciamento. Basta pensarmos na Primavera Arabe. Mesmo que ela tenha
descambado para onde ela descambou, ela ndo foi provocada e feita pelas redes
sociais. Mas ela jamais seria feita como foi feita se ndo fossem qualidades
intrinsecas ao Facebook, ao Twitter e a outras redes, que foram usadas no mesmo
sentido e, na mesma perspectiva, o Occupy Wall Streat e tudo que coloca de uma
nova visdo da politica, de uma politica apartidaria e cada vez mais entranhada no
cotidiano, no transitorio, no imediato, no dialogo entre os seus pares. Isso sO para
deixar claro que, apesar de o foco aqui da discusséo ser essa 6rbita do que muda
nas nossas estéticas e que outras interfaces serdo solicitadas para a operacao para
gue nos continuemos a trabalhar em um mundo de metaforas que sao, pela sua
propria natureza, limitadoras do imaginario, qualquer metafora é uma abreviacéo da
sua necessidade de imaginar. Ela € como o proprio nome diz. A metéfora traz em si
a questao da analogia. O raciocinio analégico tende a obstruir qualquer necessidade
do desvio de vocé pensar em outras imagens que nao coincidem com aquele

repertério. E sintomético da obsolescéncia da industria informatica, em geral, que
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comeca um pouco a caminhar para outras direcbes com as interfaces de toque,
especialmente com 0s games, que, por exemplo, quando pegam uma camera digital,
o lugar de colocar o cartdo de memoria é exatamente o lugar onde se colocava o
filme, o que é de um ridiculo atroz.

Eu gosto quando se anda na rua e se vé aquele anuncio que diz “revelagao
digital” e eu fico pensando: “nossa, deve vir Deus”; porque é impossivel fazer uma
revelacdo digital. Como ela revela digitalmente? Ela transcodifica alguma coisa. Nao
tem revelacdo. S&o esses cacoetes de linguagem que vao obstruindo... Agora, toda
a pesquisa do designer de interface contemporaneo esté orientada em outra direcao
e esta orientada em outra direcdo por uma razdo muito simples. Essas interfaces
com as quais noés lidamos séo precarias. NOs ndo precisamos saber como funciona
um liquidificador para saber opera-lo, mas, de certa maneira, vocé precisa ler um
guia antes de ligar a sua nova televisdo em casa. Sao interfaces que naturalmente
tém algum problema de design. A dire¢cdo da pesquisa justamente na contraméao
disso e por um motivo muito 6bvio e, ai sim, uma permanéncia historica inegavel.
Aristoteles dizia que o homem € um ser politico e o homem € um ser politico porque
0 seu lugar é a polis, ou seja, a rua da cidade, e, portanto, ndo € o escritério. Se nao
€ 0 escritorio, as interfaces tém gue estar dialogando conosco e hdo com as mesas
e ndo com o mundo de um regime de trabalho que ja ndo condiz mais com a nossa
experiéncia cultural. A tendéncia é que essas interfaces se tornem cada vez mais
némades, mais simples e mais reconversiveis, conforme a demanda do sujeito.

Eu tenho evitado usar a palavra usuario ou “interator” porque as duas me
parecem um erro. Usuario porque usuario sé de drogas, que € melhor que ser
usuario de computador, e “interator” porque da um tempo, estamos em 2013. Enfim,
0 sujeito operante, tudo isso € uma resposta que vira conforme se consolidar essa
discusséo de uma internet das coisas que tem entraves muito mais do ponto de vista
técnico do que do ponto de vista filoséfico cognitivo, porque a internet das coisas €
aquilo que nés somos mesmo; uma internet das pessoas, que ndo quer ficar
confinada no escritdério e que quer que as coisas funcionem a partir de qualquer
ponto e de qualquer maneira e que isso eventualmente nos permita outras estéticas,
para que, se a ideia for muito técnica, basicamente o que se chama internet das
coisas € 0 pressuposto que viveremos em ambientes em que os enderecos de IP, 0s
protocolos, estardo relacionados a tudo, de objetos de consumo a lugares. Isso vai

permitir, por exemplo, que o0 seu cartdo de embarque avise que 0 seu VOO esta



138

atrasado e que vocé nao precise ficar procurando o seu celular na bolsa para saber
se ele esta ou ndo, que é um ruido desnecessario nessa experiéncia do nomadismo
contemporaneo. Perceba como isso multiplica o nimero de telas e a ideia de tela é
um “além-tela” mesmo. Se tudo virar tela, ndo teremos mais telas. E esse o ponto.

Eu vou pular o video, mas eu queria sinalizar que isso que parece tao
distante, tdo futurista, isso € o nosso hoje. Ndo s6 por causa dessa historia do
Google. E s6 pensarmos na Feira de Design de Mildo... Do ano passado, agora
comecando a nova, imagine... Sabe-se la o que vai se encontrar.

Mas no ano passado me chamou muito a atencdo a Feira de Design de
Mildo, que foi sobre a casa conectada. A Feira de Design de Mildo ndo é
especialmente uma ditadora de tendéncias, mas é a feira mais comercial do mundo.
O que acontecer la é o que vai acontecer no supermercado da sua esquina. Nao sei
se d& para ver muito bem. Isso é do estande da Eletrolux, para vocés verem o logo
estd 4. Sado fogbes ja com as telas conectadas, inteligentes e, 6bvio, agindo
mediadas exclusivamente por imagens e que ndo sdo experiéncias artisticas. Isso é
0 nosso cotidiano e ai quando falamos assim: “estamos vivendo num mundo de
imagens?”. Estamos, sim! Essas imagens ja ndo sao as imagens da sociedade
espetaculo do Guy Debord. Algumas sado, sim. Sdo também, mas ndo mais
exclusivamente.

As imagens séo praticamente a nossa experiéncia cultural e social do nosso
presente e elas estdo em absolutamente tudo e ocupando todos os espacos. Talvez
a evidéncia mais inequivoca desse processo sejam esses miseros QR Codes, que
sdo esses codigos de barra para serem escaneados pelos celulares e que estdo
ocupando a paisagem urbana com cada vez maior dimensdo, ndo so fisica, mas
gualitativa. Um dos usos mais inusitados que eu acho que eu vi foi esse de uma
empresa funeraria japonesa que, de certa maneira, te da o direito de virar um farad.
Com um misero QR Code traz embutido os filmes da sua vida, as fotos da sua vida e
eu digo que virou um farad porque os farads € que tinham esse privilégio de serem
enterrados com o Livro dos Mortos, que contava a vida inteira, com as fotos das...
Com as fotos, ndo; com os desenhos da sua familia, dos registros imagéticos. E
essa ideia que nds temos de que o “além-tela” vai “além-vida” ja comega um pouco a
nos perturbar.

O que eu acho que os QR Codes tém de mais legal, ndo s6 essa coisa

estética, mas o fato de eles poderem aderir a qualquer tipo de superficie e sdo muito
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faceis, porque sdo um conversor. Como se converte o Word de Arial para Verdana,
vocé converte um texto para QR Code, acessa qualquer coisa, imagens, textos, sons
e tudo isso lido a partir de uma imagem. Isso & muito interessante.

Essa imagem é de um parque na Franca, cujo QR Code sé6 se Ié de cima e
ele da acesso a um audio guia sobre o parque. Muito legal, por sinal. Isso aqui [0 QR
Code] da para colocar na comida, d4 para colocar em qualquer tipo de material.
Entdo a sua comida vira uma imagem também.

Essa imagem aqui era o convite da penultima festa da Tiffany, na Feira de
Moda de Nova York. Veio nesses biscoitos e isso deu um rolo danado, porque um
monte de gente comeu 0s biscoitos antes de fazer a leitura dessas imagens. Imagina
0 que tinha de perua histérica com o fato de que perdeu o convite da festa da Tiffany
e nao tinha reposigéo.

Para além da anedota que é fato mesmo, a coisa é um pouco para dar
dimensédo que é um mundo de imagens mesmo, gente. Vai pegar comida, vai pegar
tudo.

Esse video eu ia mostrar, até porque eu tenho o privilégio de ter sido um dos
trabalhos meus que a Lucia Santaella*® comentou. N&o vou falar “no melhor livro
dela”, porque vocé nunca sabe qual é o ultimo livro dela, entdo eu ja nao falo “esse é
o ultimo livro da Lucia Santaella”, “esse é o melhor livro”, todos sdo excelentes. E um
trabalho que eu fiz com o Mauricio Fleury que lidava com a coisa dos QR Codes®’.
Era uma sinfonia coletiva e autbnoma, andnima, feita por imagens, onde as pessoas
disparavam os ringtones dos telefones celulares pela leitura dos QR Codes e aquilo
virava uma cacofonia. O projeto era um handmade mesmo 2.0, porque os celulares
faziam o que eles fazem que eram chamadas — até isso eles fazem, inclusive fazem

chamadas —, liam os QR Codes, os QR Codes faziam as chamadas.

“ Vide: SANTAELLA (2007).
*" Vide: BEIGUELMAN (2010).
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Figura 20 - QR CODE, Giselle Beiguelman, 2010.

Fonte: Beiguelman (2010)

O que eu acho importante é nés termos essa clareza sem medo de ser feliz
e que, de fato, estamos num contexto e num momento histérico de inimeras
possibilidades, onde a reconquista do corpo é, sem duvida, o seu dado central. NGs,
provavelmente, vamos invejar o “sapatofone” — quem é da minha geracdo sonhou
com a garrafinha da Jeannie e sonhou com esse “sapatofone”. Assim ou ndo tem 50
anos. Mas, se tiver, passou por isso.

Eu queria até mostrar um projeto que ndo chega a tanto, como o do Agente
86, mas € um projeto da Norin Leatherque, que é uma designer canadense, mas que
mora nos Estados Unidos. Ela é da Parsons School, que desenvolveu um trabalho
muito interessante com prostitutas de rua. O trabalho me interessa particularmente
porque € um trabalho nada paternalista — ndo é para tirar as prostitutas da rua, ndo é
para moralizar as prostitutas, ndo é para integra-las a sociedade. Simplesmente é
um trabalho com prostitutas de rua que sao prostitutas de rua e, como Sao
prostitutas de rua, sdo muito vulneraveis a violéncia da policia, de outros homens.
Ela desenvolveu, depois de um tempo de trabalho convivendo com essas prostitutas,
essas sandalias plataforma e, como vocés podem ver, elas tém uma camera de
video, uma tela e um GPS integrado. Quando essas prostitutas se sentem
ameacadas, elas batem um salto no outro e imediatamente acionam a camera,

gravam o que esta acontecendo, tém sua posicao rastreada pelo GPS e isso vai
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para uma central de uma ONG de auxilio as prostitutas. Esse projeto rende inlUmeras
discussbes e € um dos projetos mais incriveis feitos nessa area de criacdo com
mobile, com novas midias, com cameras e, como mulher, &€ um dos trabalhos
feministas mais fortes. De 2000 em diante ja tiveram varios modelos.

Conforme a tecnologia evolui, ela ajusta o design. E incrivel principalmente
porque muito anterior & histéria do Google Glass, esse € 0 mesmo principio. E o
GPS, a camera, a imagem mapeada e com outras funcionalidades que abrem
inmeras perspectivas. Sem dlvida, acho que € isso que eu venho insistindo aqui 0
tempo todo. Mas nos coloca numa encruzilhada simbdlica que eu ndo vejo como
escapar, que é essa intensificagado dos processos, de “tagueamento”, de localizagao
das imagens, que é o que a gente faz o tempo todo no Instagram, no Facebook.
Onde vocé estd, com quem vocé esta. E eu vinha dizendo que essa coisa das
metaforas, das analogias, € um passo para a obstrucdo do imaginéario, elas nos
colocarem num curto-circuito que aparecia num conto muito famoso do Borges,
aguele sobre o rigor na ciéncia, que ele atribuiu a algum autor espanhol de 1600 e
pouco. Quem for leitor de Borges sabe que isso € truque. Borges atribui autoria a
inmeros outros e, para quem nao conhece, ja fica avisado que ndo é um texto, um
alfarrabio, encontrado por ele, mas isso da certa ideia, estatura para o discurso. E
essa historia contava um caso muito triste de um cartografo que queria fazer um
mapa tao perfeito da sua cidade que esse mapa teria que chegar numa escala de
um para um, e o mapa de fato é construido com tamanho rigor e numa escala tao
absolutamente perfeita que ele esmaga a cidade. Ou seja, um mapa tao preciso, tdo
perfeito, abole a possibilidade de representacdo. Eu acho que a grande tensdo do
nosso tempo é, hoje, a grande situacao limite, € como operar com todas essas
variaveis sem recair num processo de total atrofia do imaginario, onde essa
hiperlocatividade nos roube a nossa possibilidade de multiplicar as representagoes.

Nesse sentido, eu vou encerrar com o projeto uRnotHere*®* meu e do
Fernando Velazquez, realizado em 2012/2013, que tratava justamente dessa
situacdo. Tem uma seérie de erros gramaticais em inglés. Nesse projeto, nos
tentamos, ao mesmo tempo, trabalhar com essa possibilidade do que essas

tecnologias, que eu chamo de tecnologias de supermercado, abrem de possibilidade

“8 URnotHere (Vocé N&o Esta Aqui) é uma maquina de inventar paisagens. Propde o desafio de

inventar uma nova geografia, afetiva e movedica, em mapas ndmades de territérios passageiros em
tempos de hiperlocatividade e mediacdo da experiéncia do espaco pela camera do
celular.http://www.desvirtual.com/urnothere app/ acesso em 08/12/2015.
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de reinvencdo do olhar, da experimentagdo e da producdo imagética
contemporéanea. E, a0 mesmo tempo, operando um pouco esse tensionamento
dessa situacao de que medida uma hiperlocatividade tdo inequivoca como essa com
a qual nés nos confrontamos hoje em dia ndo pode também nos arremessar num
mundo tao triste como era desse conto do Borges, onde o mapa acabou esmagando
a cidade.

Figura 21 - uRnotHere Giselle Beiguelman e Fernando Veldzquez. 2012-13

g

NOVAYORK AGUA AZUL FRIO

Fonte: Beiguelman e Velazquez (2012)

Acho que, com isso, tensionar essa relagdo de hiperlocatividade de todas
essas transformacgfes também nos desafia a pensar em um limite, que nos coloca
diante da grande questdo do Robert Smithson, talvez o grande desafio do nosso
tempo quando falamos, que sdo monumentos que nos ensinam a esquecer do
futuro. Talvez a grande pergunta hoje n&o seja mais “What time is it?”, mas “Where
was this time?”, que fica um pouco dificil de traduzir, porque ndo é a mesma coisa de

“Onde foi esse tempo?”, “Que horas sao?” e “Onde foi essa hora?”.

4.5 FOTOGRAFIA EXPANDIDA - RUBENS FERNANDES JR.

O tema do seminario € Campo Expandido — A convergéncia das imagens.
Este tema foi a minha pesquisa de doutorado, que ja tem muito tempo, mas € uma

pesquisa que eu denominei de Fotografia expandida.



143

Isso foi no final dos anos 1990. Eu comecei a usar esse termo, fotografia
expandida, por volta de 1995, 1996, quando teve um seminario em S&o Paulo e eu
fiz um texto embrionario sobre essa questdo. E interessante porque, em 1992, a
partir de 1991 ou 1992, eu comecei a circular em eventos internacionais de
fotografia. Eu lembro que eu fui ao Fotofest, em Houston, e aproximadamente 80%
do conjunto das exposicfes era uma fotografia ndo documental, a qual eles estavam
chamando naquele momento de fotografia construida. Eu cheguei a Sdo Paulo em
1992 ou 1993, fiz uma exposicdo em Sao José dos Campos, que a Roséangela
Renné até participou com aquela série da Eco 92%, e eu a titulei de Fotografia
construida. Depois, nos a levamos ampliada para o Museu Lasar Segall, no primeiro
més internacional da fotografia.

Figura 22 - Atentado ao poder — Rosangela R_e'rl’r;c'i‘, 1992

THE EARTH SUMMIT

Fonte: Rennd (1992)

Entdo esse termo, fotografia construida, percebemos logo que era muito

impreciso e que ndo dava conta de circunscrever o que estava acontecendo

9 Atentado ao Poder, 1992. 15 fotografias p&b em papel resinado (fotos apropriadas de jornais),
acrilico, parafusos e 2 lampadas fluorescentes, texto em adesivo aplicado sobre parede (The Earth
Summit) 320x25x25 cm.

“Atentado ao Poder” atua diretamente sobre o fato mais comentado naquele momento — a Rio 92
(The First Earth Summit) — apropriacéo de imagens de cadaveres personagens do submundo carioca
estampadas nas primeiras paginas de jornais sensacionalistas. (CHIARELLI, 1994)
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exatamente ali naqueles ultimos anos com a fotografia e naguele momento com a
producao contemporanea.

Eu fiz um texto que eu ndo vou conseguir ler porque muita coisa ja foi dita
aqui, mas de qualquer maneira tanto a Giselle quanto o Ronaldo tocaram em
algumas questdes que eu também pretendia tocar e vou tocar em alguns momentos,
e 0 Ronaldo falou um pouco dessa nomenclatura, que comeca a circular mais ou
menos nos anos 1970/1980/1990.

As nomenclaturas foram muito diversas. Eu tentei elencar algumas, ndo em
ordem cronolégica. A primeira delas foi, sem duavida, a fotografia experimental, que
era um contraponto da fotografia documental. Depois, a gente teve a fotografia
construida, a fotografia manipulada. Depois, o Jean-Claude Lemagny®® falou em
fotografia criativa, depois em fotografia precaria, depois em fotografia contaminada,
que foi o termo que o Tadeu Chiarelli®* usou para uma exposicéo, depois fotografia
hibrida. Depois, Dominique Baque®? fala em uma fotografia plasticienne, depois se
fala em pos-fotografia. Ou seja, sdo terminologias que tentam dar conta do que esta
se fazendo pelo menos nos dltimos 50 anos.

Eu queria olhar um pouco retrospectivamente para tentar mostrar que, na
realidade, a fotografia sempre teve esses dois lados ou n lados, vamos dizer assim.
Vale a pena nds, estando no presente, fazermos esse olhar retrospectivo. Olhar
retrospectivamente, para mim, significa fazer um dialogo entre o presente e o
passado para tentar pensar o futuro.

Como era muito dificil e muito impreciso achar um termo, eu acabei
encontrando esse termo, fotografia expandida, e comecei a usa-lo. Nao foi uma
invencdo minha, eu acho que nos temos que dar crédito, e esse termo, na realidade,
era utilizado ja nos anos 1970.

Um dos meus referenciais tedricos é a Rosalind Krauss®® e, em um texto
dela para a revista October de 1979, final da década de 70, ela fala em escultura
expandida. Nesse texto, ela destaca a ideia de que a escultura ampliou o campo de
acao ao incorporar novos procedimentos e diversos materiais. Quer dizer, deixou de

lado a monumentalidade do metal, do marmore etc., tirou a escultura de um pedestal

%0 vide: LEMAGNY (1986).

°! Fotografia Contaminada no CCSP Centro Cultural S&o Paulo em 1994.
*2 Vide: PODEROS (2003).

>3 Vide: KRAUSS (1979)




145

e ela comeca a circular em outros ambientes, de outras maneiras e com materiais
mais precarios.

Outro livro que eu encontrei na minha pesquisa, que foi indicacéo do Arlindo
Machado, foi o chamado Cinema expandido, do pesquisador e critico norte-
americano chamado Gene Youngblood® Nesse livro, ele vai colocar essa
possibilidade de vocé produzir uma narrativa filmica a partir ndo mais de um suporte
anico, de uma materialidade de suporte Unico, mas de diversas materialidades.
Entéo, a partir do filme 35, do filme 16, do filme 8, 9 e meio, super8, do video que
estava se instaurando naquele momento. Ao trabalhar com essas diferentes
texturas, vocé conseguia trabalhar narrativas diversas e conseguia também trabalhar
essa interatividade com a recepcao no sentido de que cada textura poderia remeter
0 expectador a um determinado tempo ou a uma determinada situagdo. E aqui o
didlogo com o trabalho da Claudia Jaguaribe® fica mais preciso, porque ela utilizou
os videos (filmes) domésticos no Vocé tem medo de qué?, entdo ja aponta para
essa guestdo da expansao, da ideia de cinema expandido, de cultura expandida.

Diante dessa nomenclatura, eu falei: “Por que nao fotografia expandida?’. E
um termo que da conta melhor do que aqueles nhomes que eu tinha visto e estudado
até aquele momento. Ai eu comecei a repensar um pouco a fotografia a partir dessa
perspectiva. E é claro que se vocé olha para a propria histéria da fotografia — um dos
termos que a gente usou e que eu citei aqui foi a hibridizagéo, dos hibridismos —, nos
jamais poderemos esquecer que o advento da fotografia, na primeira metade do
século XIX, j& € um nascimento hibrido, na medida em que ele € anunciado na
academia de ciéncias e na academia de artes. Ja existia uma duvida ali. Onde
colocar essa coisa que a gente estd denominando de fotografia? Ao mesmo tempo,
coisa que foi colocada aqui em diversas ocasifes, ha a ideia de que a fotografia
talvez tenha sido a arte que mais tenha sido reinventada nesses ultimos 175 anos.
Por isso que o Ronaldo Entler insistiu na ideia otimista de que a fotografia estd em
andamento, eu também acredito nessa ideia.

Particularmente, eu acho que a gente ndo pode esquecer que vivemos em
constante processo de signagem. O signo novo, para o Peirce, gesta-se no nosso
repertorio, naquilo que a gente ja conhece. E a fotografia nasce como daguerreotipo,

depois ela é ambrétipo, depois ela é ferrétipo e hoje ela é digital.

> Vide: YOUNGBLOOD (1970).
*® Vide: JAGUARIBE (2006).
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Entdo, voltando aquela questdo, eu ndo sei por que nos questionamos se 0
gue estamos vendo € fotografia ou ndo. Foi uma discussdo ampassad, mas sé para
consolidar, n0s estamos falando de fotografia, de imagem. Claro que como é uma
imagem expandida e h& convergéncia das imagens, a imagem em movimento €
absolutamente imprescindivel dentro desta discussdo que a gente estd tracando
aqgui.

A ideia de contaminacdo também € uma ideia presente no préprio advento
da fotografia. Quando vocé olha retrospectivamente, como eu falei, vocé vé o
Delacroix usando a fotografia, vocé vé o Courbet usando a fotografia. Quem teve a
oportunidade de conhecer algum desses livios que estdo sendo lancados, pelo
menos nessa Ultima década, sobre Picasso e a fotografia, Gauguin e a fotografia,
Magritte e a fotografia, Degas e a fotografia. Todos a usaram, entdo, se num
primeiro momento a fotografia foi contaminada pela pintura, vamos dizer assim, num
segundo momento ela contaminou a pintura, e vice-versa. Essa contaminacao mutua
vem ocorrendo e, quando olhamos para um trabalho como esse da Claudia
Jaguaribe, por exemplo, do Rio de Janeiro — eu tive oportunidade de comentar num
caderno cultural l4 de S&o Paulo® —, o que interessa é o processo.

A terceira linha tedrica da reflexdo, quando eu desenvolvi o meu trabalho,
além da Rosalind Krauss, além do Gene Youngblood, é a critica genética. A critica
genética estuda os processos de criacdo. Eu entrei em contato em 1995/1996 com a
critica genética através da Cecilia Almeida Salles, da PUC de S&o Paulo, que tem
um grupo de estudos voltados para isso, e fiquei atento a essa questdo. Se
prestarmos muito cuidado e muita atencao na fala da Claudia J., o que ela fez foi
exatamente falar do percurso dela e do procedimento de trabalho. A critica genética
se ocupa exatamente disso. Entdo, hoje, sob a perspectiva da critica, € impossivel
deixarmos de falar, de tecermos comentarios sobre a questio dos procedimentos. E
inevitavel vocé tentar apontar pelo menos alguns dos procedimentos do trabalho da
Claudia J., por exemplo, ou do trabalho da Rosangela R., porque isso faz parte
daquilo que a critica genética chama de projeto poético. O projeto poético do artista
envolve todo esse repertério, que aqui a gente viu muito bem demonstrado, que é a

musica, o cinema, a literatura, a fotonovela, o quadrinho, enfim, que é a histéria da

*® Vide: FERNANDES JUNIOR (2012)
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arte. Tudo isso tem ligacdo, tem conexao direta com os trabalhos dos artistas
contemporaneos.

Outra referéncia importante naquele momento foi um texto do Andreas
Mdiller-Pohle®’, que é artista e editor de uma revista importante chamada European
Photography. O Andreas publicou um texto no final dos anos 1980 que se chamava
Estratégias de informacao, algo mais ou menos assim. Nesse texto, ele desenvolvia
alguns olhares em particular sobre a fotografia e qual a relacdo da fotografia com
certo universo que ele criou, o qual eu vou colocar mais adiante. Eu conhecia essa
revista desde a década de 1980, mas o Andreas eu sO conheci nos anos 1990,
guando ele comecou a vir para o Brasil com mais frequéncia. Foi na European
Photography que o Villém Flusser publicou seus textos basicos sobre fotografia,
entre 0s quais um conjunto de pequenos ensaios que gerou o classico Filosofia da
caixa preta — ensaios por uma futura filosofia da fotografia. A partir da reunido dos
pequenos ensaios que ele publicou na European Photography, a prépria revista fez
o livro, que hoje é um classico que esta traduzido em mais de 15 ou 20 linguas.
Entdo € a partir dessas ideias gerais que eu desenvolvi o termo para fotografia,
pensando nessa fotografia contemporanea como uma fotografia expandida.

Nessa ideia do Flusser, ele vai dizer, entre outras coisas, de uma nova
fotografia, uma fotografia que € produzida a partir de combina¢gdes ndo previstas
para o aparelho — ele ndo usa ainda o termo fotografia expandida, mas ele se
aproxima muito conceitualmente dessa ideia —, e foi o que ancorou bem o meu
trabalho. Porgue ali é onde ele aprofunda a critica da imagem técnica; a fotografia é
a primeira delas. Entdo podemos depois ampliar essa questao da imagem técnica
para 0 cinema, para o0 video e, hoje, para qualquer protese que esta a nossa
disposicéo. E interessante porque o Flusser também é pioneiro nessa conceituagao
de uma civilizagdo de imagens, chamando esse momento de pos-histéria. Ele foi o
primeiro a usar esse termo, pés-historia, antes do Fukuyama, que ganhou o prémio
Nobel de economia. Na fala da Giselle Beiguelman, ela estava mostrando essa ideia
do excesso de imagens.

Ontem, antes de vir para ca, eu recebi um e-mail sobre a questdo de
Boston®® e descobri um site em que a policia americana, o FBI, esta estimulando

todo mundo que produziu imagens a manda-las para la. Eu ndo sei se vocés viram

*" Vide: MUELLER POHLE (2015)
%8 Atentado terrorista na Maratona de Boston em abril de 2013
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ontem nos telejornais e hoje nas redes sociais etc.; sao milhares de imagens. Foram
postadas mais de 120 mil imagens do evento. Eles estdo mapeando as pessoas,
guem esta com mochila, o cara que estd com boné, o outro que esta com boné, a
marca do boné, ai esse cara esta com uma mochila preta, essa mochila preta fica
encostada num determinado lugar, quer dizer, € um processo coletivo de busca, que
aponta muito para essa questdo aqui. O site se chama 4chan (www.4chan.org), foi
criado em 2003 por um cara chamado Christopher Poole e tem 12 milhdes de
visitantes/més. Segundo a revista Times — eu fui dar uma pesquisada —, ele é o site
mais influente que existe nos Estados Unidos e, ao mesmo tempo, é onde hoje as
pessoas estdo depositando as imagens da tragédia de Boston, ajudando a policia a
rapidamente identificar as pessoas e cercar aqueles que sao “suspeitos”.

Voltando ao Flusser, quando ele fala dessa questdo da civilizacdo da
imagem. Quando pensamos em imagem, olhando para a fala da Giselle B., ficamos
mais ligados a essas imagens, nossas imagens, o cinema, o video. Na realidade, é
muito mais amplo que isso, porque hoje € inevitavel, quando vamos a um médico,
antes de nos tocar, ele fala: “faz uma ressonancia magnética”. Depois de alguns
dias, vocé leva uma imagem para o cara avaliar. Vocé da um espago para um
arquiteto, depois de um més ele da imagens para vocé ver onde vai morar, onde vai
andar etc. E muito ampla essa questio das imagens e atinge todas as areas, ndo s
as areas afetas ao nosso cotidiano de reflexdo, de trabalho, mas a toda area do
conhecimento. O Flusser vai entdo trabalhar um pouco com essa questdo da caixa
preta, na qual ele vai tentar provar que nés nos satisfazemos praticamente com o
input e com o output da maquina, que nos satisfazemos com o programa, com 0
software que esta dentro dela; ndés ndo exploramos. Na realidade, o artista é
exatamente aquele que vai fazer o que o Flusser propde, que é o branqueamento da
caixa preta. Quando olhamos para um trabalho como esse que acabamos de ver —
sabemos que a Claudia tem uma trajetoria na fotografia analégica —, € muito mais
amplo que isso que nds vimos, evidentemente, e esta sempre apontando para uma
direcdo de questionamento, de estranhamento. Eu me lembro da série
Copacabana®, quase noite, aquele lusco-fusco, em que ja existia uma tentativa de
negar uma cor imediata, uma leitura mais imediata daquela acdo que ela estava

fazendo o registro.

%% Vide: Copacabana, 1989, processo cromégeno, 40x50 cm - Colecéo Pirelli / MASP de Fotografia
http://www.colecaopirellimasp.art.br/autores/52/obra/182.
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Figura 23 - Copacabana - Claudia Jaguaribe, 1989

Fonte: Jaguaribe (1989)

Trabalhando com a luz artificial e com a luz natural, usando um filme para
determinada luz, mas criando ruidos luminosos que, para o leitor comum, nem
sempre eram rapidamente identificaveis. Naquela série de retratos®, que é uma
série que eu gosto muito, a partir de 3 ou 4 fragmentos ela constréi um retrato. Eu
me lembro de que o Fontcuberta ficou encantando com o trabalho, levou o trabalho
para a Espanha, porque ele estava produzindo um trabalho nessa mesma direcdo. A
trajetéria da Claudia Jaguaribe contempla essa ideia de uma fotografia em
expansao.

Figura 24 - Sem titulo — Claudia Jaguaribe 1997

Fonte: Jaguaribe (1997)

% vide: Sem titulo, 1997 — impressdo com saida digital (iris) colada sobre papel, 40,4 x 37,3 cm
Cole¢do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.
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Como nods iamos estabelecer um didlogo, essa era a ideia inicial que nés
imagindvamos, eu pensei imediatamente em, a cada momento, a cada série,
fazermos esses comentarios. Eu resolvi ndo projetar imagens porque, na verdade,
seria mais interessante falar dessa fotografia contemporanea como uma fotografia
que desarticula todas as referéncias que possamos ter de uma imagem mais
imediata, ato reflexo do dispositivo fotografico.

Com relacédo ao Andreas, ele diz que existem pelo menos trés posturas em
relacdo ao momento da producdo criativa na fotografia. Ele coloca da seguinte
maneira.

A primeira relacdo que ele estabelece é O artista e 0 objeto, entendendo o
objeto como mundo visivel. NO6s temos que considerar que, hum primeiro momento,
a fotografia foi um registro desse mundo visivel, foi um ato de olhar e registrar. Claro
gue quando vocé olha para a prépria histéria, vocé tem trabalhos que saltam aos
olhos, e esses trabalhos que saltam aos olhos e que pontuam a historia da fotografia
sdo quase sempre os trabalhos que expandem o fazer fotografico. Quando
pensamos em processo de criacdo, em critica genética, evidentemente o fazer
fotogréfico é importante. Entdo quando vocé olha, por exemplo, para uma foto do
Rejlander®® em 1857, Os dois caminhos da vida, que é um classico — sdo 30
negativos. Em 1857, ele faz 30 imagens, pinta um cenario e monta uma cena.

Figura 25 - Os dois caminhos da vida — Oscar Rejlander, 1857

Fonte: Annateresa Fabris (2015)

®1 Oscar Gustave Rejlander (Suécia, 1813 - Londres, 1875) foi um fotégrafo de arte vitoriana pioneiro
e especialista em fotomontagem.
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Ele estava na Inglaterra, mas é sueco, a formacéo dele € de litografo, e o
fato de ele ser litografo e pintor € que permitiu-lhe entender a fotografia ndo como
um reflexo do real, mas como narragdo, diregcdo, manipulacédo, intervencdo. A partir
dessa somatéria de possibilidades, ele promove entdo esse trabalho. Poderiamos
até eventualmente fazer uma citacdo da Annateresa Fabris®, quando ela diz que:
“‘Manipular a fotografia, retoca-la, fragmenta-la para reconstitui-la numa ordem
artificial manifesta equivale a manipular o préprio mundo e a domar a sua
desordem”. Esse trabalho de fragmentagdo do real € produto cultural de rara
complexidade. Entdo se vocé olha essa imagem e vé a data, vocé acha que aquela
imagem € Unica, mas na realidade é impossivel vocé fazer aquela imagem com um
anico clique ou fazer uma direcdo tdo complexa como aquela. A propria histéria da
fotografia mostra que foram os artistas que, na realidade, esgarcaram, ampliaram
essa possibilidade do fazer fotografico, foram esses artistas mais inquietos. Para
fazer isso, precisava e precisa compreender em profundidade as questdes técnicas.
Vocé nao pode trazer o signo novo se vocé minimamente ndo conhecer aquilo que
foi anterior. Dentro desse processo de signagem que estamos estabelecendo, o
signo novo nasce de um repertério anterior. Dentro das ideias do Flusser, esse
branqueamento da caixa preta, ou essa producdo de linguagem, sOG acontece
guando o artista consegue dominar o programa da maquina. Interessante como hoje
muitos fotografos importantes compram uma maquina carissima digital e a primeira
coisa que eles fazem é hackear a maquina, ou seja, desprogramar a maquina para
reprograma-la segundo critérios estabelecidos por eles e pela visdo que eles tém do
seu trabalho e da fotografia. Entdo, a primeira questao, voltando ao Muller-Pohle,
seria o artista e o mundo visivel (objeto), entendendo o objeto como o mundo visivel.
Entdo o que é? E construcdo desse assunto, como interferir no assunto, naturezas
mortas arranjadas, autoencenacao, autorretratos, ampliando esse campo de agao
em varias dire¢bes. O fotografo é um diretor, um construtor, um dramaturgo, um
desenhista de cenarios etc. Vocé tem procedimentos como cut paper, procedimentos
como a construcdo por miniaturas, enfim, esse mundo visivel pode ser construido
totalmente e encenado totalmente. E uma forma de intervencdo e € uma das

estratégias que o Andreas Miller-Pohle aponta como uma poténcia criativa para o

®2 vide: ANNATERESA FABRIS. Disponivel em: <https://www.tumblr.com/ tagged/annateresa-fabris>.
Acesso em: 8 dez. 2015.
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fotografo, sair daquele mecanismo direto do input/output colocado pelo Flusser num
dos capitulos do seu texto.

A outra vertente, a outra estratégia, ele denomina de O artista e o aparelho,
quer dizer, qual é o dominio do artista sobre o dispositivo, entendendo aqui o
dispositivo s6 como o aparelho em si, sabendo que outros autores colocam a ideia
de dispositivo como nao sé o dispositivo tecnolégico, mas também como aquele que
se expOe ao dispositivo e aquele que trabalha com o dispositivo. Claro que aqui o
Andreas propde trabalhar contra o dispositivo. Normalmente, se nos estivermos
trabalhando com uma luz baixa, se fotografarmos na mao, a imagem vai sair
borrada, classicamente é essa a ideia. O fabricante fala: “pouca luz, baixa
velocidade, coloque no tripé”. Sé que, quando vocé olha os futuristas italianos, por
exemplo, uma das preocupacdes era exatamente perceber ndo o que acontecia no
inicio e no fim do clique, mas o que acontecia entre o clique, porque ali aconteciam
coisas que o meu olho ndo vé, mas que o dispositivo registra. Entdo os retratos dos
futuristas italianos, por exemplo, € uma dessas manifestacdes criativas de vocé usar
o dispositivo contrariamente ao que o fabricante propde. Existem outras poténcias
dentro do dispositivo que vocé pode desarticular, por exemplo, hackear a maquina e
fazer um programa para a sua maquina. Porgue as cameras que a gente compra, 0S
softwares que tém nos nossos celulares e nessas camerazinhas mais ordinarias de
300/400 reais séo os mesmos. Portanto, a imagem é padrdo, a imagem € igual para
todo mundo, ndo ha possibilidade criativa quase nenhuma, se vocé for operar com
essas questdes. Vocé teria que ir um pouco além e, claro, para ir além vocé precisa
conhecer minimamente, como diz o Flusser, o interior da caixa preta, ou seja,
conhecer minimamente a programacdo daquele software para poder intervir nele.
Vocé tem também como operar o dispositivo, vocé tem o exemplo da blind camera,
camera cega, que um dos grandes fotografos norte-americanos, o Garry
Winogrand®®, colocava em qualquer lugar do corpo e saia fotografando. Quando ele
morreu, tinha, se ndo me engano, mil ou dois mil flmes para revelar na geladeira,
porque ele fotografava loucamente e ndo dava conta de processar tudo. Mas ele
gueria descondicionar o olhar em relacdo ao mundo e, portanto, a camera era
colocada em lugares diferentes e ele acionava automaticamente a medida que ele

andava pela cidade de Nova lorque, principalmente. Outra possibilidade é vocé

®  GARRY WINOGRAND: June 27-September 21, 2014. Disponivel  em:
<http://mww.metmuseum.org/exhibitions/listings/2014/garry-winogrand>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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trabalhar com pinhole, ou camera de orificio, ou fotografia sem céamera, enfim,
trabalhar o dispositivo de uma maneira bem aberta e bem ampla. Hoje tem muita
gente que trabalha com cameras antigas de foco fixo. A prépria Rosangela Rennd
fez uma exposi¢do, A Ultima foto, em que ela chamava o artista que escolhia o
fotografo e, entre eles, alguns escolheram exatamente essas cameras de foco fixo
de plastico para desenvolver o seu trabalho.

Finalmente, O artista e a imagem, ou o artista e a matriz, entdo a
possibilidade de o artista intervir seja na matriz negativa, seja na matriz positiva, seja
na matriz digital. Aqui vocé também tem inUmeros exemplos de artistas que
trabalharam em diversos momentos ou mesclaram essas interferéncias. E claro que
essas trés estratégias colocadas pelo Miller-Pohle também podem ser mixadas e
vocé propor um trabalho completamente novo visualmente, diferenciado etc.

Quando fazemos esse movimento para trds, eu acho que tenho que citar
agqui uma belissima exposi¢cado que foi feita em 1989, quando a fotografia fez 150
anos, no MoMa, pelo John Szarkowsky, que era o curador do museu — ele foi
curador do Moma mais de 40 anos —, celebrando 150 anos da fotografia. Mas a
celebracdo que ele comemorou, que ele elegeu, foi muito interessante, porque ele
tentou fazer uma histéria da fotografia do ponto de vista do fotégrafo, seja ele
anonimo, seja ele consagrado, a partir de algumas intervencdes especificas que os
fotégrafos fizeram nessas estratégias colocadas aqui pelo Miller-Pohle, elencadas
aqui. Ele mostrou como foram mais os artistas do que a industria que propiciaram
uma evolucdo técnica e estética do objeto fotografico, naquilo que aqui estamos
chamando de fotografia expandida. Quando vocé olha para essa exposicdo, que tem
um livro classico também, a exposicéo era linda porque vocé via que, na realidade,
ndo foi a industria que resolveu mudar a sensibilidade do filme, ndo foi a industria
gue resolveu colocar determinada textura num papel, ndo foi a industria que
resolveu iluminar mais ou menos uma objetiva. Enfim, ele foi pegando toda a
guestao técnica e foi mostrando que, antes da presenca da tecnologia, existiu a
intervencao do artista, e a intervencéo do artista era um momento de ruptura estética
nessa cronologia da historia da fotografia. O que ele faz € exatamente dar o crédito
ao fotégrafo, ao artista, do desenvolvimento da fotografia, e ndo a industria e tudo
aquilo que envolvia a fotografia. Ou seja, os verdadeiros responsaveis pela evolucéo

estética foram sempre os fotografos, que usaram 0s equipamentos e 0s materiais
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sensiveis muito além daquilo que era estabelecido pelas bulas dos fabricantes,
sempre para esgarcar, para ampliar essa limitacdo imposta pelo proprio aparelho.

O aparelho é um dispositivo tecnologico autoritario. Cabe a cada um, a cada
usuario — se bem que a Giselle nado gostou muito da palavra “usuario” — potencializar
as combinagfes nao inscritas nesse aparelho para produzir efetivamente aquela
imagem que ele esta desejando. Entdo quando vocé olha para o trabalho da Claudia
Jaguaribe, até peguei um texto, um paragrafo que eu coloquei no texto que escrevi
sobre o livro, quando vocé vé o Rio de Janeiro, por exemplo, ha um abandono total
da perspectiva renascentista classica, presente na fotografia desde a sua origem.
Ela tentou encontrar alternativas visuais que fossem capazes de representar o
tempo presente centrado na questdo da mobilidade e da velocidade, que sédo as
guestdes contemporaneas que nos movem. Entdo, nas suas varias chegadas ao Rio
do alto, seus passeios e depois quando tomou o helicoptero para produzir as
imagens etc., ela foi vendo que ndo dava conta uma imagem, assim como Sao
Paulo. Esse livro de Sao Paulo é incrivel, porque ndo € uma imagem que da conta
da cidade nem um milhdo de imagens, € um conceito. Hoje, o fotdgrafo, o artista, e 0
fotégrafo em particular, como € 0 nosso caso aqui, um produtor de imagem técnica,
ele € o maestro de um conceito, ele trabalha uma colecdo de imagens, ou uma
imagem, como esse caso do livro, a partir de um conceito que ele estabelece no
inicio do trabalho. A fotografia contemporanea tem uma natureza transgressiva, eu
diria, porque ela assume esses procedimentos, 0os mais diversos possiveis. A
Claudia inumeras vezes falou: “essa € a minha imagem principal”. E dentro da critica
genética também. Quando vocé vai trabalhar um artista ou um texto, vocé acaba
percebendo que existe algo que detona o trabalho. Esse algo que detona o trabalho
€ exatamente aquilo que a gente denomina de imagem principal, que vai gerar e
desenvolver, vai ser capaz de dar o corpo, a musculatura, para aquilo que a gente
entende do seu projeto poético.

A fotografia expandida, para encerrar, € uma possibilidade de expresséo que
foge a essa homogeneidade visual repetida a exaustdo, uma espécie de resisténcia
e de libertacdo; de resisténcia por utilizar os mais diferentes procedimentos que
possam garantir um fazer e uma experiéncia artistica diferenciada dos automatismos
generalizados; e de libertagdo porque esses diferentes procedimentos, quando

articulados criativamente, apontam para um inesgotavel repertério de combinacdes
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gue tornam essa imagem mais ameacadora, do ponto de vista estético, diante desse

vulneravel mundo das imagens técnicas no qual nés estamos inseridos.

4.6 CLAUDIA JAGUARIBE

Eu achei que era interessante eu fazer um testemunho processual. Esse
testemunho processual seria o qué? Como é que eu, na minha vivéncia, no meu dia
a dia como artista e como fotografa, vejo a fotografia hoje, como eu trabalho e no
gue é que resulta 0 meu pensamento sobre a fotografia.

Antes de entrar nas imagens, eu levantei alguns temas, que inclusive foram
bastante discutidos aqui, para retomar, do meu ponto de vista, no sentido da minha
propria experiéncia. Eu diria que, para mim, em primeiro lugar, a fotografia é uma
forma de conhecimento. Eu vejo a fotografia assim. A fotografia € uma forma de
conhecimento. Que forma de conhecimento € essa? Ao abordar um assunto, ao
pensar sobre um assunto, resultando numa fotografia, seja ela de qualquer natureza
— analbgica ou ndo antologica, filme —, é uma forma de se apropriar de alguma
guestdo, pensar, visualizar e traduzir essa questdo em imagens. Pra mim, isso é
uma forma de conhecimento importante. A segunda coisa que eu diria sobre a
fotografia é que ela foi a primeira experiéncia de virtualizacdo no mundo. Até existir a
fotografia, € claro que existia a pintura, que podia representar alguma coisa que néo
estava ali, mas é a fotografia que deu inicio, de fato, ao que podemos chamar de
processo de virtualizagéo da experiéncia do virtual no mundo.

A outra coisa que eu considero importante é que a fotografia... Essa
discussédo se morreu ou ndo a fotografia, a fotografia € hoje o que era a fotografia
antes... Eu acho que a natureza da fotografia € a flexibilidade. Eu acho que isso é
inerente a fotografia, ser absolutamente flexivel. A fotografia se manifesta e se
processa e se da em “n” formas. Para mim, € absolutamente inexplicavel essa
discussdo de se o0 que se esta fazendo agora € fotografia ou ndo. Para mim,
evidentemente tudo é fotografia. Por qué? Porque esta na prOpria natureza da
fotografia a modificacdo, porque ela € de origem tecnolégica, € um meio tecnolégico.
Como meio tecnoldgico, ela evolui, modifica-se, transforma-se. Vocé tem “n”
possibilidades de desenvolvimento da fotografia e processamentos da fotografia,

mas tudo é fotografia para mim.



156

Dito isso, tem algumas outras questdes que eu acho que norteiam muito
especificamente a minha forma de trabalhar.

O que eu considero que € campo expandido? Para mim, campo expandido é
a ideia de um campo relacional. O que seria um campo relacional? Seria um campo
em que eu atravesso desde uma experiéncia de um passado, uma vivéncia no
presente e uma expectativa no futuro. O campo expandido, para mim, ndo é
simplesmente uma nocao de ligacdo de midias, ele € mais do que isso. Ele € um
campo expandido no sentido de “eu convivo com o passado, eu estou no presente e
eu estou pensando o futuro”. Quando eu fui estudar fotografia, na realidade, eu ja
desenhava, eu fazia escultura, quer dizer, eu vim de uma formacédo anterior a
fotografia, de artes plasticas e de artes visuais. Na fotografia, o que é que me
interessou? E que eu achei que era um meio, era uma linguagem, em que eu
conseguia agregar essas questfes de ligacdo entre tempos, tempos historicos,
meios e uma discussdo para o futuro. Eu acho que essa €, para mim, o grande
interesse da fotografia. Ela sempre aponta — por mais que possa existir uma
fotografia nostalgica, uma fotografia voltada para o passado — para uma
possibilidade.

A outra questdo que eu acho interessante e que faz parte desse meu
repertorio seria a interiorizacdo do externo e a privatizacdo do publico. Essa é uma
guestao, quando falamos de campo expandido da fotografia e campo expandido das
artes, no sentido de que se modificou muito claramente o que € publico e o que é
privado, como nos vivemos a nossa privacidade e como nés habitamos o espago
publico. A fotografia € um meio, para mim — como eu falei, ela € um meio de
conhecimento —, de intervencdo muito claro dentro dessas esferas. Ela facilita essa
transicdo da subjetividade contemporénea nessa explicitacdo do privado no publico
e, ao contrario, uma interiorizagdo do privado. Como € isso na pratica? Como eu
vejo isso na pratica? Sem citar o meu caso, mas citando casos em geral de
fotografia, um caso tipico é Marina Abramovic®, que transformou a vida privada dela
num ato publico. E vocé tem o contrario, vocé tem formas através de fotografia, num
espaco publico, numa performance. Enfim, vocé transformar o publico em um

espaco privado. Essa questdo da expansdo do campo da fotografia também passa

® Marina Abramovi¢ (Belgrado, Sérvia, a 30 de novembro de 1946). E uma artista performer iniciou
sua carreira no inicio dos anos atuante até hoje. Considera-se a “avé da arte da performance”. Seu
trabalho explora as relagdes entre o artista e a plateia, os limites do corpo e as possibilidades da
mente.
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por essa questdo, esse entrosamento, na realidade a troca de espacos publicos por
privados.

Outra questdo que eu acho bastante interessante e que pra mim modificou
muito a forma de trabalhar, falamos muito de rede social, em internet, em todas
essas coisas. O que isso na pratica significou pra mim no meu trabalho? Como é
gue isso modificou a natureza do meu trabalho? Como é que isso me modificou? Eu
acho que sempre existiu classicamente a ideia de que a subjetividade era uma
subjetividade de um autor, de um artista, de uma pessoa, e ele, através da sua arte,
expressava essa subjetividade. O que acontece nesse mundo t&o interligado, tdo
internético, tao interrelacionado, € consequéncia do que eu falei anteriormente, da
mistura de um mundo publico e privado. E que essa subjetividade eu ndo acho que
se da dessa forma tdo privada, ndo se da apenas tanto na interioridade de uma
pessoa. Eu acho que o que acontece hoje, queira vocé ou nao, queira estar
consciente disso ou ndo, € que existe uma absor¢do de um universo que nao lhe
pertence, que € o universo publico, que de certa forma vocé passa a se apropriar
dele e vice-versa.

Eu tive algumas experiéncias de trabalho que foram assim, uma delas € um
trabalho que eu vou mostrar aqui para vocés, que era um site que eu coloquei no ar
chamado “Vocé tem medo do qué?”®.

Figura 26 - Voce tem medo do que, 2006

Fonte: Jaguaribe (2006)

®® Vide: JAGUARIBE (2006).
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Qual era a ideia desse site? Eu acho que existem temas e questdes que se
vocé trata delas... Evidentemente que eu ndo estou dizendo que € impossivel tratar,
eu estou falando um testemunho processual do meu trabalho, ndo é uma verdade
para todas as fotografias e fotografos hoje em dia. Mas as questdes que me
interessam transbordam, e muito, a minha vida privada. S&o, em geral, questdes que
tém uma ligacdo com o universo publico. Esse universo publico ndo é,
necessariamente, um universo estruturado publico, € um universo inclusive dessa
subjetividade que estd no ar. Como se apropriar da subjetividade alheia e
transformar aquilo num trabalho seu? Eu acho que isso é uma parte extremamente
importante dessa discussdo da migracdo da subjetividade e da apropriacdo do
publico para o privado. Essa é uma discussdo muito importante dentro do meu
trabalho.

Outra questdo, mas eu diria que é uma questdo da integracdo dos meios.
Para mim, foi uma coisa muito natural a fotografia digital. Eu comecei com a
fotografia analégica durante muitos e muitos anos, mas anterior a fotografia, a minha
experiéncia era de artes plasticas, de artes visuais. Eu fiz escultura, fiz desenho, fiz
pintura e numa certa época fiz gravura, e a ligacdo entre essas coisas sempre foi
muito clara para mim. Quando eu comecei a fotografar, as minhas referéncias eram
menos de fotografia do que referéncias da area de artes plasticas. A fotografia foi
uma cultura adquirida mais tarde. A minha vivéncia, desde crian¢a, sempre foi mais
voltada as artes visuais. Quando se deu a questédo da fotografia digital, a fotografia
digital foi pra mim um grau de liberdade a mais que eu tive. Eu encaro a fotografia
digital como se fosse 0 seguinte: é exatamente a fotografia analdgica, sé que
fornecida de meios e possibilidades infinitas.

Com essas possibilidades infinitas, eu consigo migrar de meios como
fotografar e usar uma tela como suporte, projecdo ou, ao contrério, transformar
fotografias em esculturas, usar a internet. Sdo formas de relacionamentos, de criar
relacdes e de estabelecer uma linguagem que uma leva a outra. Esse processo foi
gradual pra mim. Inicialmente, eu comecei com fotografias relativamente... Eu vou
comecar a mostrar porque fica mais facil.

Essa série se chama Aeroporto. Isso aqui talvez tenha sido um dos primeiros

trabalhos. Anterior a isso, eu ja tinha feito um trabalho que eu ndo sei por que eu
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ndo trouxe. E uma fotonovela®, que é um trabalho em que eu desenvolvi uma
historia.
Figura 27 - Aeroporto, 2009

y [

Fonte: Jaguaribe (2010)

Eu tenho uma irma que é escritora, nés conversamos e eu falei: “Beatriz,
vamos fazer uma fotonovela?”. E ela me falou assim: “Como assim uma
fotonovela?”. Quando ndés éramos criangas, a fotonovela tinha uma presenga muito
forte. Era aquela coisa proibida, que vocé via ou com uma irma mais velha ou vocé
via na cozinha, e tinha uma conotacao quase pornografica. Eu era bem garota e me
aconteceu uma coisa engracada. Eu tinha uns 14 ou 15 anos, eu tinha um amigo
fotografo que um dia me chamou: “Vocé nao quer fazer umas fotos?”. Eu, como toda
adolescente, falei: “Oba! Vamos la!”. O cara fez umas sete fotos minhas. Um dia eu
estou andando na rua e vejo a minha cara na capa de uma fotonovela. Ele pegou a
minha foto e fez uma capa de fotonovela. A revista se chamava Contigo. Aquilo para
mim foi um choque. Ele nunca tinha me falado nada, eu ndo sabia. Foi uma coisa
gue eu fiz escondida da minha mae, uma coisa ridicula, quase do século passado.
Mas eu figuei com a coisa da fotonovela na cabeca. Quando eu fiz a fotonovela, foi a
primeira vez que eu entendi que fotografia e literatura estdo muito proximas, que a
fotografia nada mais € do que um filme desenrolado num tempo diferente e que, com
a fotografia, dada a flexibilidade que ela tem, vocé pode fazer qualquer coisa com
ela. A partir dai, eu comecei, de certa forma, a ndo usar mais a fotografia como,

digamos... A primeira coisa € que eu sempre fotografo pensando espacialmente.

06 Vide: JAGUARIBE, Claudia. Fotonovela. Disponivel em:
<http://www.claudiajaguaribe.com.br/br/publicacoes/fotonovela/>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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Entdo as fotos dependem — a construgdo das fotos e das imagens — muito do
espaco fisico. Por exemplo, essa exposi¢cao aqui foi no Instituto Tomie Otake. Essa
agui é uma seérie sobre o aeroporto, aqui embaixo, em um pouco mais de detalhe, ali
sdo as aeromocgas embaixo e sdo as fotos de céu e de avido.

O que é isso? Séo instalagbes. Essas instalagcdes tém um sentido narrativo.
Evidentemente que ndo tém um sentido narrativo literal. E absolutamente aberto,
tem uma subjetividade ai, mas a ideia é de que vocé nédo esta olhando foto a foto.
Foto a foto ndo faz sentido, faz sentido € um conjunto. Faz sentido. Esse € um
paragrafo, isso ndo é uma palavra. A foto esta dentro de uma linguagem e ela tem
gue se expressar dessa maneira. Foi a primeira vez que eu utilizei video numa
exposicao. Essa era a sala onde estava sendo a exposi¢cdo. No canto extremo de la
estava o video. Entdo enquanto vocé estava vendo a exposi¢ao, vocé via e ouvia 0
video. Isso foi outra coisa que eu fui me dando conta, de que na fotografia, na
realidade, daqui a pouco — vendo o que foi mostrado ai — vamos ter a Opera total.
Nés teremos na realidade uma fotografia virtual com essa capacidade de juntar
tantos meios e tantas formas de tudo ao mesmo tempo e vai criar a Opera perfeita.
Vocé vai ter a capacidade de fazer uma coisa inacreditavel. Dentro da estrutura
desse trabalho, vocé tem divisdes e subdivisbes, coisas que pertencem e Sao
subdivididas. E como se fossem categorias que vdo se criando, associacdes
possiveis ou nao.

Eu ndo vou me estender sobre cada trabalho. A questdo aqui ndo é o
trabalho em si, mas essa combinacdo e por que é feita essa combinacdo. Essas
iImagens ndo sao imagens soltas. Elas sdo sempre os pares. Aqui, apesar de ser
uma imagem Unica, ela é dividida dessa forma porque — falando da questao da tela —
eu acho que isso é uma coisa que fica muito presente na minha fotografia. Quando
vocé estéa fotografando, quando vocé esta editando, quando vocé vé as coisas no
computador, vocé vé uma simultaneidade de telas, entdo a imagem Unica quase nao
existe. O que existe as vezes € uma imagem composta de varias telas ou a imagem
reprocessada de tal forma que ela vira outra imagem. Digamos que iSso aqui € um
pouco a origem desse processo. Aqui as aeromogas novamente. O video do
aeroporto, ele € um video em trés telas que la, na realidade, ele tinha uma espécie
de um fundo infinito em curva. Tinha essa ideia de uma coisa meio hipnética. Vocé
tinha toda uma exposicdo e no final vocé era atraido por essa situacdo que €

bastante hipnotica.
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Aqui € um segundo trabalho meu, que era outra exposi¢cdo, chamado
Quando eu vi°®’. O titulo desse trabalho é bastante indicativo do conceito por tras do
trabalho. O que é o Quando eu vi? E uma combinacéo de fotografias e videos de
formatos diferentes, de midias diferentes, de tamanhos diferentes. Nada é
exatamente igual ao proximo. Tem coisas absolutamente virtuais, construcdes
inteiramente virtuais e coisas que sdo absolutamente documentais. E uma forma de
dizer que ndo existe uma hierarquia no meu olhar. O Quando eu vi é no sentido de
gue, ao olhar, ao pensar, ao descobrir ou conhecer determinada situagdo ou coisa,
aquilo me induziu a uma necessidade de traduzir aquilo de certa maneira. Esse
processo de trabalho € um processo que eu acho que tem a ver com a maneira
como nés vivemos hoje em dia. As coisas ndo tém um significado fixo da forma
como nOs imaginavamos que pudesse acontecer. As coisas vao adquirindo
significados e vao se construindo dentro de um dialogo.

Figura 28 - Quando eu vi, 2009

Fonte: Jaguaribe (2009)

Aqui € um video que também é composto de vérias telas. O que é esse
video? Ele é uma experiéncia de vocé andar numa mata. Se alguém aqui conhece
uma mata, uma das coisas que acontecem € que, quando vocé esta andando em
um lugar que vocé ndo conhece, vocé se perde. Por que vocé se perde? Porque o
seu senso de orientacdo é muito pequeno. O que acontece? Normalmente, vocé

anda em circulos. Geralmente, quando as pessoas se perdem, as pessoas dizem

®" Vide: JAGUARIBE, Claudia. Quando eu vi. Disponivel em: <http://www.claudiajaguaribe.
com.br/br/obra/quando-eu-vi-2007-2008/>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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“Fulano foi procurado num raio de tantos metros”, porque a tendéncia das pessoas é
fazerem sempre circulos. Esse video € sobre a percepcdo de como quando vocé
acha que se aproximou de alguma coisa, aquela coisa foge e outra coisa se coloca
no lugar. E sempre essa coisa das telas. As diferentes telas que v&o se
manifestando.

Esses aqui sdo alguns exemplos do trabalho. Aqui é uma fotografia
inteiramente documental. Aqui € uma inteiramente construida. Aqui € um mix das
duas coisas.

Figura 29 - Quando eu vi, 2009

Fonte: Jaguaribe (2009)

O Rio Parana é um rio gigantesco. Uma margem é longissima da outra. Ao
cruzar o Rio Paran4, ficando perto das bordas, vocé tem uma sensacao daquelas de
gigantismo daquelas arvores. De certa forma, quando vocé olha pra cima, vocé intui
0 percurso que vocé esta fazendo. Isso aqui € um pouco daquela brincadeira da
Gestalt, que uma coisa € o inverso da outra.

Novamente dentro dessa série, eu, em algumas imagens, coloquei
espectadores. Como era um trabalho sobre a natureza e eu ndo sou uma pessoa da
natureza, eu sou uma pessoa urbana, o meu olhar € um olhar de espectador, entéo,
de certa forma, algumas imagens refletem essa visao.

Aqui comeca uma série que eu chamo Bibliotecas®. Dentro desse trabalho
sobre a natureza — de novo, essa reflexao sobre um arquivo da natureza —, eu fiquei

pensando muito na questdo dos viajantes, quando vieram para o Brasil no século

% Vide: JAGUARIBE, Claudia. Quando eu vi. Disponivel em: <http://www.claudiajaguaribe.
com.br/br/obra/quando-eu-vi-2007-2008/>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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XVIII, todas aquelas missdes francesas, todo aquele relatério sobre a natureza. Eu li
bastante sobre o assunto e me vinha sempre a cabeca a ideia de relatorios,
discursos, livros sobre a natureza, e eu pensei: “Quem sabe vale a pena fazer uma
biblioteca sobre a natureza”. Na realidade, sdo simulagdes de livros que, digamos,
cada um seria uma cole¢do sobre uma determinada regido do Brasil que eu fui
fotografando.

Figura 30 - Quando eu vi — bibliotecas, 2009.

Fonte: Jaguaribe (2015)

Esse aqui também, dentro dessa série que se chama Muros, que é
novamente essa relacdo de eu, como uma pessoa urbana, olhando para uma
vegetacdo, para uma situacado de paisagem rustica, selvagem. De certa forma, eu
coloquei isso como se fosse dentro de um muro, s6 que é um muro vazado que da
uma dimensdo da natureza. S8o pecas que vocés veem ai. Elas sdo mais de 180

guadradinhos que tém uma dimenséo, tém um volume, é uma coisa fisica. De certa
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forma é uma devolugdo de uma fisicalidade a natureza. Aqui também é uma imagem
dentro da mesma série. Essa aqui eu chamo Gabinete de Curiosidade.

Figura 31 - Quando eu vi — muros, 2009.
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Fonte: Jaguaribe (2010)

Voltando a ideia da fotografia como primeira forma de virtualizacdo do
mundo, quando vocé vai a um museu tipo o British Museum. O British Museum,
particularmente, tem uma sala belissima, que € uma sala dos enciclopedistas do
século XVIII, que tem toda a literatura do século XVIII e os espécimes, e a ideia que
vocé tem um caracol, tem um caramujo, tem uma cabeca de um homem selvagem,
tem um dente de um elefante. Essa ideia de arquivo € muito interessante. No século
XIX, quando a fotografia comecou a ir aos lugares e fotografar lugares nunca vistos
antes, a ideia da substituicdo do lugar pela sua imagem se consolidou. Isso ai eu
chamo do meu arquivo contemporaneo.

Esse aqui é o trabalho Tem medo do qué?, que é esse site. Infelizmente eu
troguei o site de um provedor para outro e ndo o posso poér para funcionar. Tem
imagens do site. Eu pus uma chamada no UOL dizendo “Vocé tem medo do qué?”, a
pessoa respondia podendo dar o nome, 0 sobrenome, onde morava, a idade ou se
quisesse nado fazia nada disso. Originalmente eu pensei nesse projeto porgque eu
estava na questdo urbana, na questéo da vida urbana, a questao da violéncia e essa
coisa de como é que vocé sente o publico na vida privada e vice-versa, e como afeta
a outra. Para minha surpresa, eu achei que viriam respostas didaticas tipo “eu tenho

medo de ladrao”, “eu tenho medo de morte”, “eu tenho medo de assalto”. Nao!
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Vieram compéndios de literatura. Eu fiqguei um ano e meio com pilhas e pilhas de
textos para ler sobre o assunto. Inclusive, eu vou dizer que eu fiquei até doente,
porque a quantidade de informacé&o que veio ali, a quantidade de questbes e o
confessionario publico em que se transformou a internet. “As pessoas mentem na
internet.” Eu, sinceramente, ndo vi isso. Eu vi, muito pelo contrario, uma coisa muito
impressionante de uma entrega. O que eu fiz? Novamente eu convoquei uma
escritora — nesse caso também uma Beatriz, s6 que a Beatriz Bracher, que também
€ muito minha amiga. Eu falei: “Bia, eu tenho uma tal quantidade de material que eu
sou incapaz de dar conta disso”. Bom, ai nés nos sentamos e nos debrugamos,
lemos, relemos, vimos, revimos e fizemos uma espécie de categorias de medos. NOs
chegamos a concluséo de que existem algumas categorias. Por mais vaga que fosse
a resposta, ela se enquadrava em certas categorias.

A categoria nimero 1 que ganhou foi a soliddo. O medo principal das
pessoas, considerando a maioria das pessoas que respondeu ao questionario. A
maioria absoluta, tipo 65 ou 70%. Foram mais de 4000 respostas em um més e meio
do site. Depois eu tirei o site do ar porque eu falei: “esquece, vai ser impossivel”. De
pessoas entre 18 e 30 anos. Eu falei: “é um fenédmeno urbano de quem fica ligado
na internet, sdo sé pessoas urbanas”. [Mas] ndo s6. Essas respostas vieram do
Brasil inteiro e vieram também de fora do Brasil. Tivemos respostas de pessoas
brasileiras que moravam na Australia.

O site® seria o0 seguinte: sdo duas imagens, tem uma imagem principal, que
€ essa crianca dentro dessa sala, que é uma sala que tem saidas, mas que nunca
sai, e, se vocé apertasse uma dessas respostas, viria um video. Nds tiramos trechos
e editamos e juntamos uma série de textos porque sendo o negdécio era impossivel.
Esse trabalho vai assim... Aqui sdo algumas apresentacdes que ele teve. Aqui séo
as classificacdes por faixas etarias, quem respondeu o que, onde... Ele ficou muito
extenso, muito mais extenso do que eu jamais imaginei. Aqui sdo algumas formas de
apresentacao dos videos. Sao quatro telas. Eu apresentei em diversos lugares e em
cada lugar era de uma maneira. Quatro telas e sempre tinha como se fosse uma
caixa. Tinha uma caixa com essa coisa da menina no chdo. O que foi que eu fiz?
Que tipo de imagem vocé faz quando 4 mil pessoas te respondem, quando ndo é o

meu medo que eu estou falando — é claro que é do meu medo também, inclusive

% Vide: http://ww.claudiajaguaribe.com.br/medo/
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com o0s meus medos de lidar com esses todos —, que tipo de resposta isso te
demanda?

Esses aqui sdo com as diversas telas. Evidentemente que € uma traducao
subjetiva desses medos. Mas o que é que eu incorporei? Eu incorporei o texto das
pessoas. Eu misturei videos caseiros, imagens que algumas pessoas me
mandaram, videos que eu fiz e fui construindo uma narrativa em torno dessa
multiddo de sensacdes e emocdes. Ai, ele estd condensado. Ele vai para uma coisa
mais poética, ele volta, tem musica. Ele ndo é s6 linearmente assim. Mas, enfim, é
um pouco para dar conta. Como € que vocé da conta dessa subjetividade que
transborda por todos os lados. Essa € uma questdo que me preocupa muito agora,
porque € como se fosse o0 seguinte... Como se a gente vivesse permanentemente
num limite muito fino entre ser invadida e invadir. Em que sentido? Como fotografa,
tem um texto até bem interessante, — Shoot me. Entédo a ideia de que a fotografia,
tirar uma foto, apontar para vocé, tivesse alguma coisa de letal nela, como se a
fotografia tivesse uma capacidade de invasédo de alguma forma. Sé que hoje em dia
todo mundo esta fotografando todo mundo, todo mundo esta se atirando de certa
forma. Entdo essa falta de limite entre quem é fotografo e quem nédo é fotdgrafo,
onde é gue vocé esta invadindo e esta sendo invadida, € muito ténue. Acho que sao
guestdes que nado existiam antes. E acho que sdo questdes, pelo menos para mim,
gue surtem efeitos psicolégicos de imagem muito diferentes de quando eu comecei a
fotografar muitos anos atrds. Eu acho que tudo isso € o que de certa forma define
esse tempo de hoje.

O seu caminho™. Eu ganhei um prémio de fotografia Marc Ferrez e eu
estava trabalhando ha muito, muito tempo nessa questdo da natureza. Sempre
mata, mata, mata, vegetacgao e tal. Ai eu falei: “Por que ndo a agua?”. Eu pensei: “A
agua. Por qué?”. Obvio, a ideia da origem, de que é imprescindivel. Ao mesmo
tempo, agua no mundo de hoje é sempre ou tem demais ou tem de menos, a
poluicdo. Enfim, sdo as questdes da ecologia do mundo contemporaneo, que, para
mim, também s&o questbes muito relevantes. Entdo, eu comecei a fazer um trabalho
e ai eu pensei: “Onde ¢é o lugar mais representativo de agua?”. Fora o oceano, que
obviamente é gigante, mas o0 oceano tem uma coisa, uma platitude, tem uma coisa

muito préxima, parecida o tempo todo. Eu pensei em cachoeiras. A cachoeira, na

% vide: JAGUARIBE, Claudia. O seu caminho. 2010. Disponivel em: <http://www.claudiajaguaribe.
com.br/br/obra/o-seu-caminho-2010/>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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cultura brasileira, também tem uma coisa dos orixas, tem uma coisa mistica, tem
uma coisa muito forte.

Eu fui a Foz do Iguagu, fiquei la um tempinho fotografando e foi um trabalho
curioso, porque, completamente diferente dos trabalhos anteriores, nés temos, na
histéria da arte, um repertdrio sobre a agua, principalmente vindo do romantismo,
muito forte. Toda a cultura do romantismo tratando, ndo sO0 de &agua, mas da
natureza, a ideia do sublime, do terror. Toda essa questdao é muito forte. Eu falei:
“Como lidar de novo com um assunto que é extremamente batido, extremamente
gasto, de uma forma que tivesse um interesse?”. O que eu fiz? Eu novamente inseri
a figura do ser humano dentro. Entdo essas bolhas na realidade sdo as pessoas que
estavam nagueles lugares, como se fossem os observadores desse fenémeno da
natureza. Aquele ali de barquinho que passa por debaixo das cachoeiras é, digamos
assim, uma reintroduc¢éo da pessoa dentro da natureza.

Eu construi uma série chamada Cascatas, que sdo umas cachoeiras
gigantes, de novo como se fossem varias telas em que vocé esta vendo aquela
mesma cachoeira em diversos momentos, com diversos movimentos. Essas formas
sdo recortadas e séo formas escultéricas.

Aqui foi uma instalacdo na Galeria Bard, em que eu, como tem esse vitral
atras, fiz uma espécie de caixa de luz gigante natural. Em Foz do Iguacgu, as
pessoas andam por umas passarelas. Na prépria galeria tem uma passarela, entao
eu reintroduzi a passarela dentro da galeria, mimetizando um pouco o espago.

Os videos fazem parte integral esteticamente, formalmente, digamos assim,
das exposicoes. Entdo eu néo faco diferenca. A coisa toda se integra.

Marcelo Dantas teve uma grande exposicdo na Oca’ sobre a agua e, no
primeiro andar, embaixo, ele convidou alguns artistas que trabalham com a questéo
da natureza para apresentarem alguns trabalhos. Eu “fiz” essa outra cachoeira aqui
com um piso que € um piso de vidro preto que, se vocé fica em cima, gera um
infinito. Entdo chama Fonte. Ao mesmo tempo, esse trabalho, de longe, as pessoas
me perguntam se é marmore, se € pedra, e ele acabou ficando um pouquinho — eu
ndo sei se todo cemitério tem isso, mas no Rio de Janeiro, no Cemitério Jodo

Bastista, tem umas gavetas de enfiar os restos mortais —, para mim, com essa

e Agua na Oca [SP]. Artistas: Agnes Meyer-Brandis, Christine de La Garrene, Claudia Jaguaribe,
Floris Schonfeld& Michael Sewandono, Gianfranco Foschino, Giselle Motta & Leandro Lima, Laura
Glusman, Laura Vinci, Leonardo Crescenti, Raquel Kogan& Rejane Cantoni, Marcia Xavier Sonia
Guggisberg, Thomas Demand, William Pyehttp://www.magnetoscopio.com.br/agua.htm
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conotacdo ligeiramente mortuaria, que ndo era inclusive a intengdo, mas € como a
coisa vai se constituindo, ela sai um pouquinho do seu controle. Se vocé ficasse em
pé ali, tinha uma sensacéo de precipicio infinito.

Ai, quando eu falo do negdcio do passado, do presente, do futuro, esse ai €
um bom exemplo. Obviamente é uma referéncia muito clara, apesar de ser uma obra
contemporanea, a uma questdo do romantismo. E a ideia da fuga. Eu peguei uma
sonata de Chopin e pedi para que um amigo meu que € musico reinterpretar isso
para uma questdo contemporanea. Essa fusdo de vocé ser o resultado de tudo isso,
de uma histéria passada, de um atuar agora e tentando criar uma visdo para o
futuro. E um pouco o mito de Sisifo. Aquela coisa de vai e volta. E como esse
barquinho. Alias, pouco tempo atras ele quase afunda, mas ele volta.

Figura 32 - A fonte, 2011.
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Fonte: Jaguaribe (2015b)

Séo trabalhos que eu acho que mostram bem essa questdo da
complexidade da fotografia contemporanea. O que aconteceu com esses trabalhos?
O que fiz foi o seguinte... Eu fui convidada para participar de um prémio de fotografia
e vocé ndo manda o trabalho, eles escolhem e tem sempre um tema. O tema era
crescimento. Eles tinham, na realidade, me pedido um trabalho diferente, mas eu
achei que néo condizia com o tema. Entdo eu resolvi arriscar e mandar um trabalho
novo. O que era esse trabalho novo? Na realidade, é como se fosse uma revisitagdo
do Rio de Janeiro. Como € essa relacdo com o Rio de Janeiro? Eu moro em Sao

Paulo, mas sou carioca. Entdo, eu vou e volto, vou e volto. Nessa coisa da
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aproximacéo do Rio de Janeiro, tanto para o Rio quanto para Sao Paulo, é saber a
guestdo de como vocé esta olhando. Como eu estou olhando? Eu estou olhando de
cima. Eu estou olhando do avido. A sua visao do avido & muito diferente da visdo no
nivel do chdo, ou mesmo em cima de um prédio. Aos poucos, eu fui me dando conta
de que para retratar essa realidade que eu queria — que é esse crescimento
vertiginoso, louco, desordenado que, de certa forma, criou outra geografia sobre a
cidade do Rio de Janeiro —, eu néo podia ter um ponto de vista, eu tinha que ter mais
de um ponto de vista. Todas as imagens sao frutos de diversos pontos de vista. Ou
de helicoptero, por exemplo. Aqui € de um helicoptero, eu estou ao lado da crianga e
de outro morro. Em outra imagem é de outra forma. Por qué? Porque a composi¢cao
dessas trés perspectivas, na realidade, cria uma visdo que, para mim, € muito mais
real do que o fato de que ali sdo obstaculos, que vocé ndo vai ver o que esta
acontecendo, que vocé s vé parcialmente. E um pouco... O que é que acontece...
Essa experiéncia do Google Earth, a experiéncia da simultaneidade das
visdes. Vocé vai sendo incutida desse tipo de experiéncia e as vezes nao é “vou
fazer assim por causa disso”. Nao, ndo € mais. Vocé ja é assim. Essa experiéncia ja
foi interiorizada e a percepc¢édo ja se da dessa forma. Aqui é um detalhe dessa foto.
Outro detalhe. Essa aqui € do morro da Rocinha contra esse pouquinho de céu.
Todas essas fotos sdo composicdes. As vezes podem parecer... A minha questio
n&o é “olha quanto de Photoshop”. N&o é essa a questdo. A questdo é uma visdo. E
criar uma vis&o. E isso que me interessa. Aqui, por exemplo, temos a Rocinha de um
lado e o Vidigal do outro. Quando vocé olha, ou vocé vé a Rocinha ou vé o Vidigal,
mas o que de fato esta acontecendo € a juncéo entre as duas favelas pelo alto. De
certa forma, essa fotografia induz a uma realidade futura, a uma leitura futura

possivel.
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Figura 33 — Entremorros, 2012.

Fonte: Jaguaribe (2015d)

Esse aqui também é uma coisa interessante, porque aqui é Ipanema. Todo
mundo sabe que Ipanema é pequena, mas 0 qudo pequena € Ipanema. De certa
forma era uma coisa que até eu me espantei. Eu falei: “o que € isso?”. Um fio dental.

Uma coisa. Nada.
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Figura 34 - Entremorros — Ipanema, 2012.

Fonet: Jaguaribe (2015e)

Aqui é a geografia da cidade. Essa é a praia de Copacabana. Obviamente a
praia de Copacabana néo é essa linha reta. Tem uma distor¢&o ai, mas € uma coisa
para dar nocdo do que acontece. Essa aqui é a visdo da Rocinha para Ipanema.
Aqui é a visao da Rocinha para Sao Conrado.

Essa aqui foi a origem do trabalho. Quando eu comecei o trabalho, eu
estava com a ideia fixa de fazer que existisse esse muro no morro Santa Marta, com
a ideia ingénua da contengao da favela. Quando eu fui 13, eu falei: “cara, esse muro
€ tdo patético, esse muro é tdo nada, € tdo pouco representativo, que ele nao faz
sentido”. Ai eu tive a ideia de sair fora para poder enxergar melhor. Novamente um
detalhe. Tem mais essa aqui. E 0 que eu acho muito interessante nesse tipo de
fotografia é que vocé consegue colocar em foco uma infinidade de planos que
obviamente é impossivel de ter. A presenca fica mais forte do que a presenca real. E
COmo Sse VOcé concretizasse uma série de presencas que, na realidade, com o olho,

aquilo vai sumindo na fotografia tradicional.
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Figura 35 - Sobre S&ao Paulo, 2013.

Fonte: Jaguaribe (2013)

Sobre Séo Paulo, é o ultimo livro que eu fiz. Qual foi a ideia? A ideia era um
pouco... Depois de ter fotografado o Rio de Janeiro, eu falei: “agora eu tenho que
fazer Sao Paulo”. Porque eu me divido entre essas duas cidades ha 24 anos. Eu fui
para la e para cé, para la e para ca. E sempre assim, quando vocé se afasta, vocé
consegue pensar melhor sobre o assunto. Entdo eu, morando em S&o Paulo,
consegui pensar melhor sobre o Rio de Janeiro e, ao fotografar o Rio de Janeiro, eu
comecei a pensar melhor sobre Sdo Paulo. A minha ideia sobre S&o Paulo é
literalmente o inverso do Rio de Janeiro. O Rio de Janeiro, como é espremido entre
morros, vocé tem o mar, tem um crescimento vertical muito grande. Sao Paulo
anulou a sua geografia, quer dizer, cobriu os leitos dos rios, cobriu os riachos.
Anulou. Sdo Paulo criou a sua prépria geografia. A cidade é uma cidade do “néo
lugar”. No sentido do Rio de Janeiro, vocé sabe onde esta. Vocé sabe se esta na
praia, vocé sabe se esta na Zona Sul, na Zona Norte. Em S&o Paulo, vocé ndo sabe.
E um continuo urbano. E uma ideia de uma coisa autofagica que se reproduz
infinitamente. Para reproduzir isso, ocorreu-me que eu teria que fazer uma imagem,
uma panoramica no sentido do comprimento. SO que ndo € uma panoramica de
360°. Nao tem nada de 360°. E como se fosse possivel, eu, dando passos laterais, ir
cobrindo a cidade inteira. Obviamente, ndo existe. Eu vou passando aqui. Esse
primeiro trabalho aqui sdo imagens que sdo condensacdes de areas de Sao Paulo.
A forma de montar isso — eu nem entrei nesse assunto — também é muito... Para
mim, ndo tem como trocar essa moldura. “Nao quero essa moldura.” Nao existe isso.

Essa é a forma de ver essa imagem, porque isso ndo € uma moldura. Isso € parte do
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conceito do trabalho. E uma caixa de mudanca. A imagem de S&o Paulo esta dentro
de uma caixa de mudanca e isso € integrante do trabalho. E o livro é feito dessas
imagens continuas que dao quase 20 metros de imagem. Eu fui fotografando e
juntando, as vezes, bairros que nem sequer sdo contiguos, mas que visualmente
fazia sentido. E uma S&o Paulo imaginaria. Ndo é a Sdo Paulo real, mas eu acho
gue define absolutamente a sensacdo e o estar em Sao Paulo. Do outro lado do
livro, voltando a ideia dessa ligacdo muito forte entre o texto e a imagem, em vez de
escolher o texto critico ou um texto explicativo ou alguma coisa assim, eu recolhi
completamente aleatoriamente textos de pessoas de épocas diferentes que eu
achava que na realidade expressavam uma visao que eu também tenho sobre Séo
Paulo.

Figura 36 - Sobre Séao Paulo — poliptico, 2013.

Fonte: Jaguaribe (2013)

4.7 ROSANGELA RENNO

Eu sempre fico um pouco intimidada com a plateia, principalmente de gente
muito nova, porque eu ndo sei até que ponto eu preciso comecgar a falar do zero, o
gue conhecem do meu trabalho, até que ponto as pessoas estdo familiarizadas ou
ndo com o que eu faco, ou com a minha maneira de usar ou de lidar com a
fotografia. E como eu fago isso quase que como sacerdécio ha muitos anos, porque
somos — nao €, Rogério? — de uma geracdo em que o que nés faziamos nao era

entendido, nada, entdo nds precisdvamos sempre que explicar 0 que é que
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estavamos fazendo. Durante muitos anos foi assim. E quase como ficar... Eu tenho
medo de rezar padre nosso para vigario, porque depende muito assim... Tem gente
gue conhece o processo e, no fundo, eu acho que eu fago a mesma coisa, eu venho
fazendo a mesma coisa ha 20 anos. Eu s6 vou mudando um pouco de repertoério e
acrescentando preocupacdes novas, uma aqui, outra ali, tiro umas que eu ja resolvi
na minha vida. Mas, na verdade, as grandes preocupacdes e a forma de encarar o
arsenal de imagens que eu tenho, que eu elenco, ou que eu elejo, parte sempre das
proprias vontades desse proprio material, desse repertério. Eu na verdade
simplesmente aprendo a lidar com ele. E aprendo a lidar com essas cole¢des, esses
arquivos, essas caixas de sapato cheias de coisas e fotos que muitas vezes caem
nas minhas maos. Esse € o material que eu uso para trabalhar.

Eu fui falando de uma forma um pouco jogando umas informacdes, na
verdade até para ver se relaxa um pouco mais enquanto... Eu penso “como € que eu
vou falar?”, “como é que eu vou comegar a falar?”, porque eu tenho cinco ou seis
trabalhos que eu quero mostrar, a partir de 2002, mas eu ndo queria chegar de sola
com eles, sem antes dar uma contextualizada. Eu queria, na verdade... Agora eu ja
sei por onde eu vou falar. Porque eu peguei um finalzinho da fala da Giselle, peguei
a conversa da Claudia, do Rubens, sédo artistas e tedricos que eu conhe¢o ha muitos
anos. Eu fui lembrando-me de varias coisas. “Meu Deus do céu, Andreas Miuller-
Pohle!” Em 1986, eu li o texto dele. 1987. Perdao. Um texto que foi fundamental para
mim. O mesmo texto que vocé comentou foi um texto que mudou a minha vida, de
1987 para 1988, que foi justamente quando eu, que vinha fazendo fotografia
construida numa época que ndo tinha esse nome, ndo havia isso como nome...
Faziamos fotografia, depois resolveu-se chamar de fotografia construida para
separar da fotografia direta, da straight photography’®. Mas isso foi uma
denominacéo que veio depois. Quem estava fazendo ndo estava preocupado em dar
nome, estava preocupado em fazer.

Eu conheci porque nos so6 tinhamos European Photography para ler. Nao
havia outra revista, era a unica. E gracas a Deus havia esta. Em Belo Horizonte

ainda era um pouco pior, porque, no Rio de Janeiro, acho que ainda tinha Art Forum,

& straightphotography - Fotografia pura, refere-se a fotografia que tenta retratar uma cena ou o

assunto em foco nitido e detalhes, compativel com as qualidades que distinguem a fotografia de
outros meios de comunicacgdo visual, particularmente a pintura. Originario em 1904, o termo foi usado
pelo critico SadakichiHartmann na revista Camara Work, e, mais tarde promovido pelo seu editor,
Alfred Stieglitz, como uma forma mais pura de fotografia de Pictorialismo. Uma vez popularizado por
Stieglitz e outros fotografos notaveis, tais como Paul Strand, Edward Weston, Ansel Adams e outros.
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Art in America, para uns poucos que podiam comprar, 0s que tinham mais grana
para comprar revista. Ou entdo vocé ainda tinha aquela biblioteca do consulado dos
Estados Unidos, que era uma super biblioteca’®.

Entdo eu ficava babando de saber que se vocé ndo tem como comprar, vocé
vai la e tem todas. Entdo a Unica revista que nés podiamos usar, que nés liamos,
inclusive Marcelo Kraiser também, era a European Photography. E foi ali que eu
conheci o texto do Andreas Muller-Pohle, que na verdade serviu para justificar uma
colecdo de restos de negativo, pontinha de filme que eu ganhava, e que eu nao
sabia o que fazer com aquelas imagens da ponta do filme, que déo errado, mas que
sdo super sedutoras, elas sdo enigmaticas, elas tém velaturas e elas escondem
mais do que mostram. Elas sdo danificadas, elas arranham mais facil, elas tém
marcas de dedo. Ela tinha impresséo digital que ficava quando vocé pegava o filme
antes de revelar, com o dedo sujo do revelador, e punha ele na bobina. Aquilo ficava
impregnado e aquilo era genial, porque aquilo era a impressao digital antes do
processo fotogréafico. Vocé capturava aquilo. Era o indice do indice, entdo era uma
coisa... E nos gostavamos era disso. Tinha uns malucos que gostavam disso que
todo mundo chamava de fotografia experimental. Tudo que vocé faz que nao é
fotojornalismo, que néo é fotografia direta, € experimental. Naquela época era assim.
Entdo tudo que ndo cabe na gaveta da fotografia direta, da fotografia de autor, eles
tinham que colocar isso num viés do experimento, porque sdo as maluquices que se
podia fazer ainda. Alguém que tentasse sair da fronteira do puro documento
inevitavelmente caia na outra gaveta. Mesmo naquela época, ja se sabia de todas
as experiéncias que o Moholy-Nagy fez, que o Man Ray fez, mas isso tudo era como
uma espécie de capitulo a parte da histéria da fotografia, porque na verdade nao
tinha grande interesse. Porque foram justamente ramos, ou bragos, da fotografia
hibrida, ou que ndo ddo em grande coisa. Na verdade, esse texto do Andreas
Miiller-Pohle — s6 para néo perder o fio da meada — me serviu para apontar, para
entender, através do que ele chamava de necessidade de uma ecologia da
informacéo, que, ja naquela época, nés deveriamos ter muito cuidado com a forma
como processamos as imagens, entender as imagens inclusive como informacao.
Naquela época ele ja dizia isso, muito antes do digital entender que fotografia séo

Zeros e uns.

3 Biblioteca Thomas Jefferson.
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Foi a partir do contato com essa questdao que ele apontava ali que eu
comecei a rever o meu proprio acervo, o meu arquivo fotografico, que ja era
misturado com o arquivo do meu pai, e com esse arquivo de pontas, de restos, e
entender por que as fotografias sdo descartadas, entender que cada fotografia, ou
cada grupo, ou cada conjunto de imagens, ou cada arquivo, tem uma espécie de
ciclo de vida préprio. E quase como se fosse uma autonomia em relacdo ao
referente. Do mesmo jeito que o0 ser humano nasce, cresce, reproduz e morre, a
fotografia tem isso. Ela tem um ciclo proprio. Acho que ela s6 ndo aprendeu a se
reproduzir. Se bem que, hoje em dia, nés fazemos isso por ela. Ela tem um
momento em que ela é gerida, ou ela é criada, ela cumpre certa funcdo durante
certo periodo e ela morre. Como é que ela morre? Ela vai para o lixo, vai para um
fundo qualquer num museu, um arquivo morto, ela vai para um caixa de um arquivo
morto, quer dizer, vocé pode entender isso como uma espécie de ciclo de vida, ciclo
simbodlico. E, muitas vezes, quando ela vai parar no lixo, ou ela vai parar no mercado
de pulga, ou no arquivo morto, no momento em que VOceé traz essa imagem de novo,
recontextualiza, ou traz essa imagem para outro contexto, vocé a leva para outro
contexto, vocé esta dando uma sobrevida para ela, vocé estd dando outra carga
simbdlica. E é ai que as coisas ficam interessantes, porque é nesse momento que
vocé pode descontextualizar essa imagem e dar para ela outra configuracdo, atravées
desse novo contexto, e ela vai cumprir uma nova fungao.

A grande subversdo que eu descobri que eu poderia fazer a partir dessas
imagens foi isso. A poténcia de vocé recontextualizar essa imagem, para mim,
dentro da minha perspectiva, era muito mais poderoso do que eu produzir uma
imagem com a qual eu nunca fico satisfeita. Foi isso, na verdade, que eu descobri.
Eu preferia usar as imagens feitas por outros as minhas préprias. Por qué? Tem um
lado além da questdo de conseguir ser mais contundente com esse tipo de imagem.
Porque isso me dava muito mais sabor de trabalhar com esse material, porque esse
material, quando vocé recontextualiza, quando vocé traz de certo contexto para
contextualizar em outro, vocé tem que ligar uma espécie de uma chavinha da
humildade, porque nao fui eu que fiz a imagem. Entdo eu tenho que deixar aquela
imagem falar por si propria também, eu tenho que aprender com ela, eu tenho que
deixa-la falar de onde ela veio, eu tenho que aprender sobre a origem dela, esse
ciclo que ela viveu antes de mim e ndo esquecer jamais que iSso é parte constituinte,

estd impregnado na prépria vida dela, daquela imagem. Isso, gente, eu estou
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falando das imagens analdgicas, eu estou falando daquele territério que é o que eu
mais gosto, que é o que tem negativo, que tem pelicula, que tem cheiro de acetato,
de acido acético, é nesse territorio que eu me criei. Eu uso fotografia digital, faco
videos digitais, fagco uso sempre que necessario, mas eu me sinto muito mais a
vontade em fazer minhas constru¢gdes a partir desse material descartado, que é o
material produzido de bases analdgicas.

Eu acho que, para introduzir, era isso que eu queria mais ou menos falar e
eu quero fazer o seguinte: a minha proposta para vocés é mostrar alguns trabalhos
que eu escolhi a partir de 2002, onde eu acho que existem essas interferéncias entre
campos de acdo, que sdo onde eu consigo operar essa ampliacdo do campo de
insercao da fotografia. D& para exemplificar melhor. Para ndo perder e falar demais,
eu vou ler alguns textos que eu fiz sobre esses trabalhos que eu vou mostrar. Esses
textos, se Deus quiser, até o final do ano, depois, se alguém quiser, vao estar no
meu site”.

Em 2002, eu fiz um projeto que se chama Bibliotheca’. Essa foi a primeira
apresentacao da Bibliotheca no Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte, em

2002, que foi onde eu lancei esse projeto.

" Vide: http:/www.rosangelarenno.com.br/
® Vide: RENNO, Rosangela. Bibliotheca. 2002. Disponivel em: <http://www.rosangelarenno.
com.br/obras/view/13/1>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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Figura 37 - Bibliotheca, vista parcial no Museu de Arte da Pampulha,
2002

Fonte: Rennd (2012)

Bibliotheca € um projeto que nasceu da vontade de brincar com o possivel
hibridismo visual que parte da fusao de trés formas de arquivamento e apresentagao
do que eu chamo de informacdo fotogréfica. Ai o Flusser. As trés formas de
arguivamento e apresentacdo: museu, arquivo e biblioteca. Trata-se de uma colecao
de 100 albuns, caixas de slides, de negativos fotogréaficos, organizados e dispostos
dentro de 37 vitrines, divididas em 10 grupos. Isso foi uma colegcdo que eu fiz
durante 10 anos. Quando eu consegui juntar 100 albuns de fotografia, eu reuni na
Bibliotheca. Foram 10 anos de colecdo, exatamente 10 anos, de 1992 a 2002.
Acompanha um mapa-mundi, onde alfinetes numerados mostram o0s locais de
aquisicao dos objetos e dao as pistas de uma relacdo de correspondéncia entre as
cores das vitrines, dos alfinetes e dos continentes onde eu adquiri esse material.
Também faz parte da série Bibliotheca um arquivo de aco com duas gavetas onde
estdo fichas numeradas para cada album, onde se |é sobre o conteudo completo
deles que o espectador jamais podera manipular. O texto foi criado a partir da

observacédo dos albuns e contém — tem uma imagem aqui das gavetinhas — dados
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como o estado de conservagdo das pecas, quantidade de imagens, se o album esta
completo ou incompleto ou vazio, se vazio em funcdo da retirada das fotografias ou
talvez porque ele nunca tenha sido usado. Como o sistema de arquivamento foi
criado por mim exclusivamente para a Bibliotheca, ndo me cabe afirmar aqui nada
sobre o rigor na pesquisa ou sobre a veracidade das informagdes. Portanto vocés
nunca vao saber o que é ficcdo e o que ndo € dentro do meu sistema de
classificacdo dos albuns. S6 posso afirmar que através do fichario € possivel que o
espectador se aprofunde mais no histérico de cada album e na didspora das fotos,
mesmo que os albuns, como de costume, quase nunca carreguem o0 nome do
proprietério. Pelo fichario, é possivel compreender o codigo de cores usado na
construcdo das vitrines, que identifica a origem das imagens e o destino dos albuns
por continente.

Encerrando o ciclo de aprofundamento no contetdo da Bibliotheca esta o
livio’® homénimo que contém reproducdes de uma selecdo das 400 melhores
fotografias desta colecdo, que é a Unica coisa que realmente vocé pode ver do
conteudo que esta trancado para sempre nas vitrines. Quando eu falei sobre o
coédigo de cores, na verdade, é o seguinte: o fundo das vitrines tem a cor do
continente onde foram feitas as fotografias. A estrutura da vitrine, essa moldura dela,
tem a cor do continente onde eu encontrei o album. Entdo se o album tem — por
exemplo, aqui — fundo azul-claro e estrutura azul-clara é porque eu adquiri o album
na América do Sul e as fotos foram feitas na América do Sul. Mais informacdes
sobre isso vocés vao achar no arquivinho, nas gavetinhas, mas vocé ja tem essa
dica das cores das vitrines pelos alfinetes no mapa. Vocé, entdo, quando se
aproxima, quando vocé vai passear em torno das vitrines, vocé percebe que cada
album tem um numerinho — aqui 6 — branco aqui no canto. Vocé vai até as gavetas e
vocé procura informacédo sobre aquele album. A ficha vai explicar onde aquele &lbum
foi adquirido precisamente — cidade do Rio de Janeiro. E as fotos foram feitas onde?
Se o fundo é vermelho, em algum lugar da Europa. Entédo talvez exista informacéao
de que as fotos foram feitas, por exemplo, na Alemanha. Vocés tém que acreditar
em mim, porque é a informacdo que vocé vai ter que eu disponibilizo para o

espectador.

"® Vide: RENNO (2003).
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Existem trés maneiras de abordar Bibliotheca, passear por entre as vitrines
COmo em um museu, pesquisar o contetdo a partir do mapa-muandi do fichario como
em um arquivo, ou deleitar-se com o livro, folhea-lo, vé-lo, 1é-lo como em uma
biblioteca.

S6 para terminar sobre ele... Na verdade, esse projeto nasceu da ideia da
massificacdo, um momento em que eu comecei a pensar nessa questao, comecei a
perceber, dei-me conta desse processo de massificacdo dos museus — depois eu fui
ler bastante sobre isso —, como que a abordagem ou as visitas aos museus Sao
guiadas hoje em dia, como existe uma tendéncia em transformar todos os objetos
em mera informacédo. Isso tudo também € pré internet, estamos falando de uma
coisa que nao foi a internet que produziu, a internet s6 pegou carona. Esse processo
de massificacdo, de transformacédo do objeto em informacéo ja vinha acontecendo e
eu quis fazer uma brincadeira. O projeto nasceu de uma brincadeira com a
possibilidade de criar um museu a partir dos albuns que eu comprei em brecho e
feira de segunda mao.

O proximo projeto que eu quero mostrar € A Ultima foto, que o Rubens
mencionou, um projeto que eu fiz em 2006. Eu tenho outra motivagéo para esse
projeto [...]. O que aconteceu de fato? Em 2006, eu convidei 42 fotdgrafos
profissionais para fotografar o monumento do Cristo Redentor do Corcovado no Rio
de Janeiro, usando cameras mecanicas de diversos formatos, desde as cameras de
chapa 9x12, do inicio do século XX, até as cameras Reflex para filme 35 mm, da
década de 1980, que eu colecionei ao longo de 15 anos. Eu também fotografei o
Cristo de dentro do avido da ponte aérea usando Ricoh 35 mm que meu pai usou
durante varios anos. E era a camera que eu convivi na minha casa, sempre vi meu
pai com ela. Essas cameras todas foram usadas pela ultima vez pelos fotografos
que eu convidei. Depois que eles vieram com a camera e com o filme que eles
usaram, eu mandei revelar, fiz as provas de contato, PB ou cor, nés editamos juntos,
eu editei junto com o fotoégrafo que participou do projeto, ele veio ao meu atelié para
escolhermos juntos a melhor imagem, a Udltima imagem feita com aquela camera.
Quando havia duas ou trés opcoes, ele deixava para eu escolher a imagem final,
porque eu era a Unica pessoa que conhecia o0 conjunto inteiro, o projeto inteiro, quer
dizer, que iria ter uma nocdo do conjunto dos 40 dipticos que iriam ser produzidos.
Depois disso, as cameras foram lacradas, as lentes foram pintadas por dentro e a

camera foi emoldurada. Entdo aqui tem duas visbes, uma visao do segundo andar




181

da Galeria Vermelho, onde eu inaugurei esse projeto em 2006, e aqui o andar de
baixo. Da esquerda para a direita: Dani Soter, [Luiz] Garrido e Milton Guran.

Figura 38 - A Ultima Foto, vistas parciais na Galeria Vermelho, 2006

Fonte: Galeria Vermelho (2015)

Cada imagem com sua respectiva camera. D4 para perceber ali que a lente

esta pintada de cinza por dentro, com a mesma tinta da molduras das caixas
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7

inclusive. Essa € uma imagem feita pelo Odires Mlaszho. Ele partiu de uma
reproducéo em livro da imagem do Cristo do Corcovado.
Figura 39 - A Ultima Foto — Odires Mlaszho, Nikon F2.

Fonte: Mlaszhlo (2006)

E a minha foto, feita da ponte aérea.
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Figura 40 - A Ultima Foto — Rosangela Renno, Ricoh 500.

Fonte:

A esquerda, José Roberto Lobato com uma Rolleiflex, que também era do
meu pai, e a direita Rogério Reis com uma Yashica Mat, que é a Unica objetiva
gémea brasileira da década de 1950/1960.
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Figura 41 - A Ultima Foto — Rogerio Reis, Yashica Mat
o — e

(4

Fonte: Renno (2015)

Essa é uma imagem feita pelo Pedro Vasquez com uma Fed2 Tipo C, que é
uma camera soviética, é a copia da Leica, que atualmente custa carissimo, mas ela
custou uma bagatela na época. Como ele sabia que ele estava usando uma camera
gue é copia de outra, isso aqui ele copiou 0 — como é que chama? — artista que tem
uma série da década de 1970, em que ele vai aos monumentos com um postal. E
um artista que, na década de 1970, fez uma série famosa em que ele ia aos pontos
turisticos com um postal, ele carregava o postal na frente e fazia uma foto do postal

diante da paisagem. Portanto ja € uma citacao, ja € uma homenagem.
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Figura 42 - A Ultima Foto — Pedro Vasquez, Fed2

Fonte: Renno6 (2015)

Aqui é uma foto feita pelo Eduardo Branddo com a camera Holga 120, mas
ele esta segurando uma camera digital com a imagem do Cristo do Corcovado.
Figura 43 - A ultima foto — Eduardo Brand&o. Holga 120

Fonte: Rennd (2015)

Nesse trabalho, eu pretendia, na época, colocar em jogo algumas questdes
fundamentais relacionadas a imagem fotografica. Vamos contextualizar também

esse trabalho. Em 2006, a situacdo era a seguinte: tem que lembrar que o0s
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fotégrafos profissionais estavam vivendo um drama que era ter que deixar o meio
analdgico e encarar o meio digital. Significava, na época, gastar muito dinheiro para
comprar equipamento que fosse equipamento profissional. O equipamento
profissional, na época, era 15 mil dodlares. Entdo era um drama nédo so6
paradigmatico, de mudanca de sistema, de pensar de outra forma, mas de
investimento mesmo. Vocé tem um equipamento que nédo fica obsoleto, uma boa
lente vai ser uma boa lente durante 100 anos. No entanto, tornava-se impossivel
viver profissionalmente da fotografia analégico. Aconteceu uma coisa que eu percebi
na época. Como os fotdégrafos se queixavam ou vinham me perguntar o que fazer, o
gue estava acontecendo, qual era o futuro, eu figuei muito impressionada com o
problema, com o dilema, que na verdade era muito mais complexo do que
simplesmente uma mudanca de equipamento.

Além da questdo do investimento, isso significava uma mudanca de postura
diante da imagem, o que também representava de alguma forma um medo do
profissional de ser afrontado pelos amadores, porque os amadores poderiam ficar
tdo bons quanto eles. Havia uma espécie de medo. A ideia do especialista estava
comecgando a cair por terra. “Poxa, eu sou um especialista; vou deixar de ser.”
Entdo, além disso, eu pensei: “eu vou fazer alguma coisa a respeito disso, ndo é
possivel”.

Eu tinha muita vontade de usar as cameras que eu vinha colecionando,
entdo juntou a fome com a vontade de comer. Eu falei: “Eu vou fazer um projeto. Eu
guero que todo mundo venha até o meu atelié, escolha a camera, o filme que estiver
disponivel, que eu conseguir encontrar, e vamos todos discutir trés questdes”. Essa
era minha proposta num e-mail para todo mundo que eu pude mandar na época,
uma espécie de convocatoria.

Primeiro, vamos discutir a possivel morte da fotografia anal6gica, mas
vamos lidar com a historia com humor. Vamos fazer foto, vamos fazer a ultima foto
de um monumento que € impossivel pensar numa ultima foto. Enquanto ele néao for
implodido, vocé jamais vai pensar na ultima foto do Corcovado. Se vocé for la com
um celular, vocé vai fazer uma foto do Corcovado. E impossivel sair de la sem a foto
do Corcovado.

E as outras duas questbes que também vieram junto com a questdo do
digital — que hoje uma ja esta superada, mas a outra, muito longe disso, acho que so6

piorou —, eram o direito de autor e o direito de imagem.
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O direito de autor, na verdade, foi sugerido pela propria polémica em torno
da suposta autoria triplice do monumento. Esse era um assunto que estava
circulando desde 2004. Assunto muito debatido até hoje em dia, sobretudo em
funcdo da enorme circulagdo de imagens via internet e outros veiculos de
informacéao.

Direito de autoria das imagens € uma questdo que ainda vamos ter que
percorrer muito, vamos ter que ver muita imagem na internet até conseguirmos
dominar essa questdo. E o direito do uso de imagem, no caso do Cristo, 0 que me
levou a pensar nisso, trazer isso a tona? O Cristo do Corcovado é o0 monumento
mais popular do Brasil. E aquele monumento que vocé enxerga de qualquer lugar do
Rio de Janeiro, super conhecido, é uma das maravilhas do mundo contemporaneo,
visitado e fotografado diariamente por milhares de pessoas, mas na verdade é um
monumento privado. Se alguém pode ganhar dinheiro com a imagem do Cristo é a
arquidiocese do Rio de Janeiro, que, no entanto, ndo cobra. Ela s6 exige que seja
resguardada a imagem, vocé ndo pode fazer nada que va denegrir a imagem do
Cristo. Entdo quando alguém cobra o direto pela imagem do Cristo, por exemplo, a
familia do Paul Landowski, que fez o molde das maos e do rosto, esta errado. Essa
familia ndo tem esse direito, porque o direito patrimonial pertence & arquidiocese. E
uma guestao que é muito curiosa. Onde € que para o publico e comeca o privado? A
fotografia esta lidando o tempo todo, inclusive a Claudia comentou isso, com iSso.
Vivemos nessa fronteira quase osmotica — vocé vai para um lado, vai para o outro —
e ainternet faz as coisas ficarem ainda mais graves.

Eu tenho outro projeto aqui que eu nao sei quem viu, porque ele foi pouco
mostrado, ndo foi publicado também. Foi mostrado em Sdo Paulo s6, no Brasil,
apenas uma vez. O projeto Carrazeda + Cariri, na verdade, trata-se de uma série
composta por cinco galerias de retratos de base fotografica realizados por
fotopintores, um deles residente em Fortaleza, Cearda, e quatro fotopintores de
Juazeiro do Norte, cidade da regido do Cariri, localizado ao sul do estado do Ceara.

Eu vou mostrar as galerias, que eu chamo de galerias dos retratos pintados.
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Figura 44 - Série Carrazeda + Cariri, 2009.
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Fonte: Pinto (2009)

Os retratados nunca vieram ao Brasil e sdo habitantes de uma regido remota
de Portugal, o Pinhal do Douro, onde esta localizado o vilarejo que se chama
Carrazeda de Ancides. Eu, obviamente, adorei juntar esses dois nomes bizarros.
Cariri com Carrazeda € uma combinagcdo que ndo da para escapar, tem que virar
titulo, tem que fazer parte. Daqui a pouco eu explico por que eu juntei os dois. Aqui,
eu tenho cinco galerias. Cada uma delas tem o nome do mestre que pintou. Aqui, no
caso, € o mestre Julio, que € o mestre de Fortaleza. Mestre Abdom, mestre
Demontier, mestre Cicero, mestre Jean. Eles sdo meio primos, meio tios, € tudo uma
familia s@, por isso que eles tém esses nomes afrancesados. Aqui, um detalhe de
como foi mostrado na Galeria Vermelho em 2009, se ndo me engano.

A técnica da fotopintura é uma tradicdo de retrato pintado — isso para quem
nao conhece, o texto € um pouco genérico, tenho que explicar um pouco o contexto
da fotopintura tradicional, ndo fotopintura Photoshop — em vias de desaparecimento
em funcdo da dificuldade de distribuicdo do material fotogréfico nas regides mais
afastadas do Brasil. Ndo obstante & mudanca do suporte desse retrato, que passou
a ser feito agora digitalmente, a clientela que gosta, quem gosta, quem encomenda
la no Cariri, no Nordeste, a clientela que encomenda a fotopintura parece ainda
preferir a imagem derivada, ou essa imagem pintada, muito colorida, realizada nos

mesmos moldes da fotopintura tradicional, ao retrato simples, direto, sem
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colorizacdo e manipulagdes excessivas, que uma impressora qualquer poderia fazer
a partir de uma imagem digital.

Como € que o fotopintor fazia? Ele tinha um retrato, em geral uma imagem
pequenininha, que era o original de onde ele partia, ele fazia uma reproducgao
daquela foto, gerava um negativo PB e ampliava. Se a fotopintura vai ter esse
tamanho aqui, ele amplia o retrato, o rosto centralizado no papel fotografico, em tons
muito clarinhos, um cinzinha quase sumido. O que é aquilo? Aquilo ele chama de
retrato puxado. O retrato puxado € aquele esboco que ele vai usar como base para
vir com as técnicas de pintura que ele esta acostumado a usar. Os fotopintores do
Cariri preferem a tinta Oleo, entdo eles pintam mesmo a superficie do papel
fotografico, que ndo pode ser resinado, tem que ser o papel de fibra, que € um papel
gue hoje é super dificil. Eles ndo vdo conseguir nunca. Se nés em Sao Paulo e no
Rio de Janeiro ndo conseguimos, imagina no Cariri. [O mestre Jean], entdo, dava as
camadas com tinta 6leo e vinha com os detalhes com pastel oleoso por cima. A
técnica que o mestre Julio prefere € um pouco mais delicada, € com pastel seco.
Sao imagens muito delicadas, vocé tem que depois fixar essas imagens, porgue elas
sdo como pintura. Vocé tem um tempo que esperar pela secagem e muitas vezes a
pintura sobre papel tem que levar um verniz para resistir melhor ao tempo.

Hoje em dia, 0 que € curioso € que os clientes, as pessoas gostam dessa
imagem. Entdo, na dificuldade de obter o material, eles fizeram uma adaptacéo. Eles
propdem, eles oferecem isso feito via Photoshop. E € incrivel como as pessoas
preferem esse retrato ao retrato tradicional. Se vocé tentar convencer um cara do
Cariri de que o legal é ter um retrato muito bem realizado com uma boa camera, uma
boa lente e uma boa impressdo em jato de tinta, ele vai rir, porque ele acha que o
retrato que funciona, o perene, o bom é esse. Entdo ele quer que o Photoshop
repita, ou reproduza, o resultado que o pai, que o0 avd e o bisavb sempre obtiveram
com a fotopintura. Com a seguinte diferenga, hoje em dia as impressdes em jato de
tinta ndo valem nada, ndo duram nada. Entdo aquele retrato vai envelhecer e ele vai
ter que voltar 14 e fazer outro. E quando ele fizer outro, ele volta e faz um novo. A
ideia do perene ndo existe mais. S6 que ele so vai saber disso quando ele perceber
gue ele vai ter que encomendar uma nova copia.

Agora vou explicar por que me interessou fazer os retratos dessa forma. O
retrato pintado manual ou digitalmente parece ser ainda, aos olhos do homem

simples do Cariri, a representacdo ideal da figura humana, a cristalizacdo de um
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momento preciso e precioso. Eu ja falei da questdo da perenidade da supremacia da
pintura em relacdo a fotografia e por que o retrato pintado € tdo valorizado ainda
pelo homem do Cariri. Os 18 retratos do projeto Carrazeda + Cariri que aparecem
em cada uma das cinco galerias de retratos pintados foram gerados a partir de
fotografias obtidas na internet em blogs e sites da regido de Carrazeda de Anciaes
em Portugual, local onde ha caréncia de mulheres dispostas a se casarem com
homens da regido, em sua maioria proprietarios rurais, agricultores e pequenos
operarios. As mulheres da regido parecem revoltar-se contra a vida simples e
limitada a terra. Elas saem em busca de uma nova perspectiva, ou simplesmente
partem por ndo encontrarem homens dispostos a se casar, possivelmente porque
esses preferem o celibato até atingirem a idade madura. Imortalizar... E uma piada,
n&o €, gente? E uma piada, mas eu tenho uma justificativa para isso.

Imortalizar os retratos isolados dos homens de Carrazeda funciona como
cristalizar uma situacéo singular terminal, uma disfuncdo social aparentemente sem
saida, como parece ocorrer com a tradicdo do retrato pintado a mao no Cariri.
Porém, no Cariri, cada artesdo pinta seus retratos de uma forma diferente, cada um
imprime seu trago especifico sobre o retrato original, multiplicando as possibilidades
estéticas de cada retrato e, por extensdo, de cada retratado, tornando uma espécie
de singular plural. E como se o Cariri desse a Carrazeda uma resposta provocativa
ao celibato, as disfuncdes sociais e a situacao limite do fim do retrato. Na verdade, a
grande brincadeira aqui foi multiplicar os homens pela pintura. Ja que os blogs
existem para eles buscarem as mulheres, eu decidi reproduzir s6 0s homens através
da pintura dos pintores do Cariri, que nunca vao encontrar esses homens,
dificilmente vao encontrar.

Essa foi a forma que eu usei para apresentar os retratos. As galerias sempre
se espelham. Se vocé olhar, o ultimo retrato da fila de cima € o primeiro da proxima
fila. Entdo vocé tem por espelhamento e vocé consegue identificar mais facil, olhar
como 0 mesmo retrato, 0 mesmo original gerou cinco retratos bastantes diferentes
uns dos outros. Aqui tem uma esculturinha que participa da minha instalacéo, que é
uma menina cega. Uma escultura de madeira feita no Cariri também, representando
essa menina cega, que, na verdade, ndo era uma menina cega. Isso aqui era a
justica que eu comprei sem a balanca. Era muito engragcado porque todo mundo
olhava para ela e falava: “Olha! A menina cabra-cega.” Todo mundo vai la achando

gue é cabra-cega, mas nao é. Era a justica sem a balanca.
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Figura 45 - Galeria Mestre Jean, Série Carrazeda + Cariri, 2009.
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Fonte: Pinto (2009)

Tem gente que saca que ¢é a justica. “Eu acho que isso € a justica, porque
ela tem a maozinha em pé.” Eu fico calada, também nao conto nada. Atras dela tem
esse texto que, na verdade — aqui, em Portugués, no Brasil, eu posso mostrar —, € a
matéria que gerou toda a historia do Cariri, tudo de Carrazeda. Na verdade, foi um
artigo que eu li na Folha de Séo Paulo, em 2004, que eu guardei durante muitos
anos, porque eu achei a historia maravilhosa. Até que um belo dia aquilo serviu para
mim. E sdo os depoimentos dados pelas mulheres, ndo s6 pelas mulheres, mas as
justificativas dadas pelos portugueses para Carrazeda néo ter mulher para casar.

Em 2009, eu fiz um livro cujo titulo’’ é esse, um titulo impronunciavel, que
era sobre o furto das quase 800 fotografias do setor de iconografia da Biblioteca
Nacional. O livro que eu estou terminando agora € sobre o furto das inumeréaveis,
ndo se sabe quantas fotografias do Malta’® foram furtadas do arquivo geral da
cidade do Rio de Janeiro. Esse € o segundo livro da série.

Em algum momento entre abril e julho de 2005, durante uma greve de
funcionarios da Fundacao Biblioteca Nacional, 946 pecas, entre elas 751 fotografias,
foram furtadas da divisao de iconografia da Fundacéo Biblioteca Nacional. Ndo havia

sinal de arrombamento. Os autores do furto trabalharam com sutileza, escolhendo

" vide: RENNO, Rosangela. 2005-510117385-5. Rio de Janeiro: R. Renné, 2010.

%0 alagoano Augusto Cesar de Malta Campos foi o principal fotégrafo da evolucdo urbana do Rio
nas primeiras décadas do século XX, periodo de acelerada — e por vezes traumética — modernizacao.
Radicado na cidade desde 1888, ano da Proclamacgdo da Republica, trabalhou inicialmente como
comerciante de tecidos, até dar seus primeiros passos como fotégrafo amador na virada do século.
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autores e temas, esvaziando albuns, substituindo fotografias para que o crime so
fosse descoberto algum tempo depois. Passados seis anos, com uma investigacao
criminal encerrada e alguns dos ladrdes presos, apenas 101 dessas fotografias
foram recuperadas. Todas se encontravam mutiladas, pois 0s criminosos tentaram
de diversas maneiras apagar as marcas de registro de patrimonio da Fundacéo
Biblioteca Nacional. O inquérito criminal de nimero — esse numero — foi concluido,
mas os mentores do furto ndo foram identificados. A maioria das fotografias furtadas
pertencia a cole¢do D. Thereza Christina Maria, que era o nome dado a biblioteca
particular do imperador Pedro Il e por ele doada a entédo Biblioteca Nacional apés a
proclamacdo da republica em 1889. Essa colecdo, que incluia cerca de 40 mil
fotografias, faz parte do programa memodria do mundo da Unesco. A parte das
fotografias devolvidas a Biblioteca Nacional ap6s o furto, entre 2006 e 2009, é o que
compde o meu livro de artista, onde eu so6 reproduzo o verso das fotografias e nunca
a imagem fotografica propriamente dita. Esse livro, na verdade — aqui eu tenho os
exemplos das pranchas —, existe em dois formatos. Um deles é o formato prancha,
gue € uma tiragem limitada, como se fosse um album para colecionadores, onde
vocé vé as pranchas com o verso das fotografias e tem algumas pranchas onde tem
a legenda da fotografia que vocé nao esta vendo. Aqui tem o livro aberto para vocé
manipular, € uma caixa de couro super bonita. E tem uma versao offset desse livro
com tiragem de 500 exemplares, que foi destinada as bibliotecas publicas e
bibliotecas de escolas de arte.
Figura 46 - 2005-510117385-5, 2010.

Fonte: Rennd (2010)
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Essa aqui é outra maneira de apresentar as pranchas, como foi mostrado na

Bienal de Istambul, porque eu tinha que me preparar para trés meses de exposicao.

A manipulacdo do album e das pranchas que eu acho mais bonita seria impossivel

com uma exposi¢cao tdo prolongada. Entdo acabamos usando esse dispositivo de
mostrar na parede mesmo, que nao € o que realmente mais me agrada.

Figura 47 - 2005-510117385-5, 2010.
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Fonte: Renn6 (2010)

A ideia de fazer o livro em pranchas soltas tinha uma intencéo clara que era
de poder incluir, fazer uma provocacéo. No préprio texto do livro esta escrito que a
medida que forem sendo recuperadas novas fotografias, novas fotografias sendo
reinseridas no acervo da Biblioteca Nacional, essas fotografias eu colocaria nas
pranchas e daria para os colecionadores que adquiriram as caixas, coisa que nao é
possivel fazer na versdo offset. A ideia de reproduzir — s6 para comentar aqui —
apenas o verso das fotografias, a intencdo € para que vocé veja primeiro 0 objeto,
depois entenda que vocé esta vendo um objeto fotografico. Mostrar o verso é quase
gue mostrar essa fotografia com pudor. Por que eu vou mostrar a fotografia do Marc
Ferrez’°com as pontas cortadas, danificadas, se essa mesma fotografia esta em

outros acervos. La, vocé pode pesquisar, consultar, muitas vezes vocé pode mandar

" Marc Ferrez (Rio de Janeiro, 1843 -1923) foi um fotografo franco-brasileiro. Retratou cenas dos
periodos do Império e inicio da Republica, entre 1865 e 1918. Suas obras retratam o cotidiano
brasileiro na segunda metade do século XIX, principalmente da cidade do Rio de Janeiro, entdo
capital do Brasil. Juntamente com o fotégrafo alagoano Augusto Malta registrou imagens das
transformagfes decorrentes da reurbanizagdo empreendida pelo prefeito do Rio, Francisco Pereira
Passos, no inicio do século XX.
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copiar em toda sua integridade. Entdo, na verdade, eu queria trazer o foco para a
guestao do patriménio, do furto do patriménio.
Figura 48 - 2005-510117385-5 - Marc Ferrez, 2010
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Fonte: Rennd (2010)

O que eu estou fazendo agora com o préximo livro, com esse livro que esta
sendo impresso agora? Esse € o titulo dele, que também € impronunciavel. Eu estou
fazendo uma estratégia semelhante, mas com material que eu tenho. O que eu
tenho no arquivo geral? As caixas onde estavam os &lbuns que foram furtados.
Entdo eu vou ler um texto que € préximo, tem mais ou menos o teor do texto de
introducéo do livro.

27 albuns contendo fotografias e outros documentos avulsos constituiam a
colecdo Pereira Passos, Malta e pertenciam ao acervo iconografico da subgeréncia
de documentacao especial do arquivo geral da cidade do Rio de Janeiro. Continham
as fotografias realizadas por Malta e seus filhos Aristdgiton e Uriel, que eram os
fotégrafos oficiais da prefeitura, entre 1903 e a década de 1950. Em algum momento
dos anos 1990, esses albuns foram restaurados e acondicionados em caixa
especiais — umas caixas bonitas pretas feitas pelo Sérgio Burgi. Desde entéo,
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estavam preservadas em depdsito climatizado, ordenadas de acordo com a notagao
original e estabelecida pelos autores. O Malta era famoso por ser super organizado,
ele tinha os negativos de vidro, ele tinha os albuns com a referéncia da imagem, a
numeracao tinha todo um sistema. O pai dele era contador, fazia esses livros, caixa,
e ele aprendeu com o pai. Entao ele adotou isso, ele era superorganizado. Por isso
gue da até pena essa historia desse furto, porque a coisa vocé nao recupera mais.

Em junho de 2006, logo apos o feriado de Corpus Christi, a equipe
responsavel pelo acervo de documentacdo especial deparou-se com o0
desaparecimento de inUmeras pecas muito valiosas, dentre elas 19 dos 27 albuns
da colecdo Pereira Passos. Portanto, so restaram oito albuns. O intrigante é que as
coisas permaneceram dispostas nas prateleiras onde sempre estiveram. Porém, ao
abri-las, os sinais de vandalismo eram evidentes. Fotos cortadas, péaginas
arrancadas, capas sem conteudo e, em alguns casos, nem mesmo isso. A caixa de
namero 27, igualmente furtada, nunca foi encontrada. N&o havia sinal de
arrombamento — igualzinho & Biblioteca Nacional. E possivel que os autores do furto
tenham trabalhado com sutileza, esvaziando pouco a pouco as caixas de
acondicionamento dos albuns para que o crime sO fosse descoberto algum tempo
depois. Cerca de um ano antes, em maio de 2005, a colegéo Pereira Passos parece
ter sido inventariada, mas o documento intitulado Album listagem ja apresentava
inUmeras lacunas na identificacdo do conteudo de cada album. Talvez ja estivesse
ali, naquela longa lista de tabelas incompletas uma sucessado de letras e namero
indecifraveis cuja finalidade seria encobrir a possivel subtracdo paulatina de
fotografias de grande valor histérico e comercial. Se de fato ocorreu um furto durante
aguele feriado, o famoso feriado de Corpus Christi de 2006, ele foi usado como
cortina de fumaca para apagar os tracos dos furtos anteriores. Encerrada a
investigacao criminal e passados sete anos desde entdo, grande parte do acervo
furtado continua desaparecida.

O que aconteceu? As caixas estavam ali. Se vocé ndo pesquisa, nao vai
abrir a caixa, ndo precisa abrir para pegar, vocé nunca vai saber se o material esta
ali ou ndo. Entéo foi isso que fez com que alguém pudesse paulatinamente, que é
inclusive a linha da investigagdo da Policia Federal, tirar album apos album, foto
ap6s foto, porque a quantidade de material era muito grande. E impossivel vocé
imaginar um furto ocorrido num fim de semana s6. O que € muito doloroso € isso.

Vocé abre uma caixa e da de cara com essa cena.
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O meu livro reproduz a cena como se cada... Ele comega assim: cada
capitulo € uma pagina preta com o contetdo descritivo do que deveria haver dentro
da caixa. Isso faz parte de um relatério que eles me disponibilizaram, entdo esse
equivale as minhas legendas no livro da Biblioteca Nacional. Entdo o livro tem o
fundo da caixa reproduzido. Nesse caso aqui, eu nao sei qual alboum é esse, mas,
enfim, a capa do album. E esse é o caso de um album que ficou. Eu reproduzi
exatamente como ele é. A pagina frente e verso, no caso, tem um papel tampando a
imagem da frente, e eu optei por reproduzir exatamente como estava. Se existe uma
folha cobrindo a imagem, ela esta. Esse é o exemplo de um album cujo contetdo
ainda ficou la e essa é a pagina final, € a outra metade do fundo da caixa. Aqui tem
um proximo exemplo, que € outro album onde também ha conteudo. Nesse caso,
ficam s6 os fantasmas.

Na verdade, aqui € uma fotografia, € uma reproducdo da fotografia com o
papel que a recobre. Vocé tem, por exemplo, uma foto frente e verso. O que sobrou
la € o que nédo tinha valor de venda, na verdade, porque [s&o] fotos que estdo
coladas frente e verso, e fotos muito deterioradas. Isso € o que sobrou. Entdo, nesse
caso, 0 que €é que eu fiz? Se a foto esta aqui e o verso do papel tem outra fotografia
colada com uma sobrefolha, eu reproduzi a foto da frente e o papel com a
sobrefolha. Eu ndo me preocupei em mostrar a imagem, eu mostrei o objeto, frente e
verso. Um deles tem o verso tampado, a foto. Vocé nao vai ver. Se vocé quiser ver,
vai ao arquivo geral e procura o album que ainda sobrou la. Essa é a ideia.

A ideia de ter o fantasma, para mim, era super atraente. Imagina. Fica muito
mais bonito o fantasma do que a foto. E principalmente porque algumas fotos séo
fotos que ndo tém qualidade. Porque o que sobrou la é...

A escolha, na verdade, foi de fotografar o objeto, a pagina. Entdo se a
pagina tem uma foto na frente e uma foto coberta, tampada do outro lado, foi assim
que ela foi reproduzida. Frente e verso. Eu reproduzi todas as imagens que
sobraram. Cada album que sobrou la, se tem 50 folhas, 100 fotografias, eu tenho
tudo reproduzido. Eu tive que fazer uma eleicdo nesse livro porque sendo seria
inviavel, seria um tijolo. O meu partido foi 20% do contetdo esté no livro.

Aqui é o caso de um album que ja estava assim, recoberto. Isso aqui é muito
bonitinho, isso devia ser uma bandeira aproveitada na capa. SO que esse,

infelizmente, é s6 a capa. SO ficou a capa. Vocé abre a caixa, tem uma capa e nao



197

tem nada dentro. Algumas como essa aqui, por exemplo, ndo tém nada. Ndo tem
nem a capa. Levaram tudo.

Uns papeizinhos, aqueles pininhos de metal dos albuns grandes, que sao
aquele tipo de album da Papelaria Unido, quetinha 14 no Rio. Muito desse material
era justamente o material que o Malta usava como referéncia, eram os albuns da
prefeitura. Entdo algumas imagens sdo maravilhosas, muito bem-feitas, inclusive o
gue foi levado e que nunca voltou. Vocé percebia que tinha album que tinha imagem
reproduzida, o rodapé da foto tem o numero de referéncia do negativo, a caixa onde
estd o negativo. E tem uns éalbuns muito bonitos que sdo muito Uteis para 0s
levantamentos das transformacfes do centro do Rio de Janeiro. Por exemplo, o
mapeamento da Rua Frei Caneca todo, quarteirdo apos quarteirdo. As fotos tém os
numeros. Ele fotografava o quarteirdo inteiro e marcava as fachadas com o nimero
da casa fotografada. E as fotos sdo muito bonitas também porque, como ele era um
fotégrafo da prefeitura, ele ficava ali com tripé, com a camera de formato grande,
tudo, e ia juntando gente para ver. Entdo € um retrato muito bonito do préprio povo
da rua. As pessoas se juntavam para vé-lo fotografando. Esta todo mundo la, um
monte de crianga, funcionarios das lojas que vinham para a porta da loja para ficar
vendo o0 que o cara estd fazendo. E um documento muito bonito porque tem a
indumentaria da época, as pessoas da rua. Isso € o0 que sobrou. Eu estou falando do
gue sobrou. N&o quero nem imaginar o que foi levado.

Eu vou passar direto agora para o Rio-Montevideo, que € uma instalacao
que ainda ndo foi mostrada no Brasil. Ela foi mostrada s6 em Montevidéu. E um
projeto que eu fiz no finalzinho de 2011, também nessa coisa de trabalhar com os
arquivos. Eu vou contar uma historinha que é super bonita sobre o material que eu
encontrei, que eu fui convidada a usar, que pertence hoje ao Centro de Fotografia de
Montevidéu®.

Sentindo a chegada iminente do golpe militar, o fotégrafo Aurélio Gonzales
escondeu entre as lajes de dois andares do Edificio Lapido todos os negativos
fotograficos do jornal El Popular, produzidos em 18 anos de existéncia, a partir de
1957. Esse fato, portanto, ocorreu em 1973, em Montevidéu, 9 anos apds a
instauragao da nossa ditadura, da ditadura militar no Brasil. Mais de 40 mil negativos

ficaram ali, dentro daquelas latinhas de filme da Kodak, por mais de 33 anos, até

8 vVide: CENTRO DE FOTOGRAFIA DE MONTEVIDEO. Exposiciones. Disponivel em:
<http://cdf.montevideo.gub.uy/>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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gue elas foram encontradas e finalmente recuperadas pelo mesmo fotégrafo em
2006. Nao sei quem soube dessa histdria, mas inclusive o Aurélio Gonzalez circulou,
apresentou em alguns festivais de fotografia. Ele esteve no Brasil duas ou trés vezes
falando sobre esse reencontro, o encontro desse material 33 anos depois, que é
uma historia incrivel, emocionante, com tragos de ficcao e investigagdo policial.

Figura 49 - Rio-Montevideo, vista parcial da exposicdo no Centro de
Fotografia de Montevideo, 2011.

Fonte: Renn6 (2015)

Esses negativos encontrados e finalmente arquivados representam a
recuperacdo de uma parte fundamental da histéria do Uruguai, os anos da crise
econdmica e das crescentes manifestacbes populares que precederam a repressao
e a instauracao da ditadura militar. Anos de luta, mas também anos de esperanca
gue culminaram em um periodo sombrio do qual ndo existe registro fotografico. Por
muitos anos, nao havia nenhum registro daquilo que se perdeu, porque todo material
do El Popular, que era um jornal do partido comunista, todas as manifestacdes, tudo
gue eles fizeram foi perdido, desapareceu. E a repressdo se encarregou de nao
documentar a partir do momento que ela se instalou. E um pais que € muito curioso
porque nao tem registro desse passado recente, um pouco pior que o Brasil.

Desde 2006, submetido a um longo processo de restauragao, classificacao e
digitalizacdo pelo nucleo de fotografia de Montevidéu, esse material revela um
passado que precisa urgentemente ser reinventado, para que possa ser absorvido
sem arrependimento ou melancolia, para finalmente serem expurgados nédo apenas

0s anos de repressao, mas também aqueles que o sucederam. Na verdade, essa foi
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a motivagdo para me convidar para manipular, para fazer um projeto com esse
material. SAo quase palavras do pessoal do Centro de Fotografia de Montevidéu.

O que eu fiz com esse material? Eu passei a minha infancia e adolescéncia
sob a nossa repressao militar, instaurada no Brasil em 1964. Eu nasci em 1962.
Portanto, eu n&o tenho lembrancga de revoltas esquerdistas ou antimilitares no Brasil,
além de umas poucas manifestacdes estudantis rapidamente dispersadas. Para
mim, examinar a documentacdo do jornal El Popular era como ver — essa minha
relacdo com esse material |14 no centro de pesquisa — algo proibido, ou assistir a uma
cena a distancia, ou por detras de uma cortina. Além do mais, essa é a
documentacdo que surgiu de dentro das paredes do Edificio Lapido 33 anos depois.
Parafraseando Paulo Herkenhoff sobre um assunto correlato, sobre um trabalho que
eu tinha feito, € como se uma névoa espessa encobrisse esses tempos dificeis da
América do Sul, e que persiste até hoje e gera uma espécie de patos entre 0s
individuos de varias geracoes.

A impossibilidade de viver sem esta memoria e, por outro lado, ter que
contentar-se com uma memoria com poucos vestigios leva a sociedade a aceitar
uma espécie de amnésia construida. E o que eu sinto, muitas vezes, que acontece
com essa... Acho que outras pessoas da minha geracdo sentem a mesma coisa e é
uma coisa muito presente no Uruguai, que eu percebi. Eu pude perceber la. Assim,
de uma perspectiva externa, obviamente, decidi reproduzir a mesma mirada
enevoada turva projetada sobre esse periodo histérico na América do Sul. O
resultado disso foi a apresentacdo de uma pequena selecdo dessas imagens
através das objetivas dos projetores de slides antigos, que acrescentam uma
suavidade calida enevoada sobre essas imagens. Os projetores sdo usados para
reintroduzir essas imagens na atualidade de uma maneira mais Iudica, pois
estabelecem uma ligagéo direta com o passado, mantendo seu significado simbdlico,
sem, no entanto, amarra-las a tradicdo do documentario, o que restringiria seu foco
apenas aos eventos histéricos no passado.

Aqui tinha uma foto que eu usei para escurecer a fachada frontal do espaco,
eu escolhi uma das imagens do Aurélio Gonzalez. As imagens originais recém-
digitalizadas pelo Centro de Fotografia foram transformadas em slides digitais, e os
projetores comprados nos mercados de pulga Tristan Narvaja, em Montevidéu, e no
Troca-troca da Praca XV, no Rio de Janeiro. A brincadeira de chamar Rio-Motevideo

era muito em funcdo disso também. E, de fato, projetores de slides sédo téo
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anacronicos improvaveis como o reaparecimento dessas imagens 30 anos mais
tarde. Essa também era a brincadeira, e convidar os espectadores a acionar o
dispositivo e enxergar essas imagens projetadas na parede.

Figura 50 - Rio-Montevideo, vista parcial da exposicdo no Centro de
Fotografia de Montevideo, 2011

Fonte: Universes in univers.org (2015)

Além das projecbes ativadas pelo proprio espectador, a instalacdo era
ambientada com som amplificado de uma caixinha de mdsica, através da qual se
escutava a melodia da composic¢éo internacional comunista.

E o seguinte. Esta vendo uma caixinha ali onde vocé pluga o projetor? Tem
um interruptor, que nada mais é do que aquela minuteria de prédio, que vocé aperta
para ter uma luzinha enquanto vocé esta ali no hall procurando sua chave, € o
temporizador mais barato que existe. Entdo eu instalei essa caixinha. Vocé aperta e
aquilo dura um minuto... Ndo acho que da um minuto e meio de projecéao. Vocé pode
projetar as imagens todas, ou as que vocé quiser. Eu usei 14 projetores distribuidos
em grupos, de dois, trés e quatro projetores ao mesmo tempo, organizados também
em funcgao do tema.

Eu optei por ndo fazer um recorte puramente politico, porque esse material
era muito amplo e eu percebi umas coisas muito gostosas. Por exemplo, tinha muita
foto de futebol, porque o Uruguai é tao aficionado ao futebol quanto nés. Eu descobri
umas pérolas. O Santos jogando contra o Pefiarol, no estadio lotado, onde vocé
reconhece o Pelé de costas dando tchau. O time esta fotografado de costas, mas

vocé identifica alguns jogadores pelo numero da camisa. Algumas fotos eu tive que



201

usar, porque foram emocionantes e é o que fazia justamente a ideia do Rio-
Montevideo, como associar o Brasil durante a repressédo, em plena ditadura, com
essas imagens ainda realizadas pr6 Brasil. Tinha manifestagéo, tinha foto pro-Fidel,
manifestacbes pro-Fidel, panelago na rua, donas de casa saindo com garrafa de
leite vazia, pedindo leite, pedindo dinheiro.

Encontrei uma manifestacdo contra a ditadura brasileira, que tem imagens
incriveis, e duas imagens que foram parte do projeto, as fotografias da chegada do
Jango. O Jango foi exilado. Quando ele foi deportado, foi morar em Montevidéu, ele
foi para a fazenda dele. Tem uma foto muito comovente dele sendo abragado pelo
filho, que é crianca. Ele se abaixa para abracar o filho e atras dele tem um monte de
politicos, que estavam ali no aeroporto na recepcdo dele. Em outro filme que eu
encontrei com as fotos do De Gaulle num momento glorioso, o0s mesmos politicos
gue estao fazendo entourage da derrota do Jango séo os politicos que estédo por tras
da vinda do De Gaulle na década de 1970. Era muito saboroso fazer essas
associacfes possiveis com os projetores. Tudo isso foi construido a partir das
imagens. Eu tinha os projetores e ia escolhendo as fotos.

Isso aqui sdo imagens ja do inicio da repressdo. Eu tinha um diptico que foi
mostrado recentemente na feira de arte de S&o Paulo. Era a Unica peca que tinha
projecdo no proprio objeto, ndo na parede, onde tem dois projetores, aqueles mini
projetores de slides. Um projeta uma imagem de uma greve e 0 outro projetor projeta
a repressao militar, a cavalaria do outro lado. Na verdade, cada projetor tem dois
slides, vocé pode escolher qual projeta contra aquela placa, uma placa de acrilico.

O projeto Menos-valia leildo, foi um projeto onde eu reuni 73 objetos e
coloquei em exposi¢cdo na Bienal de S&o Paulo de 2010. Deixei esses objetos sendo
expostos durante todo o periodo da bienal e, na Ultima semana, antes do ultimo fim
de semana, esses objetos foram todos leiloados. Com o dinheiro do leildo, eu fiz 0
livro, que € uma espécie de fechamento do projeto Menos-valia leildo, quer dizer,
peca fundamental do projeto. Portanto, desde a exposi¢do, 0 projeto ja contemplava

terminar com a publicacao do livro.
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Figura 51 - Menos-valia [leilao]- vista parcial da instalacdo na 292 Bienal de
Séo Paulo, 2010.

Fonte: Rennd (2010)

Aqui tem alguns exemplos dos objetos. Os objetos, todos que participaram
desse projeto Menos-valia leildo®!, sdo do universo fotografico. Eles eram todos
acrescidos de uma plaquinha de identificacdo que dava o niumero do lote e dizia a
origem, uma espécie de denominacdo controlada de origem, quer dizer, onde eu
adquiri aquele objeto. Através dessa informacdo, do numero do lote, vocé podia
consultar um catalogo on-line ligado dentro do meu site dentro do site da Galeria
Vermelho, onde vocé podia fazer o download, imprimir e saber o lance inicial desses
objetos para o dia, e ja se preparar para o dia do leildo. Era uma espécie de convite
[para] todo mundo ja agucar o desejo e ir la com o seu dinheiro, com seu taldo de

cheques, para poder comprar o objeto.

8 Vide: http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/30/1
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Figura 52 - Menos-valia [leildo] — objetos, 2010.

Fonte: Rennd (2010)

O meu plano através desses objetos era elencar mesmo ao maximo 0s
objetos ligados a esse universo analdgico da fotografia, fazendo referéncia aos
meus proprios trabalhos também. Porque, para valorizar esses objetos, eu também
tinha que associar alguns trabalhos meus, A série vermelha, A dltima foto. Entdo os
objetos ja citavam trabalhos meus anteriores.

S&o muitas as raz0es para alguns objetos serem vendidos tdo mais caros
gue outros. Fora que os mais caros nao sdo os meus preferidos, por exemplo.
Nunca séo. Eu tenho uns quatro preferidos. Um dos meus preferidos, eu coloco aqui
para mostrar os meus preferidos. Esse aqui, por exemplo, € um dos meus preferidos
e foi um dos mais baratos. Chama Mickey Marx, porque é uma mistura de Marx do
Marx, o tedrico, o filésofo, por conta da ideia da menos-valia;, tem a ver com o
Groucho Marx também, porque o Groucho Marx se fantasiava, tinha um bigodéo; e é
0 Mickey, a cabeca do Mickey. Esse eu gosto muito porque ali € a foto da minha filha

em 3D estourando um baldo.
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Fonte: Rennd6 (2010)

Algumas personalidades participaram do meu leildo, [como 0] secretério de
cultura do estado de S&o Paulo, que, na época, ndo era ainda secretério. Enfim,
esse foi 0 momento glorioso da transformacéo desses objetos em objetos de arte. A
partir dali, eles foram realmente catapultados de uma categoria a outra. Isso é
brincadeira. Na verdade, ndo é isso, ndo. Todo o projeto era baseado nisso, na
discussdo dessas camadas de significacdo, camadas que vocé pode agregar aos
objetos para que eles se tornem outra coisa, para que eles saiam de certa condi¢éo
e se transformem em objetos de arte. Porque, quando fazemos as coisas, nao
fazemos obras de arte. Fazemos coisas, fazemos objetos. Se alguém atribui valor de
obra de arte, ndo somos nos. Quem somos nés, ndao é€? NOs fazemos coisas e
alguém atribui. A questéo era justamente discutir isso, esse territério. Eu considero
gue foi um projeto muito bem-sucedido porque, além de tudo, ganhei muito dinheiro
e consegui fazer o livro. Consegui comprovar minha tese de que ndo ha a menor
justificativa, ndo ha a menor possibilidade de vocé tentar entender o mercado de

arte. Ele ultrapassa qualquer tese.
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Figura 54 - Menos valia — leildo, personalidades, 2010.
L =
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Fonte: Rennd (2010)

Teve um objeto que sO participou da exposicdo, mas ele ndo pbde ser
vendido, porque era uma camera que eu NAo consegui usar porque eu ndo consegui
filme para ela. Entdo ele so participou e voltou, ele néo foi leiloado.

Eu considero o livro fundamental porque, nele, todas essas questdes que
ndo sao vistas, ndo sdo visiveis, ndo ficam claras na exposi¢cdo e no leildo, é o
territério onde podemos exercer tudo isso. Hoje em dia eu digo que o livro é o
grande veiculo para a fotografia, para informacdo. Eu adoro fazer projetos de livro.
No livro, eu pude esclarecer todas as outras questdes que estavam envolvidas no
projeto, desde a ideia de lidar com a ideia de colecionismo.

Quando eu falo sobre colecionismo, é muito mais facil enxergar o
colecionismo de arte, em funcdo do mercado, da performance que aconteceu no
final. Mas existe toda uma estratégia de construcédo dentro do meu proprio trabalho
gue € ligada ao meu préprio colecionismo. A Claudia J, estava falando hoje sobre o
gabinete das curiosidades do mundo. Quer dizer, meu trabalho é feito a partir disso.
Meu universo, meu atelié, eu vivo submersa num mar de tranqueira, de coisas, de
objetos, de fotos, de slides, de filmes, de equipamento, que é minha fonte de

trabalho. Todo o meu trabalho parte do principio desse colecionismo, das



206

assemblages que eu posso fazer. As significacdes e ressignificacdes nascem dai.
Entdo o livro era 0 meio, o veiculo, para eu explicitar esses mecanismos no final. Por
isso que ele tem uma parte grande sobre os objetos em si, uma espécie de pequeno
histérico sobre cada objeto, além do preco e do lucro obtido com a venda de cada
um, calculado o lucro percentual de cada um. Tem um pequeno histérico de cada
objeto, existem quatro ensaios com pessoas escolhidas justamente para falar sobre
assuntos ou temas diferentes e citacdes que eu escolhi. Eu sempre trabalhei muito
com apropriagéo de texto, entdo nada mais justo do que trazer as citagdes. N&o do
arquivo universal, que é o meu projeto sobre textos sobre fotografia de jornal, que eu
tiro de jornal, mas trazer citacdbes mesmo de autores reconhecidos e sobre assuntos
relacionados ao projeto de uma forma geral. Vai desde Benjamin, desde

Maupassant, até Zygmunt Bauman. Tem citacGes de varios autores diferentes.

4.8 NOVA ABSTRACAO E NOVAS MIDIAS - JULIANA MONACHESI

Ja vou entrar no que eu quero falar para vocés hoje, que € justamente por
conta dessa lista de nomes e de autoridades no assunto. Quando o Rogério me
convidou para falar também no seminario, eu pensei: “Quem sou eu para ir la falar
de fotografia em meio a todas essas feras no assunto?”. Entdo eu propus... Alias, um
dos motivos para o Rogério ter me convidado foi uma curadoria que eu fiz ja tem
guase 10 anos, foi em 2004 14 no Sesc Pompeia, que foi uma exposi¢cdo chamada
Foto dissolvida. Essa ideia para a curadoria partiu muito parecida com a histéria que
o Ronaldo Entler estava contando para nos de, na profissdo de jornalista, eu
também sou jornalista, ter vivenciado, no cotidiano da profissdo, uma mudanca, uma
transformacéo avassaladora da foto analdgica para a digital. No meu caso néo foi
como fotdgrafa, foi como reporter de artes e eu em muito pouco tempo notei que, no
final dos anos 1990, quando eu entrei na Folha de S&o Paulo, ja cobrindo artes
visuais no caderno de cultura, o material de divulgacdo que nds recebiamos das
exposicoes, por exemplo, eram envelopes recheados de fotos, fotos ou em papel ou
chromos, que ai nés mandavamos para a fotografia para escanear. Era todo um
processo altamente manual, quer dizer, a experiéncia da fotografia era totalmente
material, com o corpo da fotografia. Enfim, em poucos anos, primeiro comegou a vir

um envelope mais vaziozinho, s6 com o press release e um CD com as fotos e,
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daqui a pouco, ndo vinha mais envelope nenhum, vinha um e-mail, o link para o
Dropbox, essas coisas;

Naquele momento, a curadoria Foto dissolvida, que também foi inspirada no
conceito do Tadeu Chiarelli de fotografia contaminada®era uma tentativa de
investigar o impacto do advento da tecnologia digital na produgao dos artistas. Mas
nao era uma exposicao de fotos, era uma exposicdo de arte. Tinha fotografia, tinha
pintura, tinha instalacéo, tinha escultura, tinha video, tinha todo tipo de trabalho, mas
0 que tinha em comum entre esses trabalhos era que eles ou tematizavam ou
formalizavam de alguma maneira a relacdo, o impacto da tecnologia digital.

O gue eu quero falar € sobre um interesse mais recente, uma inquietacao
mais recente que é com a volta da pintura abstrata. Pode parecer completamente
bizarro ouvir falar de pintura abstrata no seminario Campo Expandido sobre
convergéncia de imagens, mas espero que até o fim da minha fala j& ndo pareca
mais tao absurdo.

Apesar de no comeco dos anos 2000 ter acontecido um boom de producao
em novas midias — novas midias entendam computador, midia digital —, no final dos
anos 2000 eu comecei a perceber que teve um boom da producdo e também teve
um boom de festivais e exposi¢des e até instituices voltadas especificamente para
esse tipo de producdo. Porque um campo novo de producédo artistica demanda um
pouco, até como o Ronaldo falou do exagero, que é a coisa meio barroca que é se
apropriar de uma coisa nova, mas mais para o final dos anos 2000 isso arrefeceu
porque ja estava integrado também, ja estava absorvido e acho que os realistas ja
estavam lidando muito melhor com essas experiéncias. Em 2008, que foi quando eu
conheci o trabalho dessa artista, a Marilyn Minter, que é uma pintora — uma
senhorinha — americana incrivel, ja estava um revival de pintura e ai durante muitos
anos eu vi muita pintura figurativa. No Brasil, acho que continua ainda essa
onipresenca da figuracdo na pintura, que tem légico todas as relagbes possiveis e
imaginaveis com a fotografia, com a imagem. De uns anos para ca, eu estou
achando que esta tendo um refluxo e estad tendo muita pintura abstrata. E eu

comecei a pensar: “Que abstragéo é essa?”. Porque, apesar de uma pintura abstrata

82 Exposicao coletiva ‘A Fotografia Contaminada’ foi realizada no CCSP Centro Cultural Sao Paulo, no
periodo de 11 de outubro a 06 de novembro de 1994 e composta pelos artistas: Anna Bella Geiger,
Hudinilson Jr., lole de Freitas, Jean Guimardes, Lenora de Barros, Méarcia Xavier, Militdo Augusto de
Azevedo, Nazareth Pacheco, Regina Silveira, Rochelle Costi, Rosana Paulino, Rosangela Renng,
Rubens Mano, Valério Vieira, Valeska Soares.

L
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sendo feita hoje poder visualmente se assemelhar a uma pintura abstrata dos anos
1950, o fato de ela estar sendo feita hoje, num contexto de revolucdo tecnoldgica,
digital, enfim, de todas as questbes que estdo sendo discutidas aqui neste
seminario, faz-nos intuir que ndo é a mesma abstragcdo dos anos 1950. Entdo
comecei a tentar entender o que significa esse panorama da pintura e como ele esta
completamente permeado pelas novas midias.

A Marilyn Minter € uma artista muito interessante porque, nas exposicoes
dela, ela costuma... Ela faz pinturas hiper-realistas e faz fotos também, ela produz as
fotos em estudio porque essas fotos servem de base para fazer pinturas, mas
também produz fotos que ela jA desde o principio quer que sejam fotografias,
ampliacGes fotogréaficas. As fotos e as pinturas sdo bem parecidas e ela costuma
expor as duas juntas sem nenhum problema de “Ai, ndo! Mas qual €? Afinal vocé é
uma fotégrafa ou uma pintora? O que vem antes? O que influencia o qué?”. Ela d&
de barato isso, ela faz fotos, ela faz pinturas, que sdo extremamente parecidas, e
isso faz parte do discurso do trabalho dela. Eu acho isso bem interessante
justamente por ser uma artista que deve ter uns 70 anos, acho que isso € uma
caracteristica mais dessa geracdo nova de artistas que jA comeca a produzir,
comega pensar a arte num momento em que essas discussdes de “E figurativo ou
abstrato?”, “E pintura ou é fotografia?” ja estdo um pouco resolvidas. Entdo acho que
os artistas jovens trabalhando hoje lidam com isso de outra maneira. Mas uma
artista de 70 anos, acho louvavel.

O Remediation — termo em inglés porque acho meio dificil de traduzir.
Remediacbes é um conceito que eu usei muito no mestrado, de dois autores
americanos, Bolter e Grusin. Eles publicaram um livro pela MIT chamado
Remediation®®. Nesse livro, eles fazem uma anélise do que acontece com a cultura e
com os atores da cultura quando tem o advento de uma tecnologia nova. Entao ele
analisa radio, a ligacdo do radio com a TV, da pintura com a fotografia, da fotografia
com a fotografia digital, enfim, eles pegam varios momentos-chave na histéria em
gue aconteceram esses adventos e confrontos entre tecnologias diferentes.
Grosseiramente, na analise que eles fazem dessas transformacdes, eles déo conta,
eles defendem que — e isso é a remediacdo — no advento de uma tecnologia nova o

gue acontece é que uma nova midia tanto influencia a midia anterior como ela é

8 Vide: BOLTER; GRUSIN (2000).
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influenciada pela midia anterior. Entdo um exemplo bem basico: Big Brother. Eu sou
reality show maniaca. Adoro! Assisto todos, compro pay per view do Big Brother,
porque € um fendbmeno cultural que precisa ser analisado. Eu assisto. O Big Brother,
0 que ele representa em termos de remediacdo, dessa reflexdo das midias? Os
reality shows, para mim, sdo a resposta que a televisdo deu ao advento da internet e
das webcams. Porque a hora que alguém inventou a webcam, a primeira coisa que
as pessoas comecaram a fazer foi transmitir 24 horas por dia sua intimidade. E os
artistas inclusive, que se apropriaram de webcam. Isso foi minha primeira ideia. Para
mim, o reality show € uma resposta que a televisdo... Aparece a internet. A agilidade
gue ela tem, a televiséo, para ndo perder o p€, d4d uma emulada em potencialidades
da internet, assim como a internet faz a mesma coisa em relacdo a televisdo. O
Instagram simula no logo uma cémera, quer dizer, em vez de um aplicativo, uma
tecnologia, apresentar-se em toda sua potencialidade de inovacao, de diferenca em
relacdo as coisas, ela se faz meio parecida com a anterior, porque sendo vai ser
novidade demais e ninguém vai quere mexer, ninguém vai saber como mexer. E
isso. Uma retroalimentacéo. A remediacdo é essa relacdo mutua de influéncia entre
a midia anterior e a nova midia.

Antes de chegar na ideia de abstragdo como imagem, que vai ser a
conclusao, que é totalmente uma hipétese, € o que eu estou pensando e acho que
tem varios pontos de contato com a tese do Rogério Ghomes. Para nédo apresentar
isso direto e ser meio brusco, eu quero mostrar varios exemplos de remediacao na
pintura. Na pintura em geral, ndo em pintura abstrata.

Da pintura figurativa sendo feita hoje, acho que isso € a tendéncia mais
comum ou mais frequente de se ver, que € uma pintura de base fotografica ndo so
porque elas séo feitas projetando a imagem fotografica para preparar a tela, mas
porque tem toda aquela l6gica de enquadramento. E uma cena representada, s
que, se o cara fosse la& com um cavalete, certamente ele ndo pintaria isso assim. E
totalmente o registro de como ndés enfocamos a realidade e fotografamos as coisas
diante de nos. O Ronaldo, alias, também falou disso ontem com o exemplo do
Degas, que é esse olhar fotografico que nds temos; independente do que estamos

fazendo, temos esse olhar contaminado pela fotografia. Isso é do Rodrigo Bivar.
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Figura 55 - Rodrigo Bivar, Ubatuba, 2011
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Fonte: BIVAR (2011)

Regina Parra, que eu chamei de exemplo de pintura videogréfica, que € a
remediacdo entre pintura e video. Diante das coisas que se pode representar, que
se pode figurar numa pintura, os artistas também passam a se interessar por esse

tipo de visualidade, que é a do video, do monitor da televisdo, por exemplo.
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Figura 56 — Eldorado, 2013.

Fonte: Silvia Cintra (2015)

Na pintura do Rafael Carneiro. Ela é super clarinha, ndo sei o quanto que da
para entender. E um pouco do mesmo espirito da anterior, s6 que aqui de um tipo
especifico de camera, que é a de circuito interno. S&o essas tecnologias todas que
permeiam a nossa vida e que, mesmo sem a gente se dar conta, permeiam
completamente o nosso olhar. O que um artista vai... Um cara pintando uma pintura
figurativa, muita vezes hiper-realista... Mas 0 que vai interessar para ele como
pontos de vista e cenas interessantes e que digam respeito a vida atual e
contemporanea? E camera de circuito interno, que é aquele angulo que ndo tem
nenhuma prerrogativa estética, um angulo que € para ver a movimentacdo das
pessoas entre um lugar e outro e que pega detalhes, pedacos de coisas meio
aleatoriamente. E isso que ele retrata e eu considero uma pintura muito
contemporanea por isso. E uma técnica rigorosamente antiga, classica, e
supostamente para muita gente datada, que ja ndo faz mais sentido, mas € uma

pintura que seria impossivel 50 anos atras.
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Figura 57 - Rodrigo Carneiro, sem titulo, 6leo sobre tela, 200 x 150 cm,
2008.

Fonte: Carneiro (2014)

Aqui peguei um exemplo de pintura de Photoshop. Isso aqui n&do séo
categorias, viu? Por favor. Eu comecei colocando aspas, “pintura videografica”,
“pintura de Photoshop”, mas depois achei chato ficar pondo aspas em tudo. Assumi,
mas € sO um apelido. SO para pensar o didlogo entre pintura e qual outra midia, qual
outra linguagem, que esta acontecendo em cada pintura.

Entdo nesse caso da Ana Elisa Egreja, paulistana, que é uma pintora
talentosissima, super jovem, basicamente o que ela faz € colecionar digitalmente.
Ela tem vérias pastinhas 14 no computador de todas as coisas que interessam para
ela. Ai ela tem a ideia de uma pintura e vai la e procura: “Nessa pintura, Sr. Lobo em
pele de cordeiro, eu quero uma colecédo de arte do que o lobo colecionaria”. Entao
ela comega a ir para os arquivos dos artistas que ela gosta. “Ah! Como seria o tapete
da casa do lobo?” E ela pega nessa colecdo digital, monta no Photoshop
grosseiramente, porque, por exemplo, cor ela ndo mexe em Photoshop. E uma
pintura e € um pensamento de pintura e é completamente pintura o conceito. Mas a

forma de fazer é completamente p6s advento do digital.
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Figura 58 - Ana Elisa Egreja, Sr Lobo em pele de cordeiro, 2010.

Fonte: Berndt (2015)

O pouco que eu estou querendo mostrar € que isso também ajuda a pensar
aquela pergunta que um rapaz fez para a Lucia Santaella.“Ah! Mas uma fotografia
gue néo é feita dentro do quarto paradigma da imagem, da hibridacéo, ela pertence
a que lugar?”. A Lucia respondeu: “O advento de outro paradigma ndo anula o
anterior.”; que também faz todo sentido, mas minha tendéncia é pensar que,
considerando que nds vivemos esse quarto paradigma da imagem hibridizada,
absolutamente tudo que é feito hoje dentro desse paradigma € hibridizado. Pode ser
uma pintura a 6leo, pode ser uma fotografia direta, sem nenhuma manipulacéo,
pode ser o que for — e todas as formas de arte continuam existindo, e é 6timo que
elas continuem existindo —, s6 que o olhar da experiéncia do artista produzindo
aguela determinada coisa, seja uma escultura em bronze, seja uma projecdo de arte
generativa, € um olhar e uma experiéncia de mundo contaminada por esse mundo
gue é o que noés vivemos. A coexisténcia dos quatro paradigmas, como a Lucia
Santaella estava explicando, faz sentido para, por exemplo, vocé analisar uma obra
feita em 1920. Ai realmente ela pertence ao paradigma fotografico da imagem, por
exemplo. Mas eu defendo que tudo que é feito hoje esta atravessado, a revelia do
proprio autor, por essa experiéncia que é a do computador, que é a da imagem
digital, que € a das redes sociais e dessa experiéncia de vida toda mediada o tempo
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inteiro por maquina, aquele universo que a Giselle também apresentou aqui para
nos.

SO se a pessoa viver fora... Acho dificil porque até minha avo — que Deus a
tenha — sabia o0 que era internet. Ela falava pelo Skype com a minha irma que mora
na Franca. Ela ndo sabia explicar exatamente, mas “esse telefone aqui & super
sofisticado”, que vocé vé a imagem da pessoa la na Franga. Ninguém esta fora
desse mundo, ndo €? Outro dia eu vi uma matéria sobre o tipo de trabalho social
sendo feito com tribos indigenas e que é de empoderamento dos indigenas para, por
exemplo, aprenderem a usar camera de video. La na tribo colocam um
computadorzinho conectado, porque ai os préprios indios podem distribuir a sua
autoimagem feita em video para o mundo. Quer dizer, ninguém esta fora. Pode néo
ter e-mail, pode nédo estar no Facebook, mas estd vendo o tempo inteiro imagens
pelo mundo. Pode nunca olhar para a tela do computador, mas est4 vendo imagens
que passam por esse filtro. Entdo vocé enxerga outras cores. E viver nesse mundo.
Eu ndo consigo pensar num exemplo de algum artista que possa trabalhar fora
desse registro.

Essa aqui é do Danilo Ribeiro, que é um artista carioca, que eu chamei de
pintura de videogame. Essa daqui seria mais uma representacdo do videogame.
Nenhuma delas estda tematizando o Photoshop ou o video. Na verdade, é a
apropriacado desse olhar. Eu tenho cultura de videogame zero. Eu nao sei identificar,
mas parece que é de um determinado jogo. Sdo ambientes de jogo, entdo acho que,
mais do que s6 tematizar o assunto, € viver essa remediagéo, essa dupla influéncia.
E € pintura a dOleo.

Aqui um exemplo de pintura de Second Life — ndo se esquecam de que tudo
com aspas — de uma artista num projeto bem interessante do coletivo de artistas
italianos que se chama 0100101.org®*. S&o0 uns caras incriveis de arte digital. Eles
fizeram uma exposicdo, na época do boom do Second Life, de pinturas feitas de
avatares. Eram artistas que tinham pintado avatares do Second Life. Mas € pintura.

Aqui € uma pintura de Google Earth, da Luisa Editore, que na verdade néo &
de Google Earth, é uma pintora abstrata pensando cor, pensando forma, pensando
linha, s6 que vocé olha para a pintura dela e... E isso que eu estava falando. Uma

pintura abstrata hoje pode até se parecer com uma pintura abstrata dos anos 50, s6

8 Vide: http://0100101110101101.org/
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gue o contexto € outro e a pintura tem outros significados. Porque essa pintura
sempre me leva a fazer associacfes com essa ideia de uma vista de cima mediada
por cameras, das varias camadas de transito de informacdo que se sobrepdem.
Ent&o € isso. E uma pintura, para mim, totalmente contemporanea, que fala sobre os
dias de hoje, mas o principio € uma pintura abstrata.

, 2014.

Figura 59 - Luisa Editore, sem titulo

Fonte; Editore (2014)

Até aqui, tudo que nés vimos era pintura. A partir daqui, eu comeco a
misturar trabalhos em fotografia ou suportes que sao decorréncias, combinagoes,
recombinacdes de coisas. Mas isso tem um motivo meio simples. Como eu estava
pensando la na época da Foto dissolvida, ndo importa muito o suporte, 0 meio que
esta sendo usado, a linguagem que o artista escolhe. Vocé pode fazer um recorte do
pensamento fotografico em trabalhos em todos os suportes possiveis. Entdo aqui eu

estou fazendo um recorte do pensamento pictérico, mas em diferentes suportes.
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Figura 60 - Felipe Cama, After Cezanne “Mont Sainte-Victoire” (Street View),
|mpressao em metacrllato 63 X 120 cm, 2011

BEnIR
HH

Fonte: Cama (2011)

Nesse trabalho do Felipe Cama, o que ele faz €, usando o Google Street
View, tentar localizar pontos que ele pega de uma pintura, por exemplo, uma pintura
inglesa do século XVI. Ele, com o Google Street View, fica procurando alguma coisa
da paisagem que ja estivesse |4, basicamente coisas da propria paisagem, uma
montanha, um lago, e eventualmente até algum elemento arquitetbnico muito antigo,
a torre de uma igreja. Enfim, a loucura dele €, pelo Google Street View, tentar
localizar exatamente o ponto no mapa, ndo sé de uma determinada cena, mas o
ponto de vista do pintor quando ele pintou a cena. Quando ele consegue achar o
gue ele imagina ser esse ponto de vista do pintor, ele faz um print screen, que &
essa imagem toda pixelizada aqui, e embaixo esta o segmento do mapa equivalente
a essa imagem.

Aqui é um trabalho da Giselle Beiguelman, pintura de Giffoi uma tecnologia,
uma das primeiras da internet, que ja estd totalmente velha. Mas a Giselle fez
porque, para ela, interessava muito a estética dos gifs animados. Ela fez um
aplicativo para tablet que € super ludico, super poético e completamente abstrato,
porque é uma navegacgdo por gifs. Tem uma tela que no cantinho tem um tipo de
padronagem diferente, vocé clica e vai passeando por diferentes sequéncias de

programacao. Ela tem um projeto de fazer e mostrar isso — esse aplicativo existe no
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site® dela, acho que até tem o link para baixar —, mas ela também pensa no
desdobramento desse trabalho, que é uma ampliacéo fotografica, e que, para mim, &
uma pintura abstrata.
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Fonte: Umbrico (2006)

Aqui um exemplo de pintura de Flickr, que & um trabalho da Penelope
Umbrico. E bem interessante esse trabalho. Na primeira vez que ela fez, ela
pesquisou qual era a tag mais recorrente no Flickr e ela descobriu que era p6r do
sol. Nao era bebé, nem festa de aniversario, nem amor, era pér do sol. Nesse
momento, bem nos primérdios do Flickr, ela imprimiu todas as fotos de pores do sol
e fez uma instalagdo. Cada vez que a convidam para mostrar esse trabalho de novo,
ela sempre pega a quantidade de fotos de pores do sol naquele momento. Obvio
gue hoje em dia ela ndo consegue mais ampliar todas as imagens porque a coisa se
multiplica exponencialmente. Mas acho lindo como ela também ndo amplia as fotos
exatamente como elas estdo. Vocés podem ver que aqui ela escolheu justamente
pedacos, sempre centralizou o sol nas imagens, entdo ela eliminou um pedacgo da
imagem. Isso quando estd montado desse jeito, para mim, também vira pintura
abstrata da melhor qualidade.

% Vide: BEIGUELMAN, Giselle. | love yr gif. 2013. Disponivel em: <http://www.desvirtual.com/
projects/i-lv-yr-gif-app/>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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Figura 62 - Tauba Auerbach, RGB, Colorsspace Atlas, 2011.

z4p.

Fonte: Auerbach (2015)

Esse trabalho, acho lindo, da Tauba Auerbach. Ela é uma pintora, uma
artista colagista americana. Nesse livro de artista, o que ela fez foi imprimir um
gradiente de cor do Photoshop em “trocentas” paginas.

Aqui um exemplo de pintura algoritmica, que é aquele trabalho Patterns,
Padrbes, do Gerhard Richter, que tem esse livrinho que mostra todo o processo,
mas na verdade o que vocé vé é essa ampliacdo fotografica aqui. Essa de cima, ou
essa da pagina do livro que estd aberta. Mas o que ele fez foi pegar uma pintura
dele dos anos 1980, uma pintura abstrata, e, no computador, ele dividiu a pintura,
espelhou em duas e foi fazendo todos os multiplos espelhamentos dessa imagem
cada vez redividida, até que ele chegou a uma situacdo assim, que é a mesma
pintura, tem exatamente as mesmas informacdes de uma determinada pintura que
visualmente tem outra aparéncia.

Aqui € um exemplo de pintura generativa. Eu peguei um still de uma
projecdo do Fernando Velazquez, que faz videoprojecdes a partir de programas de
algoritmos de combinacéo e de atualizacdo de elementos de cor, de forma etc. que
vao gerando imagens.

As maquinas de pintar. S8o0 uns exemplos de artistas que criaram
mecanismos... Eu acho interessante a Lucia Santaella falando. “Ah, ndo! O
paradigma da imagem pré-fotografica € aquele das imagens artesanais, por
exemplo, a pintura”, ela falou. E o fotografico ja € o paradigma das imagens feitas
com a mediacdo de uma maquina. Esses trabalhos, onde eles ficariam? Porque o
Damien Hirst criou uma maquina que joga varias cores diferentes, a tela fica girando
e ai faz essa pintura. Mas ele nunca colocou a méo ai. Ela é pré-fotografica ou é
fotogréfica?

E a arte! E... Com certeza!
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Figura 63 - Rodrigo Sassi, Entre o céu e o inferno, 2013.

Fonte: Sassi (2013)

O Rodrigo Sassi, eu adoro! Ele pega blocos de concreto, l6gico que ndo na
vertical, ele deixa deitado o bloco e a pintura vai sendo feita com as infiltracdes de
agua na parede. Alias, nada me tira da cabeca que essa ideia veio de uma
observacéo de parede infiltrada — como é lindo — e ai ele criou essa maquina de
fazer essa pintura.

Wade Guyton também € um artista... Ah! E interessantissimo. Ele acabou de
fazer uma retrospectiva no Whitney Museum [of American Art], em Nova lorque.
Essas pinturas sdo impressas. E uma impressora industrial. Ele pega a tela
tradicional de se fazer pintura e coloca na impressora, faz uma programacao e essa
impressao que da um pouco de uma coisa errada, aguela coisa da mao humana que
humaniza a pintura. A mesma tela que ele passa nessa impressora, ele repassa
duas, trés vezes, e ai aqueles defeitinhos de registro, de entortar um pouco, dao
essa cara para a pintura. Ali é ele com a impressora. Ele faz isso também em
paginas de livro antigas.

A abstracdo como imagem. Pensando nessa questdo da remediacdo, de
como as midias e os géneros artisticos se influenciam um ao outro e se contaminam
completamente, eu comecei a olhar para trabalhos de abstracdo atrds da resposta a
pergunta: “O que diferencia uma abstracdo hoje de uma abstragdo do Mondrian ou
do Pollock?”. Nés temos esse repertorio de varias maneiras de conceber uma

pintura abstrata. N&o temos outras maneiras de fazer uma pintura abstrata, é esse
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vocabulario. Vocé a faz geométrica, ou gestual, tem um tanto de opcdes. Dificilmente
vocé vai conseguir variar muito desse tanto. O Rafael Alonso, por exemplo, € um
cara que faz pinturas, nem séo pinturas, séo objetos, com fita adesiva colorida. Um
monte de fita verde, um monte de fita azul. Eu acho impossivel olhar para essa
pintura sem pensar no Atari e é um artista jovem que esta4 contaminado com esse
olhar.
Isso & uma visualidade de televisédo, de cinema.

Figura 64 - Henrique iir Tapumes, 2009.

Fonte: Oliveira (2009)

O Henrique Oliveira... A pintura dele, logo que eu vi, fiqguei completamente
estarrecida, porque € muito uma pintura do tempo de hoje. Pensando nessas
guestdes todas, eu comecei a achar que o que ele faz é: numa mesma superficie,
ele usa varios elementos desse repertorio geral da tradicdo da abstracdo. Entéo ele
faz uma coisa meio Richter, outra mais pincelada, € uma combinacdo de
metodologias diversas de pintura abstrata, o escorrido, o sujo. O trabalho do
Henrigue que também acho super pintura, mas que sdo objetos, esculturas,
intervencdes em geral que ele faz com tapume. Ele vai descascando o tapume e
cada lasca de tapume vira uma pincelada. E agora em seus trabalhos mais recentes.
Ele estd fazendo isso, ele estd agora entrando com a pintura em cima das
intervencdes com tapume.

O Bernard Frize foi um pintor que participou da ultima Bienal de Sdo Paulo.
E um pintor francés. Um pintor abstrato & moda antiga néo faria esse trabalho. Na

verdade, o que ele faz é tirar proveito do repertorio da abstragdo. Do mesmo jeito
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gue um artista figurativo pinta um cachorro — a Ana Elisa Egreja —, sofa, a mesa, o
guadro, o Berbard Frize pinta geométrico, gestual, minimalista, hard edge, soft edge.
Por isso que eu comecei a pensar na abstragdo como imagem, porque no fim
passou a ser figuras do nosso repertorio imagético.

Jonathan Lasker. Ai vocés vao ver casos dessa mesma intuicdo, de um
mesmo artista, em geral, na mesma pintura, pintando de todos os jeitos possiveis de
pintar.

A Mary Heilmann também. E ela é outra pintora senhorinha mas que esta...
Olha! Fala que isso ndo é do contexto digital? Essa cor, essa paleta. De onde ela
poderia ter tirado isso? E esse aqui é um trabalho mais antigo dela, eu pus para
contrastar. Para mim, isso € uma pintura abstrata contemporanea porque ela é a
subjetividade totalmente perpassada pelos meios digitais, pensando uma pintura
abstrata.

Essa artista € por quem eu estou mais apaixonada ultimamente. Chama
Kerstin Bratsch. Ela € americana. Ela faz essas coisas completamente malucas, eu
nao sei nem explicar. Eu so6 sei que é fruto direto do mundo digital.

Enfim, a reflexdo é essa de que todos os meios convivem, todos 0s suportes
continuam disponiveis e podendo fazer total sentido usar. Nenhum suporte, nenhum
meio, nenhuma matéria-prima torna um trabalho mais contemporaneo que outro. E a
abstracdo, nessa interlocucdo com o universo das imagens, acho que € um tipo de
imagem.

A Monica Tinoco, esse é o tipo de trabalho que ela esta fazendo atualmente,
pintura Oleo abstrata. Ali € um trabalho de uns anos atrds em que ela se apropriou
do acervo de um fotografo profissional, picotou o0s negativos de varios jeitos,
negativos e positivos, e fez ampliacbes totalmente abstratas dessa matéria-prima.
Aquele trabalho de 14, por mais que pareca abstrato, tem um lastro na realidade,
porque foram fotos feitas tradicionalmente, que apreenderam alguma coisa do real.
Ali ela abstraiu e aqui, batendo o olho, vocé poderia imaginar que esse trabalho é
mais abstrato do que aquele, mas, na verdade, esse aqui & completamente
figurativo, porque o que ela fez foi entender aquilo como uma imagem que ela

representou aqui.
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Figura 65 - Monica Tinoco, vista parcial da exposicao na galeria Zipper

Fonte: Tinoco (2015)

Essa foi uma exposicéo dela [2013] que eu fiz a curadoria, na Galeria Zipper,
em Sao Paulo. Muito por conta dessa exposi¢ao e das conversas que eu tive com a
Monica — e ela também esta alucinada com a abstracdo, foi um momento de
encontro de pensamentos e de inquietacdes —, ficamos nos perguntando: “Por que
sera que a abstracao esta fazendo tanto sentido?”; pelo menos para mim e para ela,
naquele momento das nossas conversas. Ai eu acabei chegando a conclusédo de
gue, nesse contexto de um mundo tdo cheio de imagem, imagem, imagem, o tempo
todo imagem, nGs vemos imagem na arte, no trabalho, no jornal, no computador, na
hora do lazer, o tempo inteiro estamos vendo imagem que precisa ser decodificada...
Eu comecei a pensar que a abstracdo € quase um respiro, parece que é a Unica
possibilidade de vocé respirar, ndo olhar para nada que o leve a pensar em outra
coisa. Isso, na verdade, nem & muito coerente em relacdo ao que estava falando da
abstracdo ter virado uma imagem, mas essas coisas todas sao coisas que eu estou
pensando.
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Figura 66 - O fim nunca chega, 2013.

Fonte: Ghomes (2013)

Olhando o trabalho do Rogério Ghomes ultimamente, principalmente esses
ultimos trabalhos, se o trabalho dele ja ha muito tempo tem uma relagéo forte com a
pintura, apesar de ndo ser um interesse dele especifico, que ele deliberadamente vai
buscar, mas que eu acho que estd permeado por um lirismo pictérico, também acho
sintomatico ele estar abstraindo cada vez mais no trabalho dele. Entdo de algum
jeito essas coisas se conectam e eu estou pensando alto agora. Em algum

momento, vou por essas ideias no papel, mais objetivamente.

4.9 ROGERIO GHOMES

A questdo da minha formacéo académica influencia muito na construcao do
meu trabalho, porque sempre desenvolvo o projeto num processo de intersemiose,
no qual a fotografia é a linguagem principal ou é a imagem gue conduz a construcao
do meu produto visual. Comento sobre a questdo da formacdo, no meu caso em
Design, estar sempre presente, 0 que me leva a pensar numa metodologia
sistémica, como eu penso a imagem, tipografia, a producao grafica, como eu penso
a edicao de imagem, eu penso sempre como projeto. Eu trabalho uma metodologia
de projeto. Eu ndo sou um cacador de imagens. Tenho varios alunos que falam que
nunca me viram fotografando. Eu fotografo pouco porque eu tenho uma intencéo

muito clara do que eu quero fazer.
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A obra ALMA é da colecdo do MAM SP, do projeto chamado Preferencial.
Contextualizando um pouco o processo, no dia em que eu fiz 30 anos, eu sofri um
acidente automobilistico muito sério, fiquei preso nas ferragens, tive traumatismo
craniano, foi uma coisa bem séria. Esse € o projeto que eu fago depois desse tragico
acidente.

Figura 67 - Alma, Rogerio Ghomes — 1998.

Fonte: acervo autor (2015)

Esse é o trabalho que acabou sendo emblematico dessa época. Nesse
momento, eu estava me sentindo muito feliz. Eu achava que estava fazendo um
trabalho super novo. Na verdade, no comec¢o dos anos 2000, 2001, eu cursei uma
disciplina no Programa de Pds-graduacdo Multimeios, na UNICAMP, de Historia da
Fotografia. Eu conheci a série dos Equivalentes®, de Alfred Stieglitz, 1925, foi ai que
eu denotei a importancia do conhecimento da histéria da fotografia na producéo, na
consciéncia de uma producéao contemporanea que dialoga com seu tempo, ou seja,
sair da ingenuidade do processo de um processo intuitivo para um processo
consciente criativo. Eles sdo modulos independentes, de 50x50 cm, € uma fotografia

em preto e branco, ampliada em papel colorido com filtro cian, € uma caixa que tem

8 Equivalentes é uma série de fotografias de nuvens tiradas por Alfred Stieglitz de 1925 a 1934. Eles
sdo geralmente reconhecidas como as primeiras fotografias destinadas a libertar o objecto de
interpretacdo literal, e, como tal, sdo alguns dos primeiros trabalhos fotograficos completamente
abstratas de art



225

uma profundidade de 8 cm e a tipografia Helvética é jateada no vidro. Vocé pode
construir alma, lama ou mala, depende do seu estado de espirito. Como eu estava
saindo de uma crise depressiva, ‘Alma’, que é o titulo da obra, fazia todo o sentido.

E um trabalho mais antigo, de 1996. Esse titulo, O Profano Sudario,
atribuido pelo Tadeu Chiarelli, que escreveu o0 texto de apresentacdo dessa
instalacdo apresentada na 62 Bienal de Havana. E uma série fotogréafica que tem
como referente minha propria cabeca, numa tomada posterior com enquadramento
de fotografia 3x4. A temética de identidade do homem brasileiro foi muito recorrente
nos anos 1990. Esse trabalho tem um pouco dessa referéncia. Eu morava em
Curitiba nessa época, [que] é uma cidade onde as pessoas sdo mais contidas, mais
herméticas. Nés vivemos numa multiddo, mas somos todos encapsulados no nosso
proprio universo. Eu acabo elevando essa ideia e coloco essas impressfes
fotogréaficas dentro de fronhas compradas nas Lojas Pernambucanas. E um trabalho
bastante simples como construcdo, como objeto, mas eu acho que tem uma
densidade que me agrada muito, que dialoga com o isolamento urbano
contemporaneo.

Essa é a montagem original da Bienal de Havana. Eu sé tenho essa imagem
porque o meu portfélio foi roubado no final dos anos 1990. Era uma pasta que
estava com os originais, slides, negativos. Eu vim dar o meu primeiro workshop na
UEL em 1998 e aconteceu isso. Eu s6 tenho essa imagem da Bienal, que foi uma
amiga que me cedeu. Sente a precariedade que é a Bienal de Havana. Era muito
legal porque eu estava em um espaco chamado Castillo Del Morro e a minha sala
era uma das salas da prisdo. Fazia todo o sentido, era onde a instalacdo realmente
fez sentido. Essa linha do centro € a mesma imagem que foi feita um silk screen nas
fronhas. Fica essa mancha, esse vulto, com a ideia do repouso e essa marca
impregnada, e ali, em Havana, aquela linha ia até o final. Aquela luz que vem de 14
sao trés janelas e essa linha que vai até o final € o mar, porque essa é uma fortaleza
no mar. Da uma ideia que € onde os cubanos se lancam ao mar para fugir de Cuba.
A instalacdo fez sentido |14 no espaco com o dialogo com a arquitetura, que me
interessa muito... As questdes do design e da arquitetura... Depois esse mesmo
trabalho foi montado no MAM, em S&o Paulo, e ndo tem a mesma forga que teve na

Bienal [de Havana] por conta da propria arquitetura.
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Figura 68 - Profano Sudario, 1997.

Fonte: acervo do autor (2015)

O projeto B.O, de boletim de ocorréncia, foi um projeto de residéncia, logo
depois de uma Bienal de Sdo Paulo, na qual o curador foi Agnaldo Farias, ele
também estava coordenando esse programa. Eu elegi os vinte artistas brasileiros
gue estavam na Bienal. Eu queria matar todos eles. Era uma acdo politica,
obviamente, uma questdo de mercado da arte. “Por que vocé esta e eu ndo estou?”
Eu coloco uma roupa camuflada e vou assassinar esses artistas. Era um projeto que
tinha 100 chapas de madeirite porque eram 100 artistas participando desse
programa, e cada um —tem o Gil Vicente, tem o Nazareno, tem a Oriana Duarte, tem
o Paulo Meira, tem varios amigos... Alguns corriam, alguns se deixavam assassinar,
tem uma performance da Daniela Bousso em que eu a assassino. E um
desdobramento de varios trabalhos, tem uma colecdo de postais. Eu apresento
dessa forma, como um index, como um documento do que aconteceu. E uma
descricao fotografica da acéo realizada no periodo de realizacdo deste projeto. Eu
abordo, assassino esses artistas, depois esses corpos sao recortados e dispostos,

pelo parque em que estavamos hospedados, esse era o lugar da residéncia, cada
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artista tinha um chalé que era a sua casa/atelié. Nos ficamos confinados por quinze
dias desenvolvendo esse trabalho.

Figura 69 - Projeto B.O, 2002.

i
Fonte: acervo do autor (2015)

O meu conceito principal era esse da morte, eu sempre lidei muito com isso,
porém, neste caso, era um processo descritivo do que é a fotografia, entdo era a
gravacao da luz, basicamente com os corpos das vitimas que foram recortados
como um desenho criminal. Eu dispunha esses corpos nesse universo meio
Teletubbies. Era super lindo esse lugar e, depois, quando se retirava os corpos [de
madeirite recortada], a gravacao da luz havia acontecido. Quando vocé retirava 0s
corpos, eles geravam espacos negativos, o tempo ia passando e aquilo ia voltando,
a grama ia voltando, que era 0 momento em que eu falava da levitagdo das almas. E
o Caio Reisewitz fez uma imagem aérea, uma vista aérea dessa instalagdo, porque
era uma instalagdo muito grande. E um Land Art mesmo, toma conta de um espago
bem grande. Depois foram comercializadas essas cole¢des, os corpinhos hoje
integram a colacédo do MAC PR, Museu de Arte Contemporanea do Parana.

Essa era a minha casa, e ai ficava a foto do assassino. Embaixo da minha
casa tinha varios corpos e depois eu fago instalacées s6 com frases. O Gil Vicente,
do Recife, falou uma das frases que eu mais gostei. “Sé os mortos tém tempo para
esperar vocé”, que é uma frase que eu fagco um adesivo grande. Essa é do
Nazareno. Insiro a data e a hora em que ele morreu. Esses corpos sdo da colegéo
do MAC Parana. Assim, como eu chamo 0s negativos da imagem, que € o recorte
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dessa estrutura, que era o madeirite desses de construgcdo. Todos 0S negativos
foram prensados em um bloco escultorico.
Figura 70 - Detalhes, Projeto B.O. 2002.

Fonte: Arquivos do autor (2015)

7 7

O projeto Jardim da Saudade € uma instalacdo que é o conjunto de 8

backligths. As imagens foram realizadas logo quando cheguei para morar em
Londrina, onde a vegetacdo € muito exuberante. Eu fiquei impressionado com a
cidade, fui visitar uns amigos num condominio e fotografei essa grama com essas
flores belissimas. E € um jardim de backligths, € movel, vocé pode intervir na
composicao das caixas, compor como desejar. S&o caixas de 80 x 80 cm, 80 cm x 1
m e 80 cm x 1,2 m. A minha primeira montagem desse trabalho foi em Campinas, no
Atelié Aberto ¥, e depois foi em um prémio no MAC de Americana, que tinha um
projeto de construcdo de acervo muito interessante que caiu por terra, como tantos

neste pais.

8 Fundado em 1997, em Campinas - SP por Samantha Moreira, o Atelié Aberto € um organismo que
investiga, idealiza e fomenta novos processos de gestdo e criagdo em cultura contemporanea. Este
laboratorio permanente de processos colaborativos e de convivio é estruturado em trés frentes
coexistentes que se relacionam entre si: espaco cultural, criagdo de projetos e prestacdo de
servigos.http://www.atelieaberto.art.br/
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Jardim da saudade, 2002Esse é um site specific no Atelié Aberto, no espaco
da Rua Santos Dumont. Desenvolvi esse tapete para o espaco. A imagem que da
origem a modulacéo é um golfinho morto, a producao grafica é plotagem sobre um
vinil de alto trafego, aplicado sobre um substrato utilizado para confeccdo de
palmilha. Quando vocé anda, € fofo, como carne. Por esta razdo seu titulo é
Carnificina.

Figura 71 - Carnificina,detalhe 2002

Fonte: Acervo do autor (2015)

Esse é um trabalho que eu gosto — eu gosto de varios, mas nao de todos —
chamado Nunca me lembro de esquecé-lo. E o meu primeiro trabalho que teve uma
interferéncia digital, em que eu retiro a saturacdo da imagem. E uma vista de um

mirante na Rocinha, no Rio de Janeiro.
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Figura 72 - N&o confie na sua memoria, 2002.

Fonte: Arquivos do autor (2015)

Como vocés podem perceber, o texto me acompanha muito. Eu comecgo a
fazer alguns trabalhos onde eu faco uma depilacdo da imagem. Eu faco essas
inscricdes. Nao confie na sua memoria, eu estou falando exatamente do conceito de
registre, fotografe.

Figura 73 - Nao confie na sua memoéria, 2002

-

Fonte: Acervo do autor (2015)

Esse é um trabalho que é um plotter adesivo transparente montado em
acrilico. Na verdade, ela é um projeto tridimensional. Ndo tem frente e verso. Ela
funciona dos dois lados. Ela € uma fotografia aérea que é para ser exposta
pendente. Na saida do museu, eu normalmente... Exatamente naquela parte onde
estava o texto é depilada a textura, € feita uma impressdo daquela area e o plotter
de recorte. Esse € o tipo de suvenir, de adesivos que pensamos como multiplos.

Normalmente, montamos esta obra [de adesivo] na saida do museu.
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Figura 74 - N&o confie na sua memoria, 2002.

Fonte: Acervo do autor (2015)

Eu gostei muito dessa estratégia, entdo esse € outro trabalho que eu
apresentei pela primeira vez galeria Ybakatu®®, em Curitiba, que é a galeria que me
representa ha muitos anos. Isso também séo fragmentos de fotografias que séo
impressos, recortados. E um projeto que comegou com esse trabalho, eu fotografo
do Cristo Redentor as [ilhas] Cagarras. Aqui comecou essa minha ideia dos duplos,
do tempo. E essa dupla imagem que me levou a pensar nisso. “Todos precisam de
um espelho para lembrar quem sdo.” Sdo sempre duas imagens muito semelhantes.
No caso dessas imagens, uma fracdo de segundos — a luz estava caindo, era final
do dia e a distancia era absurda — e € o tempo dessa nuvenzinha passar.

Figura 75 - Todos precisam de um espelho para saber quem s&o, 2007

...todns precizam de nm espelho para !embrar quem sao.

...todos precisam dc um espelhio para »mbrar quem sao.

Fonte: Acervo do autor (2015)

Esse trabalho € no Museu da Republica. Eles sao trabalhos muito ludicos
porque acabam se tornando “jogos dos sete erros”, que vocé fica procurando onde
estdo as diferengcas. Tem imagens que sé&o fragmentos de segundos, tem imagens

gue sdo horas e tem um trabalho que € um ano entre uma imagem e a outra. Esse

% Vide: YBAKATU ESPACO DE ARTE. Galeria. Disponivel em: <http://www.ybakatu.com/>. Acesso
em: 8 dez. 2015.
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trabalho ja tem outra pegada, mas jA comeca a mostrar esse meu interesse pela
narrativa, pela sequencialidade. E uma coisa muito presente no meu trabalho e que

€ o que foi me levando a esse meu projeto de doutorado, que é essa ideia.

Figura 76 - Preciso acreditara que ao fechar os olhos o mundo continua aqui,
2007.

Fonte: Acervo do autor (2015)

A minha inquietacdo estava assim: “até onde a fotografia é fixa ou ndo é&”. As
vezes eu acho que tem esse processo onde ela tem uma animacao e € isso que vai
me instigando, que eu estou quase saindo da fotografia e indo para o video, porque
isso esta muito forte. Eu ndo estou conseguindo mais conter. Um Unico frame nao é
suficiente para a histéria que eu quero contar. Eu preciso dessa sequéncia para eu
construir essa narrativa. Aqui, uma vista da sala de jantar de Getulio Vargas para o
jardim do Museu da Republica. Num ano eu fiz a foto do arquipélago de Cagarras,
em Ipanema, voltei, revelei, gostei muito e estabeleci o conceito do projeto a ser
desenvolvido. No ano seguinte, apos um tempo de decantacdo deste embrido,
retomei esse partido conceitual e decidi: “vou fazer as imagens com seus duplos
fotograficos em tal e tal lugar”.

Essa era a maneira com que eu falava em acéo sistémica de projeto de
criagdo, depois o maior tempo de trabalho € o pos-fotografico, no sentido da
edicao/construcdo da obra. Apds baixar os arquivos, revelar o negativo e decantar,
olhar as imagens € onde eu vou processando 0 seu corpo imageético, porque fazer
imagens ndo é o problema. O dificil hoje € o que fazer com a imagem. Que poténcia
ela tem? Ela vai ser projetada? Ela vai ser um objeto? Ela é um objeto escultérico?
Ela é uma impressao fotogréfica? Ela € uma instalagdo? Ela € uma projecdo? Ela é
um adesivo? Cada imagem me pede um tipo de solucdo construtiva para eu fechar

essa comunicacao da imagem.
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Figura 77 - Todos precisam de um espelho para saber quem sé&o, 2007.

t -

Fonte: Acervo do autor (2015)

Esse é um trabalho muito emblematico. Talvez seja o meu trabalho que da
maior reverberacdo. Este trabalho pertence a colecdo McLaren. Ele funciona como
um catalisador. Esse é um trabalho que levou muitos anos para eu processa-lo, para
eu chegar nessa solugéo.

Figura 78 - Incrivel como um disturbio afeta a credibilidade, 2007.

Fonte: Arquivos do autor (2015)

No portfélio, nés construimos esse esqueminha de informac&o que vocé vai
entendendo o que é cada imagem, cada lugar que ela estd. Sdo 8 imagens e, se
vocé passa rapidinho, vocé ja vé que é uma animacgao, porque esse menino corre.
Esta imagem sintetiza minha producdo que dialoga com essa ideia da saudade, do

distanciamento, n&o tanto no apagamento da meméria. No video® do prémio Pipa,

8 Vide: ARTISTAS indicados PIPA 2012: Rogério Ghomes. 2012. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=iKzKIZ1pGvY>. Acesso em: 8 dez. 2015.
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eu finalizo com a frase: “na verdade, eu sou um latin lover”. Por que eu acho tudo
isso? [Porque] o trabalho tem memodria, tem saudade e eu estou sempre parece que
procurando paz de espirito. Estd vendo como é latin lover? Sempre tem duplo,
sempre tem casal, sempre estou esperando alguém. Eu ndo estou esperado
ninguém, sou casado ha 17 anos, estéa tudo certo, mas esta € a minha busca.

Por muitos anos eu fui muito sozinho. Eu acho que o trabalho de artes
visuais € um trabalho muito solitario. Essa € a grande neurose, eu acho. Ontem a
Claudia falou do medo da soliddo. O meu trabalho tem uma pegada na solidao
tremenda. Esse didlogo, os textos, eu falo da minha vida, na verdade. Eu gosto
disso e me sinto integro dessa forma.

Esta imagem se chama Buenos Aires. Ministrei um curso na Escola
Argentina de Fotografia em 2008 e essa foto foi realizada quando eu estava indo
embora, no ultimo dia do curso. Eu estava com uma fotdgrafa mexicana, Graciela
Iturbide, que também participava do Encuentros Abiertos. Eu estava muito
emocionado porque aquilo estava acabando. Essa imagem € uma despedida de
Buenos Aires.

Figura 79 - Bs As, 2008.
o

Fonte: Acervo do autor (2015)

Quando retorno para a minha casa, eu comego a perceber que eu tenho
muitas imagens de bancos vazios nos meus arquivos. Nessa temporada de um més
em Buenos Aires, entdo eu ja pensava em espanhol e eu pensei nas questdes desta
obra em frente a escultura metalica Floralis Generica, que fica na Plaza de las
Naciones Unidas. Eu estava sozinho nesta viagem, fiquei um temp&do montando
exposi¢do, ministrando curso, enfim participando do Festival de la Luz e a historia

acabou, o periodo de producdo acabou. Peguei uma garrafa de vinho, camera
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fotografica e fui para o parque numa tarde de sol sozinho. Tomo duas tacinhas,
comeco a chorar. Ja pensei: “Donde estoy, estoy a esperarte”, que era a saudade de
casa, do meu companheiro. Eu retorno para o Brasil, assumo esse projeto e comeco
a viajar na intencdo deste projeto. Ai tem fotos de Londres, fotos de Madri, fotos do
interior de S&o Paulo, fotos do interior do Parana, tem fotos de varios lugares e eu
vou nessa obsessédo. Depois editamos com o Eder, que vai falar em seguida, em 36
imagens. E ai foi uma sacada, com a ideia do rolo fotogréfico, entdo ai comecamos a
construir outra ideia. As ampliacbes mantém os padrées classicos do formato
fotogréfico — 10 x 15 cm, 20 x 30 cm, 40 x 50 cm — e é uma instalacéo fotogréfica
organizada com uma ideia de fototeca.

Figura 80 - Donde estoy, estoy a esperarte, 2011.

Fonte: Acervo do autor (2015)

Tem essa organizacédo, tem varios duplos. Isso é Hyde Park em Londres, ali
atras tem uma galeria incrivel, Serpentine Gallery. Esse é um banco que eu acho
incrivel em Londres também. As pessoas do design que estdo aqui devem pensar
em metodologia do projeto, isso é analise de similares. Entdo é engracado, porque
realmente eu ndo consigo olhar para esse projeto sem pensar com uma metodologia
de projeto, a analise de similares para um projeto de banco. “Vou olhar todos os
bancos que tem para desenhar o meu banco.” Nao é isso, mas a formagéo na
metodologia do projeto tem um pouco de cara, mas esse banco é muito inteligente.
Isso é o Jardim Botanico do Rio de Janeiro e esta € no litoral da Inglaterra. Dai eu
vou fazendo similaridades entre eles na hora de fazer a composi¢cdo, ou pelo
aspecto material, ou pelo aspecto da paisagem, ou pela luz, vou organizando. E um
trabalho que vocé pode fazer a combinacdo que vocé quiser. A ldeia é que vocé
nunca tenha um e sim uma composi¢céo de bancos. Vocé tem que ter a ideia de ter

uma colec¢dozinha, entdo ele tem um preco acessivel, porque ter um ndo tem a
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menor graga. A ideia é “onde estou, estou te esperando”. Ndo adianta vocé ter um
banco, ndo faz sentido. Isso é Madri. Londrina. Muito Parana. Isso € um lugar viking.
Isso eu gosto muito, isso é Londres. Uma semana depois, a mesma imagem que eu
fiz em Londrina num fundo de vale. Eu acho muito legal porque é o radical do objeto
de sentar, um tronco de madeira. Esse eu adoro porque € um indicial de tempo e de
presenca humana que é incrivel, porque ele foi afundando, afundando, afundando,
mas na verdade fica sempre essa presenca do homem que vai até |a.

Figura 81 - Donde estoy estoy a espearte. 2011.
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Fonte: Acervo do autor (2015)

Quando eu estava fazendo esse projeto, eu fiz essa viagem para a Inglaterra
e por isso tem varios da Inglaterra. Faz parte da cultura deles colocar bancos em
lugares onde esse ente que se foi gostava de ficar, de visitar, que chama memorial
bank. Eles fazem essas plaquinhas onde fica 0 nome da familia, 0 nome do ente que
se foi. “Uma homenagem a vocé.”; “Nunca te esqueceremos.”. Entdo tinha tudo a ver
com o trabalho que eu estava fazendo. Foi sopa no mel. Foi muito bom, foi muito
facil e eu ndo me senti tdo sozinho. Ao mesmo tempo, eu vi que o pensamento nao
era inédito e que ndo precisa procurar nada para ser inédito também. Precisa so ter
uma coeréncia com a sua histéria, com a sua poética.

Latin lover chorando no avido, querendo ir embora. Esse é o0 projeto que
detona o inicio do meu doutorado. Sao varios voos que eu faco. Eu fotografo os

voos — ndo digo que seria do comeco ao fim porque seria uma coisa insana. Se vocé
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olhar no site®, tem varios. Eu ndo falo: “esse é o voo tal’, pois ndo se trata de um
projeto documental assim, varios voos, em horarios distintos, que tém uma
visualidade diferente, a noite, de manha, fim de tarde. Tem varios aspectos
imagéticos que detonam o grande conceito de tempo. Entdo, isso € um conceito
classico de fotografia e € uma animacgdo, um stop motion, quando vocé vé isso. Eu
vou desdobrando esses trabalhos e a primeira versdo em que eu o mostrei foi essa
versao que também fez parte dessa exposicao Desejo e Reparacédo, apresentada no
Museu de Arte de Londrina, em 2011, com curadoria do Eder Chiodetto. O nome da
exposicdo Desejo e Reparacdo tem seus motivos, porque eu moro em Londrina
desde 2000, sempre tive um desejo enorme de fazer um trabalho naquele espaco
porque a arquitetura € incrivel, projeto de Vilanova Artigas maravilhoso, porém é
detonado. A minha reparacéo, nesse sentido, € a minha reparacdo com a cidade. Eu
moro em Londrina, eu sou professor e todos 0s meus alunos ou muitos dos meus
alunos veem trabalhos, mas a maioria ndo tem a oportunidade de ver um trabalho
em matéria, fisicalidade, vé dessa forma, ou vé numa impressdo, ou vé num
catalogo, vé no site. Essa questao desse titulo Desejo e Reparacdo nada mais é do
gue isso, 0 meu desejo em fazer um projeto aqui e a minha reparacao com a cidade.
Eu sou um cidaddo que moro aqui, habito aqui, e devo, como cidadao, dar minha

contribuicdo ao cenario das artes visuais local.

% Vide: GHOMES, Rogério. Photography. Disponivel em: <http://rogerioghomes.com/indexhibit/>.
Acesso em: 8 dez. 2015.
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Fonte: Ghomes (2011)

A minha pesquisa de mestrado é a hibridagdo entre a arte e o design porque
eu vivi esse problema a vida inteira. Eu estudei numa escola de design, mas o0 meu
trabalho foi sempre a arte. Varios alunos que estdo aqui, ou ex-alunos, acabam
carregando essa minha caracteristica ou ttm mesmo essa caracteristica também, ou
tiverem essa inquietacdo também. Noés acabamos influenciando as pessoas.
Desculpe-me, mas um tempo e vocé ja perde isso. Mas eu posso compartilhar o que
eu sei fazer ou a minha discussdo. Aqui, esse mobiliario originalmente é projetado
pela Lina Bo Bardi. E 0 encontro do design com um projeto de arte e aquelas
imagens do avido que sdo impactantes pela cor. Eu acabo abrindo mao dessa cor
guando eu faco a impressédo num vinil transparente e aplico isso sobre vidro. Entdo
perde totalmente a cor, ele fica totalmente aéreo, mas é a grande beleza do projeto
gue ele se integra na arquitetura de uma forma elementar.

Foram essas visitas a0 museu, eu queria fazer alguma coisa. E essa
inquietacdo que vocé ja tem. Isso ndo vai acontecer do nada. Se vocé nao tivesse
essa inquietacdo, isso nio iria acontecer. E estar no lugar certo, na hora certa e
encontrar. Tantas pessoas ja usaram e ja viram isso e nunca usaram. E por isso que
eu falo que a solugdo vem. A solucao resolveu bem porque ela ndo é de agora, ndo
foi um insight. “Vou colar aqui.” Ja é a preocupagao de muitos anos, essa relagao do

objeto, do design é a minha pesquisa de mestrado. Eu ndo estou ali ingénuo. Nem
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um pouco ingénuo. Tem um olho, uma acuidade visual que vocé consegue fazer
essa hibridacao. “Isso conversa com isso.” Vocé conhece o espago do museu, que é
um lugar mais dificil, ndo tem parede. Nao tem parede. Como? Ele é totalmente
vazado e ai é que ficou a coisa legal. O Eder até na época comentou: “a exposi¢cao
devia chamar assim, € uma exposicao coletiva Vilanova Artigas, Lina Bo Bardi e
Rogério Ghomes”. Porque eu realmente vou la e me aproprio. Isso € saber trabalhar
uma instalacdo. E vocé saber dialogar com a arquitetura e com o espaco. No é “ai,
vou fazer uma instalagéo”, vou 13, levo cinco fotos e ponho no lugar. Se ndo houver
sinergia verdadeira entre os meios, nao rola.

Ai vai mostrando essa interacdo com a cidade. E uma vidraca enorme. NOs
temos um projeto engavetado que € uma pena. Toda a fachada do museu, o projeto
original € um grande avido entrando no museu, porém o Patriménio Histérico do
Parana ndo autorizou. Ele ficou um projeto. P&e no livro, entdo ndo €? Porque esta
pensado. Traz a cidade para dentro do museu, a imagem conversa, € muito legal
porque é uma interacéo e, dependendo do ponto de vista que vocé tiver, parece que
nao tem nada sendo aqueles cubinhos de concreto.

Abdicou da imagem de uma forma absurda. Isso € ser professor de
producdo grafica, saber meios de producdo e impressdo. Olha como a imagem se
abstrai, dilui totalmente, integra-se e vaza com a cidade. A cidade vem para o
museu. Dependendo, se vocé chega muito proximo, vira um nada. Dependendo da
hora, muda a imagem, a luz muda.

Esse é um trabalho que se chama Dobras. Esse € um trabalho muito
estimulado pela Juliana Monachesi. H4 algum tempo ela vem demarcando essa
guestao dos titulos, desse latin lover — “Nossa, os teus titulos sédo coisas...” —, essa
guestao grafica. O Uria Fassina comecou como meu assistente quando estava no
segundo ano de faculdade de Design e ha 10 anos trabalha comigo. Toda a grafica,
toda a solucédo é ele que desenvolve para mim. N6s temos didlogos e solugbes
juntos. E uma questdo gréafica, todos os espelhos, “todos precisam de um espelho
para lembrar quem sao” é espelhado. Entdo ha uma logica na gréfica que dialoga
com o texto. E um percurso. S&o titulos de varios trabalhos que ndo tém mais
imagem, que n&o estio nessa exposicdo. SAo s6 os titulos. E um percurso que vocé
faz até chegar no “donde estoy” pela primeira vez, porque ele € montado dessa
forma. O pensamento da curadoria foi: “vocé passou por tudo isso até chegar nessa

nova solucao”.
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Figura 83 - Dobras, 2011.
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Fonte: Arquivos do autor (2015)

O Sinto saudade de tudo, inclusive de mim € um dos trabalhos mais novos.
E um trabalho que eu fiz em Foz do Iguacu. Eu ministrei um curso |4 no Parque
Nacional do Iguacu sobre imagem e turismo. Foi um desafio, porque fotografar Foz
do Iguagu sem tucano e sem arco-iris € meio dificil. A Juliana M. far4 os
complementos. Vamos ver. Ele é impresso em papel algoddo, as dimensdes sao
grandes, mas ele € uma abstracao total. O grande pensamento foi: “Quem sou eu
diante disso tudo?”. Quem ja esteve em Foz do Iguagu sabe que aquela forga,
aguela energia, aquela presencga divina... Vocé fala: “Que foto eu vou fazer disso
aqui?”. Nao tem. Esse & um pensamento que eu tenho. E melhor comprar um livro
de um cara que € local, que fotografa la luna llena, sabe? Tem o melhor tucano. Eu
acho que imagem de turismo é um pouco isso. Essa é a minha visdo. Eu prefiro
comprar um livro ou um postal do local, eu faco alguns registros. Essa é fim da

colecao, tem varias imagens sobre isso. Vérias, varias, claro.
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Figura 84 - Sinto saudade de tudo, inclusive de mim, 2011.
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Fonte: Acervo do autor (2015)

E aqui mais desdobramentos. Eu estou desenvolvendo um trabalho com
néon, que nao tem mais imagem. Essa é uma intervencgdo, no Atelié Aberto para o
projeto R.U.A. — ruidos urbanos amplificados. Eu tenho uma relacdo com Campinas
porque, nessa virada do acidente para a minha sobrevida, eu passei um ano em
Campinas. Eu tenho varios amigos la e essa turma do Atelié Aberto acabou sendo a
minha turma. No néon, faz todo sentido o “nunca me lembro de esquecé-lo”, porque
o neon fica meio piscando, apagando. E um projeto de uma intervencdo urbana com

varias frases em varias edificacdes. Essa é a primeira. Séo trabalhos recentes.
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Figura 85 - Nunca me lembro de esquece-lo 2012

Fonte: Acervo do autor (2015)

4.10 FOTOGRAFIA: MOVENDO FRONTEIRAS A GOLPES DE LUZ - EDER
CHIODETTO

Prevendo ja que haveria uma carga grande de debates, de reflexdes, de
teoria, eu resolvi trazer pra ca um painel de muitos trabalhos de fotografia brasileira
contemporénea. Muitos desses trabalhos, alias, todos os que eu vou mostrar aqui
participaram de algumas exposi¢cdes que eu fiz, notadamente de duas, que é
Geracdo 00: A Nova Fotografia Brasileira, que foi exibida em 2011, no SESC
Belenzinho, em S&o Paulo, com 54 artistas; e a outra exposicdo foi um
desdobramento da exposicdo Geracdo 00, o documentario Imaginario, que eu
mostrei no ano passado, na Oi Futuro, no Rio de Janeiro, que foi um trabalho de
nove artistas.

Geracdo 00: A Nova Fotografia Brasileira partia de uma premissa que
guarda uma ressonancia que a Juliana Monachesi falou aqui da exposi¢cdo dela de
2004, no SESC Pompeia, Fotografia Dissolvida, e que também guarda ressonancia

com as que o professor Rubens Fernandes também falou aqui, da fotografia
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expandida, ou que o Tadeu Chiarelli defendeu a fotografia contaminada® e por af
vai. NOs criamos — fomos criando — esse territorio para falar dessa fotografia que foi
se desdobrando e que eu resolvi fazer um balanco da década, da primeira década
desse século. Entdo, Geracdo 00 tinha s6 trabalhos produzidos entre 2001 e 2010,
gue era justamente o0 momento em que tinha uma cristalizacdo da sacudida que a
fotografia digital deu no panorama da fotografia em escala global, mas também do
surgimento da internet, do recrudescimento da circulacdo das imagens. Mas nao so
isso, a facilidade do uso da fotografia, a partir da digital, também contribuiu para
trazer para ela muitos artistas, por exemplo, que nao se utilizavam de fotografias e
gue passaram a usa-las nos desdobramentos dos seus trabalhos. Além desse
campo artistico, experimental, Geracdo 00 falava também de como essa revolugéo
digital impactou o fotojornalismo, o fotodocumentarismo, entdo tinha esse
desdobramento também.

A discussao sobre manipulacéo, veracidade e banalizac&do da fotografia, que
dominou a ultima década, levou a um grau de reflexdo que resultou, ao final, em
mudancas profundas tanto no campo experimental e artistico, quanto no
documental, inclusive tornando mais ténue o limite entre esses campos. Esse é um
ponto muito importante que ndés vamos ver em alguns trabalhos aqui que eu acho
fundamentais para se pensar nesse campo de convergéncias que o0 Rogério
Ghomes nos propos. A crise anunciada gerou, na verdade, um fecundo laboratério
de experimentacdes. Essa € a minha crenca.

E muito engracado... Essas mudancas comportamentais, tecnoldgicas, que
geram todas essas novas motivacbes dentro da linguagem. Sempre aparecem
aqueles “arautos” do fim do mundo: “E o fim da fotografia!”. Eu lembro que uma vez
eu fui entrevistar um dos maiores printers de fotografia analégica, la em Séo Paulo,
gue é o Silvio Pinhatti. Eu cheguei la e ele estava desconsolado. Eu fui entrevista-lo
justamente sobre essa mudanca da fotografia analégica e como isso iria acontecer
na “copia”. Ele falou: “Eder, a partir de agora, tecnicamente, podemos falar de fato
gue a fotografia acabou, a fotografia como matéria. Porque um jato projetado sobre
uma superficie pra gerar uma imagem, tecnicamente, é gravura, e ndo fotografia; o
pigmento sobre o papel. A fotografia, na acep¢do da palavra, € aquilo, € uma luz

emulsionando um papel que tem prata, entdo a imagem se forma de dentro para

%! Exposicdo Fotografia Contaminada, realizada no CCSP Centro Cultural Sdo Paulo em 1994.
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fora, e nao de fora para dento como é agora.” Enfim, todo esse debate acirrado,
essa crise anunciada, na verdade, eu acho que sO contribuiu para expandir o
repertorio da fotografia; e ndo é a toa que estamos aqui discutindo-a por tantas
matrizes.

A primeira década desse século trouxe, por diversos motivos, mudancas
profundas na relacdo do homem com as imagens fotograficas. A expansdo e
otimizacdo das cameras digitais, da internet e da telefonia celular, aliada a
percepcdo mais clara, inclusive para o grande publico, de que qualquer fotografia
tem em sua trama por¢cbes semelhantes de realismo e ficcdo, foram alguns dos
novos fatores que pautaram essa nova fotografia no Brasil e no mundo, e essa

guestao dos artistas que chegaram a fotografia.

4.10.1 Dé Forma, (2005-2010), de Gisela Motta e Leandro Lima

Essa € uma dupla de artistas, a Gisela Motta e o Leandro Lima. S&o artistas
da Galeria Vermelho e que é um trabalho que, quando eu conheci, me deixou muito
sobressaltado, muito excitado com a ideia do trabalho. Entdo podemos ir vendo essa
galeria de fotos de adolescentes. Vocés acham que tem algo de errado aqui? Esses
adolescentes sao filhos que nao existem. “Como assim?” A Gisela Motta e o Leandro
Lima tiveram essa ideia de pedir para casais, ou pessoas que tém grande afinidade,
namorados, casados, ou amigos de grande afinidade... Perguntavam se eles
gostariam de ter um filho e, quando eles perguntavam, as pessoas diziam: “Sim, eu
teria um filho com essa pessoa”. Entdo, eles convidavam essas pessoas para
“terem” o filho, muitas vezes pessoas que ja se casaram um pouco mais velhas, ja
fora do periodo de fertilidade, ou casais gays, ou pessoas que Sa4o muito proximas,
muito amigas, mas que ndo transam, logo nao teriam um filho de fato. Eles
convidaram esses casais para irem até a casa deles e fazer uma espécie de pré-
natal, que era uma conversa sobre essas afinidades, e ali mesmo eles produziam
um retrato de cada um dos dois. Um retrato como um 3x4, com fundo neutro. SO
pediam para, quando houvesse um homem no casal — porque tem filhos de casais
de lésbicas —, fazer a barba, porque poderia atrapalhar no processo da “fertilizagcao”.
Com esses dois retratos, eles falavam: “Olha, vocés podem ir embora. Quando
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“nascer”, nos avisamos.”. E era uma gestacado que nio tinha um tempo previsto. Nao
era de nove meses, necessariamente.

Eles ficavam trabalhando nesses retratos com técnicas de rejuvenescimento,
com Photoshop e outras ferramentas — muitas ferramentas que eles iam
pesquisando e tal. Eles rejuvenescem entdo as duas pessoas até uma idade
aproximada de uns 13 ou 14 anos, no maximo. Passado esse processo, eles fundem
os dois retratos e passam a fazer alguns acertos da anatomia para que nao fique
nada muito bizarro e, assim, nasce o filho. Ai, eles pintam o fundo, criam uma roupa
— com cara de adolescente — e esta “feito” o filho. Eles te chamam, entregam o
retrato do filho, que € copia Unica. O filho é Unico. Eles sdo da Galeria Vermelho e é
um trabalho que ndo é comercializado. Eles tém apenas uma PA (prova de artista),
mas que para eles € uma foto da foto, como um pai que guarda uma 3x4 na carteira.
Entdo eles tém uma cépia que eles usam para exposi¢des, mas ndo é um trabalho
comercial. Nao se vende o filho dos outros, ndo é? Mas é um trabalho que me
deixou paralisado quando eu vi. Primeiro, porque tem uma traicdo bastante grande a
tradicdo da fotografia ou daquilo que concebemos como fotografia, que € o flagrante
de um espaco-tempo, a interrup¢do de um dado instante do fluxo temporal. Essa é
uma fotografia que néo esta ancorada nesse tempo. Pelo contréario, ela se projeta,
mais ou menos, como se fosse uma antevisdo de um futuro, de uma possibilidade.
Mais do que isso, para quem é pai de um desses “filhos” — e eu conheco varios
casais —, a Ultima vez que eu falei com eles, eles ja tinham feito 16 filhos. Esse que
vOCés estdo vendo na tela € o meu filho. E o meu filho com uma grande amiga
minha, a Marta Bogéa, uma arquiteta que trabalha comigo em varios trabalhos
expositivos, e com quem eu tranquilamente teria tido muitos filhos, ndo fosse ela
casada ja duas vezes e com trés filhos. Esse filho esta |4 entre os meus porta-
retratos, onde estdo minha mae, o meu pai, as minhas sobrinhas, e esta o meu filho

ali também, que é meu filho Unico, inclusive.
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Figura 86 - Dé Forma: Gisela Motta & Leandro Lima,2010.

Fonte: Lima (2011)

Mais do que essa “sacadinha” do “agora rejuvenesce”, tem uma questéo
simbdlica muito intensa nesse trabalho. Eu j& soube de casais que tiveram uma crise
por conta disso, casais que se separaram e foi uma discusséo calorosa por sobre
quem leva o “filho”, como é na vida de qualquer um que tem um filho e que tem a
opcado de ter um filho de carne e osso. Mas o fato é que todo dia eu acordo e esse
filho esta me olhando. Tem alguém! Tem alguém e tem sobretudo a imanéncia de
uma relacio com uma pessoa que eu prezo Muito e que esta eternamente
conectada a mim agora. Dentro das nossas convergéncias, essa fotografia que se

projeta para o futuro, essa antevisao, eu acho que é um trabalho muito forte.

4.10.2 llha (2011), de Bruno Faria,

Esse € o trabalho Ilha, do Bruno Faria — ele € um artista de Recife. Essa
imagem que é justamente da exposicao Geracdo 00, em que o Bruno faz uma

instalacdo. E um trabalho que eu gosto muito de ver por certa impertinéncia dele.
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Figura 87 - llha, 2011.
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Fonte: Faria (2011)

Essas aqui séo revistas que sdo muito comuns — anuncios de condominios —
e todos ndés conhecemos esses anuncios e panfletos de condominios. “Paraiso na
Terra, venha morar a 5 minutos do Parque X, do metrd tal.” E tudo é perfeito, tudo
funciona. Ai, vém aquelas imagens, muitas dessas imagens vém com aquela familia
feliz, tomando café da manhd na varanda, o cachorrinho, aquela coisa meio
propaganda de margarina. O Bruno Faria fez esse trabalho, em que ele pega essas
revistas que sdo anuncios de novos condominios, ele recorta os prédios de uma das
paginas, mas nao recorta a base, levanta esses prédios e vai criando essa ilha da
fantasia. Nada mais é do que a publicidade com suas artimanhas de seducéo para
ativar o consumismo, e a casa propria € o sonho maior da classe média, e por ai vai.
E muito interessante que esses condominios ndo existem quando eles fazem essas
propagandas, entdo é tudo uma projecdo, uma arte gréfica. S6 que € uma arte
grafica que deseja arduamente ser uma fotografia, porque precisa ter o maior grau
de veracidade possivel para seduzir o comprador. “Wocé vai morar aqui! Vai ser
exatamente assim!” Eu gosto muito dessa imagem que nao é fotografia, mas que se
traveste de fotografia, e o Bruno se apropria de uma forma muito feliz. Ele cria essa
cidade, inclusive com uma topografia, que sdo as proprias revistas, e ele vai dando

esse adensamento. E um trabalho muito ardiloso.

4.10.3 Série Museus L’Orangérie Fotografia Esvaziada (2008), de Roberta
Dabdab

A Roberta Dabdab faz esse trabalho, que alguns artistas comecaram a
trabalhar a partir do arquivo digital. Ela trabalha o que ela chama de “estética de
esvaziamento”, em que ela rouba informacado desse arquivo e depois ela abre esse

arquivo de tal forma que ele — o tecido desse arquivo — € todo esgarcado, e ai
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revelam-se os pixels formadores dessa imagem e as informac¢des cromaticas

embutidas neles.

Figura 88 - Museus L’Orangérie Fotografia Esvaziada, 2008.

Fonte: Iconica (2015)

Aqui é o trabalho do Museu L’Orangérie, que ela fotografou la em Paris. E o
gue acontece? A Roberta, inclusive, veio do fotojornalismo e depois ela entra nesse
campo mais experimental. Aqui € muito interessante porque, durante o mestrado, ela
acabou chegando numa formatacdo do trabalho em que ela usa um texto que é
como se fosse a legenda de um jornal, porque jornais costumam fazer aquela
legenda que é pra cego, ndo €? Repete aquilo que esta muito evidente na imagem.
Mas € uma estratégia do jornalismo para que a gente ndo depreenda outros
simbolos daquela imagem que ndo aquela informacdo que o jornal quer passar, mas
nem sempre consegue. Aqui, por exemplo, ela coloca o texto: “Pessoas observam a
obra impressionista Le Nuage, sentadas no banco central do Museu L’'Orangérie”; e
a outra: “Mulher fotografa homem em frente as gigantescas Ninféias de Monet no
Museu L’'Orangérie”. Fez algum sentido? Entdo o que € que acontece? Ao esvaziar
0S arquivos, ao tirar a informagéao, ela sequestra essa informagao, mas nos devolve,
em parte, no texto. Entdo esse trabalho fica vagueando ali, entre uma informacao
pictdrica e a textual. E ai é um trabalho de contemplacdo. Justamente o que ela
consegue €é que noés dediguemos um tempo a essa imagem, que, nha
contemporaneidade, nos ja ndo dedicamos mais, na nossa velocidade e na nossa

sede infinita de consumo de imagens diante de uma tela de computador, por
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exemplo. Entéo ela esgarca esse tecido pra justamente questionar 0 nosso grau de

apreensdo das imagens.

4.10.4 Fotomédulo (2009), de Tony Camargo

Fotomédulo, do Tony Camargo, um artista de Curitiba. Se é para falar de
convergéncia, esse € um excelente trabalho, porque aqui temos fotografia,
performance, pintura, escultura, tudo na justa medida, e autorretrato também. Eu
gosto muito dessa série do Tony Camargo porgue ela lida com a banalidade do
cotidiano, com o gestual. Ele, na verdade, é pintor de formacéo — e € um 6timo pintor
—, € quando ele se apropria da fotografia é para falar de pintura. Alias, nés temos
aqui boas conexdes com outros artistas. Entao, ele falou para mim: “Eder, para mim,
as bexigas que eu uso nesse trabalho séo a tinta”. Eu gosto muito dessa tenséo da
iminéncia delas explodirem e romperem o quadro. E um trabalho que tem uma
tensdo que eu gosto muito. Quando ele quebra, inclusive, o horizontal ou o quadrado
e cria essa forma, rompendo com o formato tradicional — tanto da pintura, quanto da
fotografia —, criando esse campo escultérico, o trabalho ganha um desdobramento
Muito curioso.

Figura 89 — Fotomodulos, 2010.

Fonte: Pipa (2015)
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4.10.5 Série Museu de Histéria Natural (2009-2010), de Daniel Malva

A série Museu de Historia Natural, do Daniel Malva, que € um artista de
Ribeirdo Preto, morando em S&o Paulo. O Daniel cria cameras. Ele € um filhote
completo de Vilém Flusser (1985), o tedrico que, entre tantas coisas, nos instiga a
desprogramar o aparelho, a ndo sermos meros funcionarios do engenheiro que
determinou os parametros de funcionamento da camera. Ele diz que, se vocé quer
romper com isso, vocé deve agir dentro do aparelho e desvirtua-lo na representacgéo,
e o Daniel faz exatamente isso. Entdo, ele tem, se eu ndo me engano, cinco
cameras digitais em que ele entrou no sistema das cameras e mudou
completamente a forma como ela |é a cor. Ele vai batizando as cameras. Tem uma
gue ele chama de algo como se fosse um filme AGFA dos anos 1970, porque as
cores vém todas muito rebaixadas, com aquela cara de anos 1970. Essa [foto] aqui é
uma que ele adaptou e, além de ter mudado o registro interno do sistema da
camera, ele acoplou uma lente com tampa de xampu. E legal porque € um
maquinério maluco, mas que resulta em imagens muito ténues, silenciosas. Aqui no
Museu de Histéria Natural, ele usa essa lente com tampa de xampu e essa imagem,
por exemplo, que é o Coracao de Baleia, ele amplia para um tamanho natural, que é
80 x 80 cm, que é exatamente a propor¢do do coracdo da baleia e que é uma

imensidao.
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Figura 90 - Série Museu de Historia Natural, 2009-2010.

Fonte: chiodetto (2015)

Eu a coloquei bem no centro da exposicdo, como se fosse o batimento
cardiaco da exposi¢cdo. O batimento cardiaco da exposi¢do estava centrado nela. E
ai vai seguindo o Museu de Historia Natural dele com um olhar por esse prisma. Sao

imagens muito marcantes e muito bonitas.

4.10.6 Série Retrato intimo (2003), de Cris Bierrenbach

A série Retrato intimo, da Cris Bierrenbach, que é uma artista das que eu
mais acompanho como curador, como pesquisador, € um trabalho que eu acho
incrivel. Arriscaria até que foi ainda pouco reconhecido como deveria. Sao aquelas
coisas que sabemos que tardiamente vao vir a tona e que vai ser uma grande
exploséo, como ainda nédo foi. Um dos eixos mais fortes do trabalho dela € o uso do
corpo feminino na midia, por exemplo. E rimar amor com dor € algo que ela faz com

muita propriedade. Aqui sao radiografias dela prépria. Ela muitas vezes trabalha com
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autorretrato. Entdo aqui séo radiografias dela prépria onde ela inseriu, de fato, esses
objetos no corpo. Isso ndo é montagem. Isso ndo é colagem. Ela envolveu esses
objetos em parafina e combinou com um laboratorio de radiografia e conseguiu fazer
esse trabalho.

Figura 91 - Retrato Intimo, 2003.

Fonte: Bierrenbach (2015)

4.10.7 Giganto (2011), de Raquel Brust

Giganto, trabalho da Raquel Brust, uma artista de Porto Alegre, no qual ela
fez uma série de instalacées na cidade de Sao Paulo. E foi curioso porque foi logo
depois da lei Operacgao Cidade Limpa, que na gestédo anterior um malfadado prefeito
passou por la. Mas esse projeto até que foi bom, deixamos de ter outdoors na
cidade de S&o Paulo. Teve uma limpeza visual na cidade que fez muito bem. Ela
surgiu com essa Giganto e ela instalou em varios lugares na cidade, porque ela tinha
ganhado um edital. Em parte, ela conseguiu permissao para colocar em alguns
lugares e, em parte, ela invadiu e fez o trabalho. Mas tinha, por exemplo, debaixo do
Minhocéo, que é um lugar por onde a cidade inteira passa, e em algumas pracas,
como a Praca Roosevelt. E ai 0 que ela fazia? Ela pegava pessoas comuns da

cidade, geralmente pessoas bem simples, ou pessoas ocultas da cidade, pessoas
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gque nunca estardo na ribalta. Ela traz essas pessoas para esse primeiro plano,
criando imagens gigantescas, como a desse senhor.

Figura 92 — Giganto no Minhocéo, 2008.

Fonte: Giganto (2015)

Essa € uma das pessoas do bairro, das que ela foi entrando nas casas e
conhecendo as pessoas, fez esse retrato e deu a ele essa poténcia. E t&o
interessante, porque ndés estavamos acostumados a ver nos outdoors as grandes
modelos, as “Giseles” e as “Naomis”, e, de repente, elas sao tiradas por uma
guestdo da cidade e quem passa a ocupar esses lugares sdo as pessoas comuns.
Essa € a senhora que fica bem em frente aquele outro. Ent&o ficava muito lindo isso
na rua. Tinha uma dimensdo muito bonita e os dois tém um olhar muito bonito,
parecia um casal de namorados se olhando, um de cada lado da rua. Essa é a
instalacéo que ela fez na escada de acesso ao SESC Belenzinho. Tinha essa mao

gue recebia as pessoas.



254

4.10.8 Fotopografia (2010), de Rodrigo Torres

Mais um trabalho de um jovem artista do Rio de Janeiro, Rodrigo Torres, que
também é um artista — como muitos daqui, alids — que transitam por muitas
linguagens. Essa questdo da convergéncia que estamos falando aqui. Os fotégrafos
de verdade mesmo, como o Cristiano Mascaro gosta de dizer, os fotégrafos mesmo
muitas vezes tém certo preconceito desses artistas que falam: “Eu ndo sou fotografo.
Eu uso a fotografia.”; o que € uma grande besteira, ficar colocando em caixinhas
guem é o que e como faz o qué. O importante € se expressar e usar a linguagem
como for. O Rodrigo Torres nao é fotégrafo e ele faz um uso eximio da fotografia.

Figura 93 - Fotopografia, 2010.

Fonte: Torres (2010)

Ele se utiliza do Google Earth, como o Felipe Cama, que a Juliana
Monachesi® mostrou. A discussdo dele é... N6s passamos a entender um mundo
cada vez mais pela tela bidimensional do computador. NOs nos relacionamos uma

boa parte do dia — sendo a maior parte do dia — com as pessoas e com 0 mundo

%2 No Seminario Campo Expandido: a convergéncia das imagens apresentou a palestra Novas
abstracédo e novas midias, onde comentou sobre os artistas que se relacionam com a fotografia por
caminhos da pintura de uma forma em geral e outras midias.
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pela tela. Ou seja, nds estamos, de certa forma, fraturando a poténcia tridimensional
do mundo. Entado, ele faz esse trabalho em que ele coloca a camera do Google
Earth em algum lugar do mundo que lhe interessa e passa a fazer muitas fotos
desse lugar. Nés sabemos que o arquivo que € gerado por esse tipo de fotografia
tem uma resolucdo muito pequena, entdo ele faz cerca de duzentas ou trezentas
fotos para mapear esse lugar, emenda essas fotos e tem uma “fotona” de um lugar.

Aqui, por exemplo, € um vulcdo na Italia ou alguma coisa assim. Ele obtém
essa imagem da superficie fotografada de cima pra baixo, uma planta, e pega
montanhas, vulcbes, prédios e o que tem volume e restaura o volume dessas coisas,
cortando com tesourinha, colando com cola — escravizando a namorada para fazer
isso junto com ele, todo mundo precisa de uma namorada assistente —, e, assim, ele
vai restaurando essa tridimensionalidade.

Mais um ponto coincidente, que é o Felipe Cama, um trabalho mais ou
menos proximo do que a Juliana Monachesi comentou, mas que tem uma inversao
porque naquele ele finaliza com a pintura. Aqui, ndo. Aqui, ele finalizada com a
amalgama entre fotografia e pintura.

O trabalho se chama After Post, porque se refere ao Franz Post, o pintor que
passou por Pernambuco, Olinda, quatrocentos e tantos anos atras, fazendo gravuras
e pinturas da regido e que € um dos maiores patrimonios iconograficos do Brasil,
porque daquela época temos pouca coisa. E ai ele faz o qué? Ele pega essa
paisagem que o Post pintou naquela época e vai procurando na internet, nos sites
como Flickr, fotografias de amadores, pessoas que fotografaram esse mesmo lugar.
Ele justapde uma imagem com a outra, sé que ele usa aquela placa lenticular. Sabe
aguela que vocé olha de um lado e é uma imagem, e passa € outra, e do outro lado,
ela vai mudando? Numa hora vocé vé a fotografia do amador e, no outro extremo,
vocé vé a do Franz Post. Quando vocé vé de frente, vocé vé a juncéo das duas. E
um trabalho muito interessante porque relne essa imagem que eu falei, que € um
patrimdnio iconografico importantissimo — o preco, nem tem, € valiosissimo —, com
uma fotografia absolutamente mundana, que ndo tem nem autor, e que esta jogada

ali na rede, para qualquer um se servir dela.
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Figura 94 - After Post, 2010.

T

Fonte: Cama (2015)

E muito legal como ele faz essa juncdo entre esses dois icones, gerando
uma imagem que € bastante tensa. Aqui € Ipojuca, que € uma localidade. Aqui
nossa visualizacao fica muito pobre porque nds ndo temos esse jogo especular que
ele cria com a placa lenticular. Vocé passando por ela é um pouco do trabalho do

Cruz-Diez, guarda um pouco da ressonancia da arte cinética.

4.10.9 Cinema Lascado (2010-2011), de Giselle Beiguelman, video em looping

A Giselle Beiguelman, que passou aqui, eu ndo sei se ela mostrou esse
trabalho para vocés, o Cinema Lascado, que é o um trabalho que eu adoro. Ele é
justamente as traquinagens da “dona Giselle”, em que ela abriga dois aparelhos. E
um trabalho que eu gosto muito porque fala um pouco da sociedade de consumo
dos eletrénicos. O nosso aparelho celular que hoje é o méximo, daqui a seis meses
nada funciona, esta pesado, temos que trocar pelo modelo X, y, z. Aqui ela pega
uma camera de video da década de 1980 com um programa de outro aparelho e os
dois ndo conseguem dialogar e criam varias distorcfes. Isso, na verdade, € um

video em que ela fez saidas em prints.
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Figura 95 - Cinema Lascado, Giselle Beiguelman, 2010-2011.

Fonte: Beiguelman (2010)

Ela chama de Cinema Lascado porque € justamente essa
incomunicabilidade entre dois aparelhos que deveriam dialogar, porque estao
falando da mesma linguagem, mas, por conta dessa necessidade do consumo, da
industria, da necessidade de criar novos produtos, que todos nés vamos la e
pagamos cada vez mais e que vira essa loucura, que vira esse lixo eletronico e que
depois vai para esses paises e que todo mundo morre contaminado. Ai estd uma
das pontas do trabalho. Todo esse trabalho foi feito no Minhocédo, em S&o Paulo,

gue por si sO ja é uma aberracdo — como ele divide a cidade em duas partes.

4.10.10 Pluracidades (2006-2010), de Guilherme Maranh&o

Aqui tem o Guilherme Maranhéo, que também €, de certa forma, um filho da
Giselle Beiguelman. Ele vai trabalhar muito préximo desse conceito da Giselle de
reativar esse lixo eletrénico que ndés criamos. Entdo, aqui tem uma rua la de Séo

Paulo, a rua Santa Ifigénia, que € a rua dos eletronicos. Vocé pode ir & e comprar
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muitas coisas, entre elas, scanners que ja foram abandonados, que ndo estavam

funcionando e que quebraram. Aguela coisa, quebra rapido e € mais facil comprar
uma nova do que mandar arrumar.

Figura 96 — Pluracidades, 2006-20'1_0.

Fonte: Entler (2011)

O Guilherme Maranhdao é o “lixeiro eletrbnico” que vai la e compra um
scanner a R$ 10, R$ 15, os caras ddo. “Vai 14, leva esse lixo daqui!” Ele pega o

sensor do scanner — ele € meio Professor Pardal, ele constréi camera, faz varias

maluquices — e, depois de um ano, ele conseguiu instalar esse sensor numa camera
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digital. Ele vai para a cidade com essa camera para fotografar, na verdade, escanear
a cidade, forcando um dialogo entre o sensor do scanner e o CCD da camera.
Entdo, ele grava o qué? Cada foto que ele faz € uma linha e, na sequéncia, junta
todas essas linhas que foram feitas nessa visédo da cidade. Segundo ele, é o ultimo
suspiro desse lixo eletrénico, olhando de uma forma rebelde e revoltada para essa
cidade que o usou até exauri-lo e 0 jogou no lixo. Essa peca € belissima, ela tem
dois metros e meio de altura, ela tem uma envergadura incrivel. E muito legal porque
resulta numa cidade em que, por essa formacéo das linhas, vai eliminando muita
informacéo, e criando informag&o nova, ruidosa e cria uma cidade paralela a cidade
dada.

4.10.11 Polaroides (in)visiveis (2005-2011), de Tom Lisboa

Aqui, mais um paranaense que estava presente na exposicao Geragao 00.
Sao as Polaroides (in)visiveis do Tom Lisboa. Ele faz esse insigth specific em que
ele vai, através dessa Polaroide (in)visivel, fazer uma espécie de foto, induzir vocé a
fazer a sua fotografia, com uma frase que chama a atencdo para alguma
particularidade da paisagem em que, ao olhar, vocé completa esse circuito. Essas
foram as instalacdes que ele fez la no SESC Belenzinho, espalhou-se por toda a
unidade, independente do espaco expositivo.

Figura 97 - Polarides (in)visiveis 2011.

imagine que I
seu rosto |
ebs vt
enquadrado
nesta parte
(CENA) da polaroid.
se a foto
fosse tirada
agora, o que
estaria ao |
fundo dela?

www.sinTOMnizado.com. br/polaroides

polaroides (in)visiveis por tom lisboa

Fonte: Lisboa (2015)
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4.10.12 Documental Imaginério

A exposicdo Documental Imaginario ja tinha um embrido dele dentro do
Geracao 00 e que, depois, num edital que eu ganhei 14 na Oi Futuro, eu resolvi dar
uma ampliada nele e também pensar um pouco mais as suas razfées. Essa propria
nomenclatura ja € um pouco paradoxal. Como ser documental e ser imaginario? Mas
€ justamente sobre esse paradoxo que eu queria falar.

Entdo aqui eu trago um pouco desse contexto que ele passa, segundo a
minha acepc¢do. Eu sou um curador conhecido por algumas exposi¢cdes polémicas,
as quais eu prefiro correr alguns riscos a ficar reprisando o que ja foi dito. Geracéo
00 gerou bastante polémica porque as pessoas tendem a achar que sé esses
fotografos representam a fotografia brasileira na primeira década do século e tal.
Claro que nao! A gente faz um trabalho de amostragem ou, como eu costumo dizer,
de linhas de forca para serem pensadas a partir delas, e o numero de artistas é dado
pela dimensédo do espaco expositivo e tantas outras questbes. Mas mesmo a ideia
de classificar uma geracdo a partir de determinados conceitos, tudo isso € muito
poroso. E para gerar reflexdo. Nés ndo estamos fechando questdo e colocando isso
de uma forma hermética. Afinal de contas, estamos falando de arte e nada é tédo
racional e definitivo. Estamos tateando questdes no escuro e propondo uma reflexado
a partir disso. Mas é da nossa natureza gerar polémicas e incompreensdes. A partir
dai, eu dou alguns conceitos.

Se formos pensar nos fotégrafos europeus que chegam ao Brasil, uma boa
parte, em funcdo da Segunda Guerra Mundial, comeca a sair da Europa e chega
aqui, no “Paraiso Tropical’. Eles ja vém dos eco-modernistas, dos ecos das
vanguardas europeias com pensamento bem mais desenvolvido em relacdo a nés

no que toca a fotografia, a questdo documental. Entdo, fotégrafos como Gautherot®,

% Marcel André Félix Gautherot (Paris, Franc¢a, 1910 - Rio de Janeiro, RJ, 1996). Fotografo. Realiza
inicialmente estudos de arquitetura, passando depois a se dedicar a fotografia. Vem para o Brasil em
1940. O interesse pelo pais fora despertado pela leitura do romance Jubiaba, de Jorge Amado (1912-
2001). Ap6s uma breve passagem pela regido amazbnica, se fixa no Rio de Janeiro. Realiza
trabalhos de documentacdo fotografica para o recém-criado Servico do Patrimdnio Historico e
Artistico Nacional (Sphan). Aproxima-se de intelectuais e arquitetos brasileiros, com quem trabalha
com frequéncia, produzindo séries documentais sobre a nova arquitetura no Brasil.
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Pierre Verger®, Jean Manzon®, que vieram trabalhar aqui na midia brasileira, na
revista O Cruzeiro... A prépria Claudia Andujar®®, que chega um pouco depois, e
outros vao impactar muito essa producéo, revista Realidade, revista O Cruzeiro, e
introduzir ali um documentarismo com fotografias construidas muitas vezes até com
guestdo ética discutivel, como o Jean Manzon fazia muito, por exemplo, e vao
contaminar boa parte dos fotégrafos daquela época, como Flavio Damm?’, José
Medeiros®, e por ai vai. S6 que, quando temos o periodo militar, acontecem duas
coisas. Na exposicdo que eu estou fazendo no Instituto Tomie Otake, a partir da
colecdo Itau de fotografia, a nossa producdo de carater mais experimental, mais
onirico, que esta discutindo questbes mais internas ao jogo fotografico, cai num
refluxo muito grande. Assim, como esse documentarismo um pouco mais livre, um
pouco mais subjetivo, também refreia e entra no lugar uma fotografia muito mais
objetiva, discutindo identidade nacional, o Brasil profundo. Entdo é o periodo das
viagens para a Amazoénia, para descobrir um Brasil ainda mais recéndito e para fugir
de questdes que a ditadura ndo queria que abordassemos. Temos um arrefecimento

desse experimentalismo e surge, nos anos mais recentes, uma producdo mais

% Pierre EdouardLéopold Verger (Paris, Franca, 1902 — Salvador, BA, 1996). Fotdgrafo, etndlogo,
antropdlogo e pesquisador francés que viveu grande parte da sua vida na cidade de Salvador, capital
do estado da Bahia, no Brasil. Ele realizou um trabalho fotografico de grande importancia, baseado
no cotidiano e nas culturas populares dos cinco continentes. Além disto, produziu uma obra escrita de
referéncia sobre as culturas afro-baiana e diaspéricas, voltando seu olhar de pesquisador para os
aspectos religiosos do candomblé e tornando-os seu principal foco de interesse

% Jean Manzon (Paris, Franca 1915 - S&o Paulo SP 1990). Fotégrafo e cineasta. Jean Manzon inicia
sua carreira atuando como reporter fotogréfico da revista francesa Paris Soir. Em 1938, integra
também a equipe da Match, periddico francés de grande tiragem. Viaja para o Brasil em 1940, fixa-se
no Rio de Janeiro, onde atua em publica¢cdes dos Diarios Associados, principalmente na revista O
Cruzeiro, e depois na revista Manchete. E considerado por alguns estudiosos o responséavel pela
renovacao do fotojornalismo brasileiro com a série de ensaios fotograficos que realiza para O
Cruzeiro.

% Claudia Andujar (Neuchétel, Suica 1931). Fotégrafa. Vive na Hungria e depois nos Estados Unidos.
Transfere-se para S&o Paulo em 1957. Dedica-se a fotografia e trabalha para publica¢gbes nacionais e
internacionais, como as revistas Realidade, Claudia e Life. Também leciona fotografia em vérios
cursos, entre eles o do Museu de Arte de S&do Paulo Assis Chateaubriand (Masp). Na década de
1970, compde a equipe de fotégrafos da Realidade e realiza ampla reportagem sobre a Amazonia.

" Flavio Silveira Damm. (Porto Alegre RS 1928). Comeca como auxiliar de laboratério do fotégrafo
aleméo Ed Keffel, que se refugia do nazismo em Porto Alegre, durante a Segunda Guerra Mundial
(1939-1945); passa a fotografar para a Revista do Globo, em 1946. Obtém a consagracao profissional
no ano seguinte, ao realizar as primeiras fotografias de Getllio Vargas em sua fazenda apds seu
afastamento da presidéncia da Republica, o que lhe vale um convite para integrar a equipe da revista
O Cruzeiro, no Rio de Janeiro.

% José Aratjo de Medeiros (Teresina Pl 1921 - L'Aquila, Italia, 1990). Fotégrafo. Comeca a fotografar
por volta de 1937 como amador, em sua cidade natal. Em 1939, transfere-se com a familia para o Rio
de Janeiro, onde trabalha como funcionario publico na Companhia de Correios e Telégrafos e no
Departamento Nacional do Café. Paralelamente, retrata artistas em um estidio montado em casa e
atua como freelancer para as revistas Tabu e Rio. Em 1946, o fotégrafo francés Jean Manzon (1915 -
1990) o convida para integrar a equipe da revista O Cruzeiro, onde permanece até 1962.
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vigorosa. Dentro do documentarismo, comecamos a perceber — no meu ponto de
vista — 0 bem que tem feito para essa fotografia documental essa interacdo com
essa fotografia contaminada, expandida, dissolvida, que criou, na verdade, uma
distensédo, uma possibilidade de vocé incorporar cada vez mais a sua subjetividade
ao registro documental e também leva-las as raias da ficgdo, porque cada vez mais
a gente ndo quer aquele documentarismo que € um “dedo-duro” para uma realidade.
“Isso é assim!” Nada € assim! Tudo é dialético. Tudo € um ponto de vista. Aquele
velho papo. Entdo eu fico muito feliz com esse Documetal Imaginéario, que é o que
eu tenho pesquisado, mostrado e acompanhado alguns fotégrafos, que boa parte
deles veio do fotojornalismo e comecgou a atravessar essa calcada de forma muito
interessante. Essa incorporacao que vai tratar o nao visivel, as parcelas subjetivas,
as sensacoes, a imaginagao.

A ambiguidade, a contradi¢édo, a contemplacéo e a divida se apresentam no
quadro na forma de luzes e uma paleta de cores originais obtidas na negociacéo
entre dominio técnico e conceito, resultando em narrativas pulsantes e inesperadas.
Esses artistas, ou neodocumentaristas, lancam fora a méo da poés-producédo —
trabalham bacana ali o Photoshop e outros programas de tratamento — incorporam
uma estética do cinema, da publicidade — que sempre cria uma discordia — e da
literatura. E preciso entender e atingir a nova percepcdo visual do homem
contemporaneo, formada por muitas matrizes visuais. Entdo é interessante todo o
trabalho que incorpore essa, que € o que estamos sujeitos todo dia... Estamos
vendo televisao, € propaganda. Daqui a pouco € um telejornal e ali... “Ah, isso é real!
Isso aconteceu.” Ai passa para o flme e comeca a embaralhar tudo. J& ndo sei mais
onde € que esta localizado isso. Entdo eu acho que esse documentarismo, esse

documentario imaginario, incorpora um pouco dessa dualidade, dessas fracfes.

4.10.13 Urihi-A: Nossa Floresta, Nosso Lar (1976-2011), de Claudia
Andujar

Ai comeca justamente o trabalho da Claudia Andujar, que € essa fotdgrafa
maravilnosa que atravessa 0s tempos e a sua obra vai se revigorando, vai se

reciclando, e ela tem capacidade de dar respostas a cada um dos seus tempos.
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7

Esse é um trabalho que ela iniciou na década de 1970, em que ela
fotografou essa casa dos indios lanomamis, viajando de helicOptero ou avidao — eu
nao sei —, e fotografando com filme infravermelho. O que é verde ganha essa cor,
esse inesperado tom réseo. E muito interessante porque ao usar esse filme ela ndo
esta simplesmente buscando um efeito estético exotico simplesmente, mas ela esta
usando como uma metéafora da incomunicabilidade entre o homem branco e o indio
e, sobretudo, da intransigéncia, esse embate, que gera sangue, que gera fogo, o
fogo do desmatamento e tudo mais. Ela usa como metéfora, isso nos anos de 1970,
e esse é um trabalho inédito dela. Quando eu a convidei para a Geracdo 00, eu a
convidei para ser justamente a artista convidada, porque ela ndo € Geracdo 00
obviamente, mas ela era para mim como um farol muito importante para onde essa
Geragéo 00 sempre olha. Ela, como Miguel Rio Branco®, como Mario Cravo Neto'®.

Essa imagem foi exposta desse jeito la no SESC Belenzinho. Ela tem 12
metros de largura por 8 metros de altura, a partir de um cromo de 35 milimetros. Nos
temos um génio la em Sao Paulo, o Renato Cury, que € um técnico de imagem de
laboratorio que consegue fazer milagres. Ele assiste muitos artistas como Cildo
Meireles e varios outros grandes para dar solu¢des técnicas a obras. Ele conseguiu
imprimir em pelicula — isso aqui € como um light box, tem luz por tras, além da luz
gue tinha daquele painel de vidro do SESC. Aqui embaixo é piscina com teto de

vidro. NOs pisamos no vidro e vemos a piscina la embaixo.

% Miguel da Silva Paranhos de Rio Branco (Las Palmas de Gran Canaria, Espanha 1946). Fotdgrafo,
diretor de fotografia, pintor. Filho de diplomata, viveu sua a infancia e adolescéncia entre Espanha,
Portugal, Brasil, Suica e Estados Unidos. Pintor autodidata, em 1964 expde pela primeira vez numa
galeria em Berna, Suica. Em 1966, estuda no New York Institute of Photography [Instituto de
Fotografia de Nova York] e, dois anos depois, na Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi), no Rio
de Janeiro.

1% Mario Cravo Neto (Salvador BA 1947 - idem 2009). Fotografo, escultor e desenhista. Recebe as
primeiras orientagbes no campo do desenho e da escultura de seu pai, Mario Cravo Junior.
Acompanhando o pai, que participa do programa Artists on Residence, patrocinado pela Ford
Foundation, viaja para Berlim em 1964. Nessa cidade mantém contato com o artista italiano Emilio
Vedova e com o fotégrafo Max Jakob. Em 1968, muda-se para Nova York e estuda na
ArtsStudentsLeague, com orientacdo de Jack Krueger, um dos precursores da arte conceitual na
cidade. Nesse periodo, realiza a série de fotografias em cores On the Subway e produz suas
primeiras esculturas de acrilico. Retorna ao Brasil em 1970.
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Figura 98 - Urihi-A: Nossa Floresta, Nosso Lar, 2011.

Um dos efeitos que eu tinha pensado para esse trabalho, e que deu super
certo, € que, quando vazava luz de fora para dentro, o ambiente todo ficava
vermelho e vocé olha para as pessoas e parecia que elas estavam nadando no

vinho ou no sangue. Tinha um efeito muito avassalador, esse trabalho.

4.10.14 Série Brasilia Teimosa (2005-2006), de Barbara Wagner

A série Brasilia Teimosa, da Barbara Wagner, também € um trabalho que eu
acho que tem uma perspicacia muito grande. A Béarbara é uma artista nascida em
Maceio, vivia em Recife e que agora estd morando em Berlim. Esse trabalho foi
realizado em Recife, que tem uma favela chamada Brasilia Teimosa. Ela tem esse
nome porque as pessoas montavam barracas e a policia ia |4 e destruia tudo. No dia
seguinte, eles montavam novamente e a policia destruia, até que eles conseguiram
“ganhar” da policia e a favela esta la até hoje. A favela é do lado de uma praia, que €
a praia dos favelados, e tem muito preconceito em Recife. E a praia que ninguém vai
porque é a praia dos marginais e toda essa coisa que a gente sabe dessa
hierarquizacdo medonha da sociedade brasileira. A Barbara, nessa época,
fotografava para revistas que fotografam muitos executivos, como Vip, como Exame,
para o Jornal Valor Econémico. Entdo o dia a dia dela era fotografar presidentes de

empresa, diretores, executivos, altos executivos. Todas as publicacdes para as quais
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ela fotografava falavam: “Olha, vocé vai la, mas veja bem. Faca uma luz bacana,
tenha um mini estadio portatil que vocé leva, ponha ali uma sombrinha para fazer
aquela luz ‘bacanézima’ com a qual se deve fotografar pessoas do ‘topo da
piramide’.”. Todo mundo deve parecer rico, bem de vida, saudavel, bonito, na moda
etc. Existe dentro da imprensa, dentro da midia, esse consenso que as pessoas
desse nivel, vocé fotografa desse jeito e, quando vocé vai fotografar um pobre, um
miseravel, um morador de rua, pode escrachar a vontade porque faz parte do nosso
show.

Figura 99 - Brasilia Teimosa, 2005-2006.

Fonte: Wagner (2005)

A Barbara, que ndo é boba nem nada, um dia falou: “Espere ai! E se eu
inverter essa logica? E se eu fotografar as pessoas em Brasilia Teimosa do jeito que
eu fotografo os executivos?”. Foi isso que ela fez. Ela foi para Brasilia Teimosa com
seu mini estudio e estdo vendo? Tem uma luz aqui muito peculiar, uma luz que nédo
é normal. E luz da publicidade. E a tal da luz do comercial de margarina. S6 que ai
tem um embate. Essa luz que deixa todo mundo bonito os deixa bonitos também,
mas dentro de uma estética que a gente esta acostumado a ver. Entdo tem algo
errado nessa imagem.

As “gatas”. Eu gosto muito desse agenciamento que a Barbara faz. Ela
muda, ela inverte o vetor dessa l6gica perversa da midia e cria um trabalho que tem

uma grande instabilidade.
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4.10.15 Série Guerra (2008), Cia de Foto e 911 (2006), de Cia de Foto, video

Essa é a série Guerra, da Cia de Foto'. A Cia de Foto, nessa primeira
década desse novo século aqui no Brasil, € responsavel por introduzir uma pauta de
reflexdes e de provocacdes dentro da fotografia autoral no Brasil bastante forte.

Eles sdo um coletivo de 3, 4 fotografos, cada vez mais... A Carol é uma
das... Eu ja a chamei... Sdo 3 fotografos e a Carol, que era a tratadora de imagem
deles, mas eles fazem tudo em conjunto. Eu passei a chamar a Carol de
“‘metafotografa”.

Figura 100 - Guerra, Cia de Foto, 2008

Fonte: CIA de Foto (2015)

Esse trabalho tinha uma questdo. Eles queriam representar esse clima de
guerra civil velado que a gente vive em metrépoles como Sao Paulo. O que é esse
clima de guerra civil? E o medo constante que nés temos de tudo. E o medo que
temos de andar na rua sozinho no centro a noite, de parar o carro no farol. E esse
medo constante que a gente tem. Vocé esta andando na rua e vem uma pessoa na
sua diregcao, o primeiro pensamento que vem é: “Opa! Vou ser roubado, vou ser
morto ou alguma coisa.”. E justamente esse clima que eles queriam, de alguma

forma, representar. Mas como se representa isso? Eu lembro que eu fui editor de

101 Coletivo de fotografia fundado em 2003 por Rafael Jacinto, Pio Figueiroa e Jodo Kehl. A este

grupo inicial juntaram-se mais profissionais, constituindo um nicleo de sete fotografos. A Cia de Foto
atua como coletivo em curadoria de projetos, exposi¢des, trabalhos institucionais e para publicidade.
Tem imagens publicas em revistas brasileiras (Veja, Revista da Folha, s/n° e Isto E) e estrangeiras
(Time Magazine, NationalGeographic, Newsweek, Die Zeit, Colors Magazine).
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fotografia da Folha de Sao Paulo por um bom tempo e, vira e mexe: “Vamos por um
fotégrafo de campanha para fotografar ‘trombadinha’ ou alguém assaltando um
motorista no farol”. Ai, ficava la o fotografo dois, trés ou quatro dias e uma hora
conseguia fazer a foto, porque acontece e a gente sabe. SO que ai vem aquela foto
e ndo da conta de falar desse clima. A Cia de Foto queria justamente falar dessa
tensdo. Eles comecam a revisitar a tradicdo de fotografia de guerra e acabam
chegando num dos autores primordiais da fotografia de guerra, o Eugene Smith'%?,
gue vai usar justamente da dramaticidade do autocontraste do preto e branco para
fazer o seu trabalho. Eles, pautados por essa estética, ndo vao para a rua fotografar.
Eles correm para o arquivo deles, para o arquivo de imagens. Eles comecam a
levantar imagens do dia a dia. Aqui, por exemplo, na primeira foto, é o filho de um
dos trés fotografos da Cia de Foto tomando inalagdo no hospital. Aqui € a outra filha
deles no carro olhando a paisagem sem nada de mais. Aquele cara de ponta-
cabeca, que parece um enforcado, € um lutador de boxe fazendo um exercicio.
Aquele carro 14, ndo existe aquela luz, ela é criada depois. Ou seja, eles pegam o
acervo, ddao um tratamento a partir da estética do Eugene Smith e conseguem,
finalmente, fazer um ensaio muito potente. E bem maior do que esta aqui, essa foi a
forma como foi exposto la no SESC. Eles fazem um ensaio muito potente em que
vocé, de fato, percebe um grau de veracidade muito grande com aquilo que vocé
sente ao viver numa metropole como Sao Paulo. Mas onde fica a ideia sacrossanta
do fotodocumentarismo, da veracidade e de todos 0s sendes que a gente tem com
as fotografias que querem ser documento? Aqui € tudo falso. SO ndo é falsa a
intencdo. S6 ndo € falsa essa leitura muito refinada da estética da fotografia de
guerra. Mas a verdade € que finalmente houve um trabalho que fala daquilo que eu
sinto na minha cidade. E muito legal como desestabiliza completamente a tradigdo e

0s padrdes tao arraigados da fotografia, do fotojornalismo, do fotodocumentarismo.

192 william Eugene Smith (Kansas, 1918 — 1978) é considerado um classico: sua obra permanece

repleta de significado historico e estético mesmo com o passar das décadas. Fotojornalista se
notabilizou com as reportagens que fez para a revista LIFE entre as décadas de 1940 e 1950 tornou-
se membro da Magnum em 1955, quando ja era conhecido pelas imagens sensiveis e brutais feitas
durante a Segunda Guerra Mundial, estava na mitica batalha de IwoJima, cobrindo a ofensiva norte-
americana no Japdo. Suas fotos de guerra impressionam pela forma como ele se aproximava do
combate e mostrava o terror. Smith, por fim, sofreu um grave ferimento que o fez passar por mais de
trinta cirurgias. Entretanto, foi no campo da fotografia social que se tornou referéncia.
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4.10.16 Série Penitentes: do ritos de sangue a fascinacdo do fim do
mundo (2004-2006), de Guy Veloso

Guy Veloso, um artista de Belém, que é um centro produtor de fotografia
maravilhoso. O Guy fotografa, ha cerca de quinze anos, religides pelo Brasil, mas
pequenos nucleos de grupos religiosos, muitos dos que tém esses penitentes, que
se autoflagelam nos seus rituais. E muito curioso porque eu conheco a trajetéria do
trabalho do Guy Veloso — essa série foi exposta na penultima Bienal de Sdo Paulo —
e ele comeca dentro do documentarismo mais tradicional, era, inclusive, preto e
branco, e aquele registro do fotégrafo que € um ET numa comunidade dessas, que
ndo conhece a tradicdo, ndo faz parte daquele grupo, que é uma postura sempre
muito perigosa. Como é fotografar algo... De que plataforma vocé vai falar de algo
que nao faz parte do seu universo? Por isso ele leva quinze anos para fazer esse
trabalho, que é o tempo dele, de fato, conseguir entrar nessa comunidade,
decodificar as relacfes internas e, a partir dai, comecar a fotografar ndo mais como
esse agente externo, esse ET, mas fotografar de dentro. Fotografar de dentro é
como vibrar junto com as pessoas, hao por mais em questao a fé de ninguém — cada
um é do jeito que é — e ele tenta, entdo, fotografar dessa forma mais proxima
possivel. O trabalho dele tem uma mudanca radical, que comeca a ganhar esse tipo

de representacdo muito mais tensa e intensa.

Figura 101 - Penitentes: do ritos de sangue a fascina¢ao do fim do mundo,
2004-2006.

Fonte: La-Rocque (2011)



269

Essa fotografia dele que esta no Clube de Fotografia do MAM. Tem a
incorporacdo das cores, dos movimentos. Aqui da para ver bem a coisa do
autoflagelo, mas também é uma postura muito forte dentro do documentarismo, de
um fotografo que consegue descer do pedestal do fotografo — porque sempre tem
essa postura do fotdgrafo, nés com uma camera na mao é quase como um revolver
apontado. E vocé fotografando tudo a partir do seu know-how, da sua cultura, que,
muitas vezes, ndo tem nada a ver com a comunidade com a qual vocé esta se
dirigindo e que geralmente implica em um olhar unidirecional, naquele “dedo-duro”
gue eu falei. Aqui é justamente quando o fotografo consegue quebrar isso e deixar
com que 0 outro se expresse na sua fotografia tanto quanto vocé. Ou seja, fotografo

e fotografado estdo, ao mesmo tempo, se expressando pela imagem.

4.10.17 Paisagem Submersa, de Jodo Castilho, Pedro David e Pedro Motta

Paisagem Submersa'®, que foi um projeto de trés fotégrafos mineiros, Jodo
Castilho, Pedro David e Pedro Mota, que também dentro dessa questdo do
documentarismo foi um trabalho fundamental, seminal, para ndés pensarmos o0
documentarismo brasileiro contemporaneo.

Os trés fotografam uma regido de Minas Gerais que tinha sete pequenas
cidades ribeirinhas em torno de um rio e, num dado momento, resolve-se alagar
essas sete cidades para fazer o lago de uma usina hidrelétrica. Essas sete
comunidades, durante seis anos, foram feitas todas as tratativas para tirar essas
familias todas dessas sete cidades, levar para um lugar, criar uma cidade artificial —
gue nao existia — em um lugar ermo, até que esse lugar € alagado e da lugar ao

lago.

193 0Os fotdgrafos mineiros Jodo Castilho, Pedro David e Pedro Motta se uniram para realizar

coletivamente o livro Paisagem Submersa [Cosac Naify - 2008], retratando comunidades ribeirinhas
que tiveram suas terras parcialmente inundadas em sete municipios do nordeste do estado de Minas
Gerais, para formar o lago da Usina Hidrelétrica de Irapé, no leito do rio Jequitinhonha. Mesclando
fotografias em cor e em preto-e-branco, numa narrativa visual surpreendente, as imagens conduzem
0 espectador a um universo particular, onde o uso poético da luz e das composi¢cbes com cores
proprias da regido criam uma atmosfera onirica.
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Figura 102 - Paisagem Submersa, 2008.

Fonte: Cultura MG (2015)

Esse projeto leva seis anos e os trés fotografos vao fotografando, mas é
muito curioso perceber que nesse projeto — iSso 0 que eu contei € uma pauta
jornalistica classica, um documental —, no trajeto de desenvolvimento desse projeto,
eles comecam a perceber que essa historia ndo € s6 uma historia local, ndo sé a
historinha que acontece em um lugar de Minas Gerais. Eles fotografam de tal modo,
criando essas figuras meio mitoldgicas até. Isso aqui eles levam |a. Eles colocam
esse escafandro e pdem no cara, porque o grande drama deles era perder a relacéo
com o rio. Imagine familias que viviam do rio, comiam da pesca, lavavam a roupa no
rio, o rio era a brincadeira das criancas, num dado momento, é sequestrado o rio da
vida delas e eles vdo morar no meio de uma floresta. Entdo eles acabam
amplificando esse trabalho para falar de uma forma mais universal da ideia de
desterro, aquelas coisas que acontecem na nossa vida, certos episédios, que te
mudam completamente o roteiro. E um trabalho maravilhoso, com essas fotografias
gue séo realmente icbnicas e rompem com uma cobertura local e transformam isso
num signo mais universal. Olha que belissimo! Essa imagem é do Pedro David,

recente vencedor do prémio Conrado Wessel'*. Esse é um livro, editado pela Cosac

194 0 destacado prémio FCW de arte, contempla trabalhos do meio publicitario e ensaios fotograficos

produzidos, segundo julgamento de Comisséo Julgadora.
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Naify, que eu ajudei a editar. Para mim, € um livro obrigatério para quem gosta de

fotografia.

4.10.18 Hotel Tropical (2011), de Jodo Castilho

Hotel Tropical, que é um trabalho do Jodo Castilho, um dos autores do
Paisagem Submersa. O Jodo, nas suas tantas viagens — porque ele viajou muito
para o interior do Brasil, fez projeto na Africa, e sempre sem grana, se hospedando
em hoteizinhos ordinérios, em pequenas pousadas —, foi fotografando esses lugares
e durante muito tempo. Num dado momento, ele resolveu olhar todas essas imagens
e edita-las a partir de uma légica cromatica. Entdo tem Hotel Tropical vermelho, azul,
branco e verde, se eu ndo me engano. Aqui, na verdade, € a soma de muitos
lugares e que ganha a feicdo de um Unico hotel. Essa montagem em mosaico, que
cria uma narrativa bastante instavel.

Figura 103 - Hotel Tropical, Joao Castilho, 2011.

JOAO
CASTILHO
HOTEL
TROPICAL

Fonte: Castilho (2011)

4.10.19 Avesso e Sopro, de Breno Rotatori, 2010

Breno Rotatori € mais um jovem artista de S&o Paulo. Esses que eu estou
mostrando agora saem da discussdo documental stricto senso e passam para uma

guestdo que € muito mais um bloco de notas, de observacdes pessoais sobre
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cotidiano. Isso tudo que nés vemos é uma tira so. Ela tem em torno de seis metros
de largura. Todas as fotos formando como se fosse uma fotonovela, uma histéria em
guadrinhos, uma narrativa bastante quebrada, como se fossem pequenos
fragmentos de um filme que foi roubado parte dos fotogramas. Assim era como foi
montado na Oi Futuro, no Rio de Janeiro, com garras.

Esse é outro trabalho do Breno dentro dessa mesma ideia, dessa mesma
narrativa fraturada. Um mosaico em que, nesse caso, ele faz uma reducédo da carga
cromatica de algumas imagens. Entdo a soma de todos os ocres e marrons dao
nesse monocromatico aqui. Os azuis aqui e aqui € uma impressdao em branco. O
restante aqui € o fundo da parede, vamos dizer, mas aqui ndo; € uma impressao em
branco. Ai da para entender direito. Ai é a montagem.

Figura 104 - Avesso e Sopro, 2010.

Fonte: Breno Rotatori (2010)



273

4.10.20 Essaluz sobre o jardim (2011), de Fabio Messias

Esse é o trabalho do Fabio Messias, que também é um jovem artista que eu
tive a grata felicidade de receber no grupo de estudo que eu mantenho 14 em Sé&o
Paulo. E um artista que nunca tinha exposto. Ele trabalha como designer e comegou
a apresentar um trabalho muito interessante. N6s fomos editando, discutindo. Ele é
muito voluntarioso e, em pouco tempo, ele tinha um trabalho muito sélido. Eu o
indiquei para aquela revista Foam Magazine!®, do Museu de Fotografia de
Amsterdam, e o trabalho dele foi um dos selecionados como um dos quinze
melhores do ano passado. Foi publicado na edicao Talent.

Figura 105 - Essa luz sobre o jardim, 2011.

Fonte: Messias (2011)

Esse trabalho aqui, que é Essa Luz Sobre o Jardim, foi o vencedor do ultimo
Prémio Porto Seguro. E um jovem artista que esta comecando a despontar, de uma
narrativa muito delicada, muito sensivel. Nesse trabalho aqui estava a avo que o
criou, nos ultimos dias vida, vitima do Mal de Alzheimer. Ele queria fotografar esses
ultimos momentos da avo, mas achou cruel fazer retratos dela numa situacédo onde
ela ja estava de cama, completamente desmemoriada. Ele comegou a pensar como
seria, naquele estado que ela estava... Ele comecou a pensar que, na verdade, ela
estava presente na casa, consciente, mas ndo mais fisicamente. Ele comegou a
pensar no que seria a consciéncia dela circulando pelo espaco da casa. E ai ele cria

iSSO, tensiona isso e cria essa série, que agora nés podemos ver até o fim. Acaba

1% vide: FOAM MAGAZINE. About foam magazine. Amsterdam, 2015. Disponivel em:
<http://www.foam.org/magazine/about-foam-magazine>. Acesso em: 10 jun. 2015.
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aqui. Esse é o documental que é o canal dessa fotografia documental, imaginaria,

nao sei 0 que, mas é das pesquisas que tém me estimulado muito.
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5 PROJETO CURATORIAL

Neste capitulo sédo articulados os dados que foram coletados, no Seminario
Campo Expandido: a convergéncia das imagens, realizado entre os dias 17 a 19 de
abril de 2013 na UEL - Universidade Estadual de Londrina, que reuniu expoentes
das producbes imagéticas e do pensamento em torno da fotografia. A proposta
discutida no seminario, evento eixo da pesquisa de campo desta investigacao, parte
das hibridacdes da linguagem fotogréfica e seus tentaculos, da grande convergéncia
entre fotografia e outras linguagens. Entende-se aqui como ‘Campo Expandido’ as
articulacdes convergentes entre imagens caracteristicas das inquietacdes imagéticas
contemporéneas. Dados relativos as exposicbes e artistas citados nas
comunicacdes do seminario servirdo de base para construgdo de uma proposta
curatorial, como consolidacdo desta pesquisa sobre a fotografia expandida
brasileira.

Destacam-se as principais exposi¢des citadas no Seminario, em uma linha

do tempo, determinante para a consolidacdo da fotografia brasileira expandida,
‘Fotografia Contaminada’ (1994), ‘A Foto Dissolvida’ (2004) e ‘Geragao 00: a nova
fotografia brasileira’ (2011).
E necessério refletir sobre a andlise de Chiarelli’® (2002, p. 115), que
discorre a respeito de producdes artisticas brasileiras. Tais producfes envolvem
“luma] fotografia contaminada pelo olhar, pelo corpo, pela existéncia de seus autores
e concebida como ponto de interseccao entre as mais diversas modalidades
artisticas, como o teatro, a literatura, a poesia e a propria fotografia tradicional”. Ao
investigar conceitos, que se relacionem com as praticas fotograficas, no ambito da
arte contemporanea, em geral, e com a poética artistica pessoal, em particular, o
autor também aponta que o processo de criacdo fotografico dos artistas avaliados é
contaminado com sentidos e praticas advindas de vivéncias e de outros meios
artisticos (CHIARELLI, 2002).

Se ao longo da década de 1990 a fotografia se firmou como linguagem
autbnoma e como obra indissociavel da experiéncia de sua escala e da fisicalidade

de sua moldura, nos anos 2000 ela foi se desmaterializando até chegar a

1% Tadeu Chiarelli tratou sobre a fotografia contaminada em um texto publicado em espanhol e

portugués denominado: “La mirada contaminada: otras fotografias”, no México, em 1994. O texto foi
publicado novamente com o titulo: “A fotografia contaminada”, no livro “Arte Internacional Brasileira”
escrito pelo mesmo autor, com a primeira edicdo em 1999 e a segunda em 2002.
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configuracdo de uma fotografia sem suporte, sem corpo e, no limite, sem imagem.
Neste sentido, Monachesi (2004) comenta no texto critico da mostra [...] “[...] A
exposicao aborda a imagem (e o imaginario) fotografica (o) de dois pontos de vista:
o da dissolugédo da foto na vida e o da desmaterializagdo do “suporte fotografico”,
entendido convencionalmente. Do primeiro partido, depreende-se que a producéo
artistica se apropria com inteligéncia de mecanismos de publicidade, de rotinas
comunicacionais e de légicas de reproducao/representacao/ficcdo, que permeiam a
vida contemporanea para por em pauta a natureza dessa existéncia. Do segundo,
segue-se um questionamento formal que leva ao limite e estilhaca e dissolve a
“‘esséncia” da fotografia” (MONACHESI, 2004).

A exposicdo Geracdo 00 foi apresentada em dois modulos: Limites,
Metalinguagem e Documental Imaginario, Novo Fotojornalismo, Chiodetto (2011)
comenta no texto de apresentacdo da mostra que:

a curadoria buscou, por meio da diversificacdo de abordagens, a pluralidade
necessaria para ilustrar os processos de criagdo, que ajudaram a aumentar
o repertdrio expressivo da nossa fotografia em tempos recentes. Trata-se,
portanto, de uma iniciativa que tenta mais mapear conceitos que fazer uma
escolha definitiva dos nomes atuantes na década (CHIODETTO, 2011, p.
55)

No quadro abaixo sdo demonstrados dados informativos relativos as
exposi¢des citadas, como: titulo, instituicdo, curadoria, periodo da realizacdo e os
artistas participantes. Os textos criticos referentes a cada exposicao subsidiaram a
compreensao dos conceitos curatoriais, assim como possibilitam uma melhor leitura
das obras, além de exercerem a funcdo de situar, historicamente, a producéo
artistica apresentada em cada mostra e as articulacbes conceituais-estéticas

propostas pela curadoria.
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Quadro 2 - Exposic¢des x artistas participantes

Exposicdes

Artistas participantes

Fotografia Contaminada

CCSP Centro Cultural Sao Paulo — Sao
Paulo

Anna Bella Geiger, Hudinilson Jr., lole de Freitas, Jean
Guimardes, Lenora de Barros, Marcia Xavier, Militdo
Augusto de Azevedo, Nazareth Pacheco, Nuno Ramos,

Regina Silveira, Rochelle Costi, Rosana Paulino,
Rosangela Rennd, Rubens Mano, Valério Vieira, Valeska
Soares.

Curadoria Tadeu Chiarelli
11/10/1994 a 6/11/1994

A Foto Dissolvida Adriana Rocha, André Finotti, Andrea Pasquini, Caio
Reisewitz, Domitilia Coelho, Fabio Faria, Gisela Motta,
Gustavo Rezende, Helga Stein, Julio Kohl, Keila Alaver,
Leandro Lima, Paulo D’Alessandro, Rochelle Costi e

Sandra Cinto.

SESC Pompéia — Sdo Paulo
Curadoria Juliana Monachesi
14/5/2004 a 1/8/2004

Geracdo 00: A Nova Fotografia
Brasileira

SESC Belenzinho — Sao Paulo
Curadoria Eder Chiodetto
17/04 a 12/06 de 2011

Alexandre Sequeira, Anderson Schneider, Barbara
Wagner, Breno Rotatori, Bruno Faria, Caio Reisewitz,
Carlos Alexandre Dadoorian, Cia de Foto, Cinthia Marcele,
Claudia Andujar, Cris Bierrenbach, Daniel Malva, Denise
Gadelha, Ding Musa, Feco Hamburguer. Felipe Cama,
FotoRepérter — OESP. Galeria Experiéncia, Garapa, Gisela
Motta & Leandro Lima, Giselle Beiguelman, Guilherme
Maranhao, Gustavo Pelizzon, Guy Veloso, Helga Stein,
Jéssica Mangaba, Jodo Castilho, Jodo Wainer, Jonathas
de Andrade, Leonardo Costa Braga, Lia Chaia, Lucas
Simdes, Marie Ange Bordas, Matheus Rocha Pitta, Milla
Jung, Odires Mlaszho, Patricia Gouvéa, Pedro David,
Pedro Motta, Rafael Assef, Raquel Brust, Roberta Dabdab,
Rodrigo Albert, Rodrigo Braga, Rodrigo Torres, Rodrigo
Zeferino, Sofia Borges, Thiago Rocha Pitta, Tom Lisbhoa,
Tony Camargo, Tuca Vieira, Wagner Oliveira.

Fonte: autor (2015)

Efetuado um cruzamento entre os artistas participantes nas trés mostras
realizadas em diferentes e distantes periodos: 1994, 2004, 2011, caracterizados por
distintos momentos sociopoliticos, que abarcavam diferentes geracdes de artistas,
assim como reflexos da sociedade, além das distintas propostas conceituais de cada
curador, porém se detectou que alguns artistas estiveram presentes em mais de
uma das exposi¢des. Cabe destacar que Rochelle Costi foi a Unica artista presente
nas exposi¢cdes ‘Fotografia Contaminada’ e ‘A Foto Dissolvida’ em um intervalo de
10 anos entre as duas produgdes. Ja o cruzamento entre as exposicdes ‘A Foto
Dissolvida’ e ‘Geragado 00’ propicia identificar que trés artistas integram as
exposicoes, sendo destacados: Caio Reisewitz, Helga Stein e Gisela Motta ainda em
carreira solo e ndo em dupla com Leandro Lima como participou da Geracao 00.
Entre as mostras ‘Fotografia Contaminada’ e ‘Geragédo 00’ ndo se detectou nenhum

artista em comum, talvez pelo distanciamento temporal de dezessete anos entre as
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exposicdes, sendo a primeira realizada em 1994 e a segunda em 2011, j4 que uma
das delimitacbes da Geracdo 00 foi marcada pela producdo na primeira década
deste século, porém muitos dos artistas presentes na exposicdo Fotografia
Contaminada estdo atuantes até o momento e muitos deles s&o autores de
relevancia na arte brasileira. Com isso, conclui-se que sempre ha uma carga de
subjetividade nas escolhas de um projeto curatorial e entra em jogo 0S juizos
estéticos de cada profissional encarregado desta tarefa.

A seguir apresentam-se os artistas comentados nas falas dos teoricos-
criticos integrantes do Seminario Expandido e a partir deste quadro se propde um
cruzamento entre os artistas brasileiros citados, ja que o foco desta investigacdo é a

fotografia expandida brasileira.



Quadro 3 - Palestras x artistas citados

279

Palestras / Palestrantes

Artistas citados

O 4° paradigma da imagem

Lucia Santaella

Rubens Mano, Detector de auséncias, 1994.
Céassio Vasconcellos, Noturnos, 2012.
Cassio Vasconcellos, Uma vista, 2002.

Rogerio Ghomes, Voltando pra casa, 2011.

Fotografia e seus duplos:
um quadro na parede

Mauricio Lissovsky

André Kertész. Nova York, 1951
Robert Frank. Words. Nova Scotia, 1977

Garry Winogrand. John F. Kennedy, Convencgéo
Nacional Democrdatica, Los Angeles, 1960.

Rosangela Rennd, 2005-510117385-5, 2010.

Roberta Dabdab, Série Museus L’'Orangérie
Fotografia Esvaziada, 2008.

Cris Bierrenbach, Retrato intimo, 2003.

Ser fotografia, tornar-se fotografia

Ronaldo Entler

Edgar Degas, Blue Dancers, ¢.1899.

Gustavo Pellizon, Fotografias que respiram,
2010.

Fabien Rigobert, PREDICAMENT/ Situacfes
Dificeis, 2012.

CIA de Foto, Longa exposic¢éo, 2010.

Mike Golembewski, The Scanner Photography
Project, 2002-2006.

Chris Marker, Immemory, 1997.
Chris Marker, Ouvroir, 2008.
CIA de Foto, Caixa de sapato, 2009.

Michael Wolf, A series of unfortunate events,
2010 - 2011.

A revolucdo néo serd televisionada. Sera
além-tela. E jA comecgou...

. . 107
Giselle Beiguelman

Fotografia Expandida

Rubens Fernandes Jr

Rosangela Renn6, Atentado ao poder, 1992.
Claudia Jaguaribe, Copacabana, 1989.
Claudia Jaguaribe, sem titulo, 1997.

Oscar Rejlander, Os dois caminhos da vida,1857.

Claudia Jaguaribe108

109
Rosangela Rennd

O enfoque nesta comunicacéao foi a

107

O enfoque nesta comunicacao foi a contextualizagéo da producéo da palestrante/artista dentro da

temética do seminario, por este motivo ndo cabe destacar nenhum artista em especial, sendo o

Préprio artista, neste caso, o palestrante.
% |bidem.
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contextualizacéo da producéo da
palestrante/artista dentro da temética do
seminario, por este motivo ndo cabe destacar
nenhum artista, sendo a prépria palestrante,

Rosangela Rennd.

Nova abstracdo e novas midias

Juliana Monachesi

Marilyn Minter

Rodrigo Bivar, Ubatuba, 2011.
Regina Parra,

Rodrigo Carneiro, sem titulo, 2008.

Ana Elisa Egreja, Sr Lobo em pele de cordeiro,
2010.

Danilo Ribeiro
Lanai Jarrico
Luisa Editore, sem titulo, 2012.

Felipe Cama, After Cezanne “Mont Sainte-
Victoire” (Street View), 2011.

Giselle Beiguelman

Penelope Umbrico, Suns (From Sunsets) from
Flickr, 2006.

Tacita Dean.

Cory Arcangel.

Tauba Auerbach.

Gerhard Richter.

Fernando Velazquez.

Damien Hirst.

Henrique Oliveira, Tapumes, 2009.
Wade Guyton.

Rafael Alonso.

Rodrigo Sassi, entre o céu e a terra, bolhas,
2013.

Bernard Frize.
Jonathan Lasker.
Mary Heilmann.
Kerstin Bratsch.
Monica Tinoco.

Rogerio Ghomes, O fim nunca chega, 2013.

Rogério Ghomes*°

Fotografia:

movendo fronteiras a golpes de luz

Gisela Motta Leandro Lima, Dé Forma, 2005-
2010

199 Ipidem.
10 1 hidem.
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Eder Chiodetto

Bruno Faria, Ilha, 2011.

Roberta Dabdab, Série Museus L’'Orangérie
Fotografia Esvaziada, 2008

Tony Camargo, Fotomdédulo, 2009.

Daniel Malva, Série Museu de Histéria Natural,
2009-2010.

Cris Bierrenbach, Retrato intimo, 2003.
Raquel Brust, Giganto, 2011.

Rodrigo Torres, Fotopografia, 2010.
Felipe Cama, After Post, 2010.

Giselle Beiguelman, Cinema Lascado, 2010-
2011.

Guilherme Maranhéo, Pluracidades, 2006-2010.
Polaroides (in)visiveis, Tom Lisboa, 2005-2011.
Urihi-A: Nossa Floresta, Nosso Lar, 1976 — 2011.
Barbara Wagner, Brasilia Teimosa, 2005-2006.
Cia de Foto, de Guerra 2008.

Cia de Foto, 911, 2006.

Guy Veloso, Série Penitentes: dos ritos de
sangue a fascinacado do fim do mundo, 2004-
2006.

Jodo Castilho, Pedro David e Pedro Motta,
Paisagem Submersa, 2008.

Jodo Castilho, Hotel Tropical, 2011.
Breno Varela, Avesso e Sopro, 2010.

Fabio Messias, Essa luz sobre o jardim, 2011.

Mantém-se a metodologia de justaposicao entre os artistas citados por mais

de um palestrante, assim se detectou a citacdao dos seguintes artistas brasileiros,

cabe informar que aos artistas estrangeiros nao foram tabulados, pois o foco desta

investigacdo é a fotografia expandida brasileira. Importante destacar que os artistas

participantes do ‘Seminario Campo Expandido’: Claudia Jaguaribe, Giselle

Beiguelmann, Rosangela Renné e Rogerio Ghomes, além de citados pelos demais

palestrantes, por participarem de uma mesma mesa-redonda ou por outros motivos,

0S mesmos estavam articulando suas produc¢des com as questdes relativas ao cerne

desta investigacdo, ou seja, a convergéncia entre imagens e, assim, apontavam as

guestdes tangentes a problematizacdo do seminario ao seu processo conceitual,

denominado de critica genética.
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Assim, destacam-se os artistas citados: Roberta Dabdab, Cris Bierrenbach,
Gustavo Pellizon, CIA de Foto, Felipe Cama. No entanto, uma vez se percebe o
carater subjetivo dos critérios delimitados e enfoques abordados por cada teorico ou
curador, que aponta para uma pluralidade de possibilidades nas articulacbes e
hibridacdes entre imagens, desde os procedimentos analdgicos ou digitais, ou seja,
0s meios de producdo, conforme aponta Miller-Pohle na elaboracdo de suas
estratégias, as quais serdo as bases para um possivel mapeamento da fotografia
expandida brasileira que se apresenta neste capitulo.

Propbe-se uma terceira justaposicdo, entdo, entre as participacdes dos
artistas nas exposig¢des ‘Fotografia Contaminada’ e ‘A Foto Dissolvida’ e ‘Geragao
00’, Rochelle Costi, Caio Reisewitz, Helga Stein e Gisela Motta e os artistas citados,
em mais de uma comunicacdo apresentada no Seminario Campo Expandido.
Roberta Dabdab, Cris Bierrenbach, Gustavo Pellizon, CIA de Foto, Felipe Cama.
Desta forma, ndo se detectam artistas concomitantes, além dos artistas integrantes
do Seminario: Claudia Jaguaribe, Giselle Beiguelmann, Rosangela Renné e Rogerio
Ghomes.

Porém, ao se confrontar desta vez artistas citados nas comunicacdes e nas
exposicoes de forma singular, identifica-se, entdo, Rubens Mano.

Desta forma, delimita-se a lista final dos artistas; Caio Reisewitz, CIA de
Foto, Claudia Jaguaribe, Cris Bierrenbach, Felipe Cama, Gisela Motta, Giselle
Beiguelmann, Gustavo Pellizon, Helga Stein, Roberta Dabdab, Rochelle Costi,
Rogerio Ghomes, Rosangela Rennd e Rubens Mano. Este elenco de artistas
nominados sera a base do projeto curatorial por serem agrupados a partir das
estratégias propostas por Miuller-Pohle. Rogerio Ghomes sera extraido do projeto
curatorial, pois este exercera o papel de curador da mostra proposta.

Para Miller-Pohle (1985), fazer fotografia pressupunha uma série de
intervencdes em diferentes momentos, como por exemplo, no plano da producéo,
através de trés estratégias distintas, representadas por: interferéncia no objeto
fotografado, no aparelho que fotografa ou na propria fotografia, some-se a isto,
ainda, a possibilidade de intervencéo no plano da distribuicdo e no do consumo
social de imagens (ALESSANDRI, 2010)

Miiller-Pohle (1985), anteriormente, sistematizou e abordou trés estratégias,
afirmando que a primeiro se trata de “resolver o objeto, a construgéo e a disposigao

do objeto da fotografia”. Tudo que diz respeito ao “arranjo” estad nesta estratégia,
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seja 0 arranjo das naturezas-mortas ou o0 autoarranjo, em que o fotégrafo também
passa a ser um objeto de si proprio e sua atividade abrange diversos papéis:
construtor, diretor, dramaturgo, cenografo, ator e assim por diante.

Mdller-Pohle (1985) continua seu pensamento, contemplando a resolugéao do
aparelho, que é o segundo nivel. Este envolve a utilizacdo desse aparelho na
direcdo oposta de sua funcédo real, ou seja, a funcdo programatica deve ser
estendida ou reprogramada por meio de técnicas computadorizadas.

Por fim, o autor aborda o terceiro nivel, que é a resolucao da propria imagem
e envolve a “transferéncia e integragdo do material que ‘sai’ da camera (as imagens
obtidas) em uma nova estrutura”. Posteriormente a captura da imagem, esta o
processo de producédo, em que é feita a integracdo daquela fotografia especifica em
um “organismo visual’, como nomeia Muller-Pohle (1985). Combinado a outras
midias, como texto, ilustracdo, pintura, colagem, montagem etc., ele se torna um
organismo mais complexo. Essa estratégia também pode ser a transformacdo em
um objeto tridimensional, como uma foto-escultura, por exemplo.

Fernandes (2002) sintetiza os trés niveis propostos por Miller-Pohle como
sendo o artista e 0 objeto, o artista e o aparelho, o artista e a imagem, e assim seréo
denominados os nucleos do projeto curatorial. O primeiro nivel, o artista e 0 objeto,
diz respeito a construcdo e ao arranjo do assunto que vai ser abordado na fotografia,
dessa forma, € a intervencdo no “mundo visivel’, que inclui desde as naturezas
mortas e arranjadas até a autoencenacdo em frente a camera que abrange varias
direcbes para o campo de atuacao, como diretor, construtor, dramaturgo, desenhista
de cenarios, ator etc. Em relagcdo ao segundo nivel, que é o artista e o aparelho,
Fernandes (2002) afirma que este contempla, principalmente, o programa de
funcionamento, mas o intuito € que ele seja usado contrariamente a sua funcao
preestabelecida. J& o terceiro nivel, o artista e a imagem, é definido pela
interferéncia no suporte. Sobre isso, Fernandes (2002, p. 18) diz:

O processo produtivo apés fotografar implica, nessa estratégia, pelo menos
uma etapa de processamento envolvendo a integracdo da fotografia em um
‘organismo visual’ mais complexo, combinando-a com outras midias ou
transferindo-a para outros suportes. Nessa alternativa de intervencéo,
associada aos diversos procedimentos, a fotografia vem desenvolvendo seu

campo mais fértil de expansdo, atuando ora na matriz negativa, ora na
matriz positiva, ora combinando diferentes procedimentos, em busca de um

esgarcamento da linguagem.
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51 MAPEAMENTO X ESTRATEGIAS DE MULLER-POHLE

Para elaboracdo de um possivel mapeamento da fotografia expandida
brasileira sdo elencadas duas frentes de pesquisa, exposi¢cdes de relevancia com o
foco na fotografia expandida e os destacados prémios nacionais de fotografia. Sobre
as exposicdes parte-se das trés exposi¢coes citadas no seminario: ‘Fotografia
Contaminada’ (1994), ‘A Foto Dissolvida’ (2004) e ‘Geragédo 00: a nova fotografia
brasileira’ (2011), somadas a estas exposicOes foram selecionadas mais duas
exposicoes apresentadas em diferentes estados brasileiros, sendo ‘Linguagens da
Imagem’ apresentada na 3?2 Bienal Internacional de Fotografia Cidade de Curitiba,
em 1998, com curadoria de Orlando Azevedo e ‘ARTEFOTO’ realizada no CCBB
Centro Cultural Banco do Brasil no Rio de Janeiro, em 2003, com curadoria de Ligia
Canongia.

Sobre os prémios sdo elencados os que sdo os mais tradicionais: Prémio
Funarte Marc Ferrez de Fotografia, promovido pela Fundacéo Nacional de Arte —
MinC, criado em 1995, com o nome de Prémio Nacional de Fotografia e o Prémio
Fotografia Brasil, criado em 2000, com o nome de Prémio Porto Seguro Fotografia,
ambos tém como objetivo ser um canal de apresentacdo da producao fotogréafica
autoral brasileira, mediante a selec&o de projetos na area de artes visuais, no campo
da fotografia, em ambito nacional.

O Prémio Funarte Marc Ferrez de Fotografia privilegia a selecao de projetos,
que apresentem novas linguagens e as diversidades, estas devem abordar temas
relevantes da sociedade contemporéanea, a nova producdo fotogréfica, a
transversalidade da fotografia com as artes e com outras areas do conhecimento, o
dialogo com a educacdo, bem como fortalecer a memdria cultural brasileira e
permitir, em distintas regides brasileiras, a acessibilidade aos equipamentos e bens
culturais. Uma caracteristica singular deste prémio € a composicao da comissao de
selecdo, que integra representantes das cinco regides brasileiras: Norte, Nordeste,
Centro-oeste, Sudeste e Sul. Para composicdo da comissdo de selecdo sao
privilegiados nomes atuantes na producdo e pesquisa no campo da fotografia
brasileira, destacam-se nomes das ultimas edicGes: Alberto Bittar, Isabel Gouvéa,
Marcos Santilli, Maria Christina Monteiro Barbosa, Mariano Klautau Filho, Paulo

Roberto Fonseca, Rogério Zanetti Gomes, Silvio Zamboni e Zalinda Cartaxo.
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Entre alguns premiados se podem destacar. Antonio Sagesse, Claudia
Andujar, Claudia Jaguaribe, Claudia Le&o, Claudio Edinger, Cris Bierembach,
Cristiano Mascaro, Eder Chiodetto, Eduardo Fraipont, Fernando Tacca, Guilherme
Maranhé&o, Jodo Castilho, Jodo Roberto Ripper, Leo Caoballi, Lucia Koch, Matheus
Rocha Pitta, Pedro David, Ricardo Hantzschel, Rodrigo Braga, Rosangela Renno,
Rubens Fernandes Jr, Tom Lisboa.

O Prémio Fotografia Brasil sempre se preocupou em abrir espagos para as
novas midias e propostas contemporaneas. Outro aspecto importante € a
rotatividade de curadores, os quais desenvolvem a curadoria de cada edigdo, assim
como da comissdo de premiacgao, trazendo uma abordagem intermodal do espectro
do pensamento contemporaneo brasileiro. Ja participaram dessas ac¢oes: fotografos,
professores criticos e pesquisadores de fotografia como: Ana Maria Belluzzo,
Annateresa Fabris, Araquém Alcantara, Eder Chiodetto, Gedrgia Quintas, Maria
Hirszman, Rosely Nakagawa, Rubens Fernandes Junior, Simonetta Persichetti,
Tadeu Chiarelli e Walter Firmo.

Cabe ressaltar alguns nomes, que se destacam com prémios aquisitivos:
Céssio Vasconcellos, Claudio Edinger, Claudia Andujar, Cris Bierembach, Cristiano
Mascaro, Eustdquio Neves, Felipe Hellmeister German Lorca, Luiz Braga, Luiz
Humberto, Fernando Lemos, Miguel Rio Branco, Ricardo Hantzschel, Rosangela
Renn6 e Thomaz Farkas.

Os artistas, cujos nomes sao resultantes dos cruzamentos de citacdes no
‘Seminario Campo Expandido: a convergéncia das imagens’, comentados
anteriormente, que foram organizados no quadro abaixo de acordo com as
estratégias propostas por Miller-Pohle, e encabecam a listagem, pois 0s mesmos

serdo norteadores do processo curatorial.
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O artista e o objeto

O artista e o aparelho

O artista e aimagem

Caio Reisewitz
Cris Bierrenbach

Rochelle Costi

Felipe Cama

Gisela Motta

Giselle Beiguelmann
Helga Stein

Roberta Dabdab

CIA de Foto
Claudia Jaguaribe
Gustavo Pellizon
Rogerio Ghomes

Rosangela  Renné
Mano

Rubens

Abano Afonso
Anna Bella Geiger
Carolina Krieger
Cao Guimarées
Claudio Edinger
Joéo Castilho
Helga Stein

Kenji Ota

Lucia Koch

Luiz Braga

Mario Cravo Neto
Mauro Restife
Pedro David
Penna Prearo
Sofia Borges
Thiago Rocha Pitta

Valério Vieira

Dirceu Maués
Eustaquio Neves
Geraldo de Barrros
Guilherme Maranhéo
Paula Trope

Tom Lisboa

Waltércio Caldas

Alexandre Sequeira
Anténio Sagesse
Berna Realle

Cassio Vasconcellos
Eduardo Coimbra
Garapa

Gilvan Barreto
Gustavo Pellizzon
Dora Longo Bahia
Ivan Grilo

Jonathas de Andrade
Lucia Mindlin Loeb
Marcelo Mosqueta
Marcia Xavier
Miguel Rio Branco
Odires Mlaszho
Pedro Hurpia

Pedro Motta

Regina Silveira
Rosana Paulino
Rodrigo Braga

Tony Camargo

Vera Chaves Barcellos
Vicente de Mello

Vik Muniz

Waldemar Cordeiro

Fonte: Autor (2015)
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Quadro 5 - O artista e 0 objeto

ARTISTA OBRA
Obra /ficha técnica Imagem

Titulo, data, técnica e dimensoes.

Abano Afonso

Autorretrato com Courbet, 2001.
Fotografia e madeira,

223 x185x 7 cm

Anna Bella Geiger
Brasil Nativo — Brasil Alienigena,1977.
18 Cartdes postais 138 x 48 cm.

Caio Reisewitz
Mamangua XXII, 2013.
C-print em metacrilato
100 X 80 cm
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Carolina Krieger
O espelho do avesso, 2012.

Pigmento sobre papel fotografico de
algodéo, 60 x 40 cm

Claudio Edinger

De Bom Jesus a Milagres - Sertdo da
Bahia, 2005-2012.

Pigmento sobre papel fotografico de
algodao

Cris Bierrenbach
Esquecidos, (Haiti), 2010.

Daguerreotipo em formato 4x5 polegadas
feitos a partir de fotos digitais

Geraldo de Barrros
O Gato, 1949.

Fotografia, gelatina de prata sobre papel
fibra, 50 x 60 cm
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Joéo Castilho
Zoo, 2014.

Fotografia, Impressdo em jato de tinta, 60
x40 cm

Keniji Ota
Semente de Cacau Bravo 3, 1993.
Calotipia 47,5 x 66,0 cm

Lucia Koch
Riso Arbori, 2009.

Fotografia, impressédo digital sobre papel
fotografico, 270 x 465 cm

Luiz Braga
Janela Rio Guama, 1988.

Pigmento sobre papel fotografico de
algodéo, 70 x 105 cm
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Mario Cravo Neto
O Deus da Cabeca, 1995.

Fotografia em brometo de prata
selenizada, 95 x 95 cm

Mauro Restiffe
Obra 5, 2012.

Fotografia em emulsdo de prata, montada
sobre aluminio Dibond,

138 x 207 cm

Pedro David

Sufocamento #21, da série madeira de lei,
2014.

Fotografia, 110 x 105 cm
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Penna Prearo

Série Sao Todos Filhos de Deus 1, 1994,

Processo cromogeno
33,2 x49,7 cm

Rafael Assef
Quadrados na cor da pele, 2011 — 2012

Rochelle Costi

Trevo da série Lugar Comum, 2013.
c-print em metacrilato fosco,

165 x 110 cm
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Rodrigo Braga
Mais do que o necessario 01, 2010.
C-print, 80x120 cm

Sofia Borges
Natureza Morta, 2012

impressdo jato de tinta sobre papel
algodéo, 100 x 150 cm

Thiago Rocha Pitta
Cinema Fossil, 2009.
Fotografia digital

100 x 67 cm
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Valério Vieira
Os trinta Valérios, 1901.

Fotomontagem

Waldemar Cordeiro Mulher que Né&o é
B.B., 1971.

impresséo de computador
61 x44,5cm

Fonte: o autor (2015)




Quadro 6 - O artista e o aparelho

294

ARTISTA
Obra /ficha técnica

Titulo, data, técnica e dimensoes.

OBRA

Imagem

Dirceu Maués
Objetos, 2010 — 2012.

Cameras desenvolvidas pelo artista

Eustaquio Neves

S/ titulo, da série Boa aparéncia, 2004-
2005.

Felipe Cama

After Sisley “Early Snow at
Louveciennes”, da série Paisagens Street
View, 2011.

Metacrilato, 63 x 120 cm
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Gisela Motta & Leandro Lima
Humming Bird, 2013.

Instalacdo, 02 tripés, 01 single-chip DLP,
01 motor de corrente continua (10k
rpms), hélices, leitor de video e AC / DC
3.3V

Giselle Beiguelmann
Cinema Lascado #2 — Perimetral, 2014.

video 3’

Guilherme Maranhéo
Sem titulo, 2007.

Fotografia digital artesanal de fenda,
125,8 x 189 cm
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Helga Stein
Sem titulo, 2006.
Fotografia digital, 50x 70 cm

Paula Trope

Triptico (da série: Os Meninos)
1994.

Fotografia em cores (pin-hole)
169 x 272 cm

Roberta Dabdab

Série Museus L’Orangérie Fotografia
Esvaziada, 2008.

TomlLisbhoa B0 e e

Polaréides (in)visiveis, 2015.

Intervencéo urbana,

daqui podemos ver a
arvore mais alta da
regido. ela estd sozinha,
no terceiro andar do
prédio a sua direita.

impressdo sobre papel sulfite amarelo,
dimens0bes variaveis

polaroides (in)visiveis por tom lisboa
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Waltércio Caldas

Como funciona a cémera fotogréafica?,
1977.

Fotografia, 40 x 30 cm

Como funciona a maquina fotografica? | How ¢oas e Camera work?

Fonte: o autor (2015)




Quadro 7 - O artista e a imagem

298

ARTISTA
Obra /ficha técnica

Titulo, data, técnica e dimensoes.

Alexandre Sequeira

Benedita, 2005. Da série Nazaré
do Mocajuba. Fotografia Digital.
C-print (impressdo em papel
fotografico) 45 x 60 m

Antbnio Sagesse
Faria Lima, 2012

Video MP4 1080p: B&W 0:0:40
Fotografia Cinética da série Noir,
2014

Berna Reale
Quando Todos Calam, 2009.
Registro fotografico de

performance, 100x150 cm
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Cassio Vasconcellos
Aeroporto, 2014

C-print sobre metacrilato
200 x 500 cm

Cao Guimaraes
Sopro, 2000

Video em preto e

branco,

transferido do filme Super 8 mm,
em siléncio, 5 min., 12 seg., Loop

continuo

Cia de Foto
Caixa de Sapato, 2009

Claudia Jaguaribe
Bibliotecas, 2007-2008.
Inkjet em Metacrilato
55X 30cm
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Eduardo Coimbra
Nuvem, 2008 — 2013.

Estrutura de aluminio, impresséo
em duratrans, lampadas
fluorescentes, acrilico, espelhos

Garapa
Monumento, 2011.
Impresséo lenticular, 30 x 45 cm

Gilvan Barreto

Moscouzinho — O Fotdgrafo,

2011
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Gustavo Pellizzon
Fotografias que respiram, 2009.
Video

Dora Longo Bahia
Farsa — Goya, 2013.

(fuzilamentos de 27 de agosto de
1979)

Acrilico e tinta esmalte sobre tela
290 x 390 cm

Ivan Grilo

Tudo que a gente aprendeu é
liberdade, 2015.

Impressdo em papel algodao,
gravacdo em acrilico, madeira e
ferro, 44 x 73 x 10 cm
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Jonathas de Andrade

Amor e Felicidade no
Casamento, 2007.

Foto instalacdo, 80 fotografias
tipo podster, dimensdes variaveis
e paginas de 15 x 20 cm.

Lucia Mindlin Loeb
Mestrado, 2014.

Conjunto de oito volumes
impressos em off-set, 29x 23 cm,
29 x 21 cm e assim
sucessivamente.

Marcelo Mosqueta
Carbon Heritage, 2007/2012.

monotipia com papel carbono
sobre impressdo em papel
fotografico de algodao e carimbo

53 x 50 cm cada
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Marcia Xavier

Horizonte INEBRIANTE grappa,
2013.

26 x 26x 10 cm

Miguel Rio Branco
Entre os olhos o deserto, 1997.

Projecdo digital em loop; som
estéreo

Odires Mlaszho
Caesar 17, 1996/ 2008.

Inkjet sobre papel Hahnemihle
Photo Rag 305, 70 x 50 cm
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Pedro Hurpia
Colecao de Vistas, 2014.

Pigmento s/ papel algodéo,
madeira, placa de metal e dleo s/
tela 30 x 66,2 x 23 cm

Pedro Motta
Espaco confinado, 2013.

Impresséo de tinta mineral sobre
papel algoddo e pigmento, 45 x
45 cm

Regina Silveira
Enigma 3, 1981.
Fotografia, 29 x 39 cm
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Rosana Paulino

Da série Bastidores, 1997.
Imagem transferida sobre tecido,
bastidor e linha de costura / 30
cm

Rosangela Rennd
Menos-valia [leildo], 2010

Vista parcial da instalacdo na 292
Bienal de S&o Paulo

Rubens Mano
Construcéo da paisagem, 2010.

Impressédo jato de tinta em papel
de algoddo montada em moldura
de acrilico

56,5 x 77 cm cada
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Tony Camargo
Fotomddulos, 2013.

Impressdo inkjet em tela sobre
mdf laqueado, 69 x 54 x 5 cm

Vera Chaves Barcellos
Epidermic Scapes, 1977.

ImpressBes da pele e ampliacao
fotografica, 90 X 106 cm

Vicente de Mello
Ultramarino, 2015.

Instalacdo, 700 folhas lambe-
lambe, impressas em silk-
screen, 141m?

TR IV I L EN A
(G ) 19 ’ ’
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Vik Muniz

Pictures of chocolate: action
photo, after Hans Namuth, 1997.

C-print digital
152,4 x 121 cm

Fonte: autor (2015)

5.2 PROJETO CURATORIAL: FOTOGRAFIA BRASILEIRA: UM CAMPO
EXPANDIDO

O eixo norteador do projeto curatorial estabelece conexdo com as
estratégias formuladas por Andreas Miuller-Pohle (1985), que propfe algumas
possibilidades para a producdo de imagens fotograficas associadas aos inimeros
procedimentos técnicos, delimitados com base no setor produtivo. Parte-se da
listagem de artistas extraidas dos cruzamentos apresentados no inicio deste capitulo
para entdo se estabelecer conexfes de possiveis dialogos estéticos para uma
reflexdo sobre a fotografia expandida brasileira. Propde-se um nucleo histérico
entendendo estes como eixos fundamentais para construcdo e expansao desta
linguagem. Geraldo de Barros (1950), Waldemar Cordeiro (1971), Waltércio Caldas
(1971) Anna Bella Geiger (1977). Cabe uma citagdo de destaque a Valério Vieira
(1901) como pedra fundamental dos processos de manipulacdo da imagem no que

se refere a fotomontagem.
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Quadro 8 - Organograma dos nucleos e artistas integrantes da exposicdo -
Fotografia Brasileira: um campo expandido

O artista e o objeto

Albano Afonso
Anna Bella Geiger
Caio Reisewitz
Cao Guimaraes
Cris Bierrenbach
Jodo Castilho
Geraldo de Barros
Mauro Resiffe
Rochelle Costi
Rubens Mano

Valério Vieira

Fonte: autor (2015)

Cabe ressaltar que alguns artistas foram inseridos em nucleos diferentes aos
gue foram catalogados no mapeamento devido a escolha das obras, que integrardo
a mostra: ‘Fotografia Brasileira: um campo expandido’.

A seguir, relagao de obras x artistas integrantes da exposigao ‘Fotografia

Brasileira: um campo expandido’:
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Quadro 9 - Nucleo - O artista e 0 objeto

ARTISTA
Obra /ficha técnica

titulo, data, técnica e
dimensodes.

OBRA

Imagem

Abano Afonso

Da série Autorretrato
com Luz, 2002.

Fotografia, 80 X 100 cm

Anna Bella Geiger

Brasil Nativo — Brasil
Alienigena, 1977.

18 Cartdes postais,
138 x 48 cm.

Caio Reisewitz

Casa Canoas, 2013
C-print em metacrilato
166 X 233 cm
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Cao Guimaraes

Gambiarras, 2000 -

2014.

Série fotogréfica (work in
progress)

127 fotografias

Dimensoes variadas

Cris Bierrenbach

Retratos intimos -
Seringa, 2003.

C-Print de raios-X,
85 x 60 cm

Joéo Castilho

Hotel
2011.

Tropical — azul,

Impressdo em jato de
tinta, 125 x 259 cm

N "ii‘[‘
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Geraldo de Barrros

Da série Fotoforma,
1950.

Fotografia, gelatina de
prata sobre papel fibra,
30,1 x 30,1 cm

Mauro Restiffe
Obra 5, 2012.

Fotografia em emulséo
de prata, montada sobre
aluminio Dibond,

138 x 207 cm

Rochelle Costi
#FEP S, 2014.
Instalagéo

Museu Ferroviario de
Sorocaba para Frestas
Trienal de Artes
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Rodrigo Braga
Desejo Eremita 3, 2009.
Fotografia, 50 x 75 cm,

Rubens Mano

Construcao da paisagem,
2010.

Impressdo  jato-de-tinta
em papel de algodao
montada em moldura de
acrilico

56,5 x 77 cm cada

Sofia Borges
Da série Portrait, 2007.

Impressé@o jato de tinta
sobre papel algodéo, 100
x 150 cm
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Valério Vieira
Os Trinta Valérios, 1901.
Fotomontagem

Fonte: o autor (2015)




314

Quadro 10 - Ndcleo - O artista e o aparelho

ARTISTA
Obra /ficha técnica

titulo, data, técnica e
dimensoes.

Cia de Foto
Longa exposi¢éo, 2009.

Video em loop

Felipe Cama

After Cezanne “Mont Sainte-
Victoire” (Street View), 2011.

Impressdo em metacrilato, 63
x 120 cm

Gisela Motta & Leandro Lima
Humming Bird, 2013.

Instalacdo, 02 ftripés, 01
single-chip DLP, 01 motor de
corrente continua (10k rpms),
hélices, leitor de video e AC /
DC 3.3V
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Giselle Beiguelmann

Cinema Lascado #2 -
Perimetral, 2014.

Video 3’

Guilherme Maranhao
Sem titulo, 2007.

Fotografia digital artesanal de
fenda, 125,8 x 189 cm

Helga Stein
Sem titulo, 2006.
Fotografia digital, 50x 70 cm
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Roberta Dabdab

Da série Fotografia Esvaziada,
2008. Gémeos banham-se no
mar mediterraneo, c-print 100
x150 cm

Tom Lisboa
Brinquedografia, 2014.

Intervencéo urbana
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Waldemar Cordeiro Mulher
que Nao é B.B., 1971.

Impressédo de computador
61 x44,5cm

Waltércio Caldas

Como funciona a camera
fotografica?, 1977

Fotografia, 40 x 30 cm

Como funciona a maquina fotografica? | How 4oas 1o Camara wark?

Fonte: o autor (2015)
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Quadro 11 - Ndcleo - O artista e aimagem

Alexandre Sequeira

Branca - Da série Nazaré
do Mocajuba, 2005.

c-print, impressdo em
papel fotografico 45 x 60c
m

Berna Reale
Palomo, 2012
Video, 3'03”

Cassio Vasconcellos
Aeroporto, 2014

C-print sobre metacrilato
200 x 500 cm
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Claudia Jaguaribe

Sobre Sao Paulo, 2011 -
2012.

Livro.

Dora Longo Bahia
Farsa — Goya, 2013.

(fuzilamentos de 27 de
AGOSTO DE 1979)

Acrilico e tinta esmalte
sobre tela 290 x 390 cm

Garapa

Postais para  Charles
Lynch, 2014.

Livro.




320

Gustavo Pellizzon

Fotografias que respiram,
2009.

Video, 45”
Ivan Grilo
Chico Rei [ou a verdade
tropical esta nas
entrelinhasg], 2015.

Impressdo sobre papel
algodao, acrilico, ferro e
madeira. 120 x 270 x 10
cm

Jonathas de Andrade

Amor e Felicidade no
Casamento, 2007.

fotoinstalacgao, 80
fotografias tipo  poster,
dimensbes variaveis e
paginas de 15 x 20 cm.
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Marcelo Mosqueta

Universalis Cosmographia,
2013.

Ferro, aluminio, duratrans,
leds, acrilico, fios e
componentes elétricos.
200 x 250 cm

Miguel Rio Branco

Entre os olhos o deserto,
1997.

Instalagcdo, projecdo digital
em loop; som estéreo

Odires Mlaszho

Morfologia Reumatolégica
A Scanning, 2008.

Livro alterado (Corte e
torcéo)
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Pedro Hurpia
Colecao de Vistas, 2014.

Pigmento s/ papel algodéo,
madeira, placa de metal e
Oleo s/ tela 30 x 66,2 x 23
cm

Rosangela Rennd 2005-
510117385-5, 2008.

livro de artista - 50 placas
impressas em papel
Innova Digital 315 grs em
uma caixa de cartdo /
couro

47 x 60 x 7 cm livro
fechado - 44 x 58 cm cada
placa Unica

Edicdo de 10

|

H

-

|

|

|
= ==
mn/mmll ] wm

Tony Camargo
Fotomddulos, 2013.

impressdo inkjet em tela
sobre mdf laqueado 69 x
54 x5cm




Vicente de Mello
Ultramarino, 2015

Instalagdo, 700 folhas
lambe- lambe, impressas
em silk- screen, 141m?
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Fonte: autor (2015)

5.3 TEXTO DE APRESENTAGCAO DA EXPOSICAO

‘Fotografia Brasileira: um campo expandido’ se apresenta em trés nucleos: o
artista e objeto, o artista e o aparelho e o artista e a imagem, pois produzir
fotografias pressupde uma série de intervencbes como, por exemplo, no plano da
producédo, por meio de trés estratégias distintas: interferéncia no objeto fotografado,
no aparelho que fotografa ou na propria fotografia.

O primeiro nucleo da mostra ‘artista e objeto’ aborda como “resolver o
objeto, a construcédo e a disposigdo do objeto da fotografia”. Tudo que diz respeito
ao “arranjo” esta nesta estratégia, seja o arranjo das naturezas-mortas ou o
autoarranjo, em que o artista também passa a ser um objeto de si préprio e sua
atividade abrange diversos papéis, tais como: construtor, diretor, dramaturgo,
cenografo, ator e assim por diante. Neste caso, Valério Vieira é o precursor das
fotomontagens no Brasil, artista inovador na produgédo da obra os ‘Trinta Valérios’ de
1901, o autorretrato ambientado em um sarau em trinta diferentes situacées desde
bustos até os quadros do cenério.

Na linha que se refere a autorreferéncia, porém de cunho sociopolitico, Anna
Bella Geiger em 1977 apresenta ‘Brasil Nativo — Brasil Alienigena’ nela a artista
reencena situacdes cotidianas de indigenas brasileiros de diferentes etnias,
retratados em 18 cartdes postais turisticos, o que ja denota a questdo de

apropriacdo de midias impressas, além de questionar a identidade nacional.
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Albano Afonso, na maioria das suas obras, lida, em primeiro lugar, com a
ideia da luz, pesquisando a sua simbologia extremamente rica e complexa. Além
disso, mantém dialogo constante com outros artistas, tanto contemporaneos quanto
do passado. Na série Autorretrato com Luz, de 2002 a luz é o elemento central da
imagem, que impossibilita a identificacdo da face do artista em uma anulacdo da
identidade em seu autorretrato. A luz na obra de Sofia Borges é utilizada com alta
saturacdo cromatica o que gera maior dramatizacdo nas cenas, em que a artista cria
sua série Portrait. Cris Bierrenbach apela para outros recursos luminosos na
representacdo da autoimagem e vai buscar nos raios-x uma nova possibilidade para
se autorretratar, e cria a série ‘Retratos intimos’ com uma série de utensilios, como
faca, seringa, tesouras, cuja atitude € de tirar o félego, com imagens impares.

No que se referem aos cenarios, os artistas Caio Reisewitz, Mauro Resiffe,
Joao Castilho, Rochelle Costie e Rubens Mano utilizam o espaco com diferentes
estratégias. Sem duavida, o rigor técnico caracteriza as producfes de Reisewitz e
Restiffe, que detém um olhar preciso, observam e captam uma luz sem igual e
apresentam belas imagens de ambientes vivenciados -cotidianamente, sejam
paisagens ou interiores como no caso de Restiffe na produgdo da série ‘Obra”, em
gue retratou a reforma do prédio do Detran para o anexo do MAC USP.

Jodo Castilho e Rochelle Costi operam cenicamente na linha do imaginario,
intervindo nos ambientes, como no caso da seérie #FEP S (2013) de Rochelle, em
gue as imagens foram obtidas em um depdésito das antigas Oficinas da Sorocabana,
local em que estdo acumulados moéveis e equipamentos outrora integrantes da
ferrovia, cuja conservacdo ndo interessa a concessionaria e tampouco ao poder
publico. Os moveis e pecas do acervo do Museu Ferroviario da Sorocabana serviram
de suporte para a instalagcéo das fotos, questionando o real sentido de preservacao.
Jodo Castilho, na série Hotel Tropical, agrupa imagens por cores, neste caso, azul, e
cria diagramacdes destas como representacdes de uma possivel planta baixa deste
hotel em que, na verdade, ele nunca esteve. Construgao da paisagem’ (2010) de
Rubens Mano deriva de uma intervencéo feita no Museu de Belas Artes de Cordoba,
na Espanha. O artista trabalha com registros de cenas, em que encontra ou modifica
fisicamente os lugares (pintando ou destruindo parte de construgbes) antes de
fotografar.

Os trabalhos de Cao Guimardes sdo pecas audiovisuais expandidas,

frequentemente, situadas na fronteira entre filme e artes visuais. O artista, também,
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7

trabalha com a fotografia, como é o caso da sua série Gambiarras. Aqui, a
habilidade de improvisar da origem a momentos de estranhamentos, que Sao
capazes de reinventar o olhar sobre objetos e situacdes comuns.

Mdller-Pohle (1985) continua seu pensamento contemplando a resolucdo do
aparelho, que é a problematizacdo do segundo nucleo da exposicao. Ela envolve a
utilizacdo desse aparelho na direcdo oposta de sua funcéo real, ou seja, a funcéo
programatica deve ser estendida ou reprogramada por meio de técnicas
computadorizadas.

Para abrir este nucleo denominado o artista e o aparelho apresenta-se a
obra: ‘Como funciona a maquina fotografica? (1977) de Waltércio Caldas, criada
exclusivamente para contextos graficos no caso o livro Aparelhos™. Esta escolha se
justifica pela precisao na representacao do aparelho proposto por Flusser (1985) que
diz: Aparelho fotografico é “brinquedo que traduz pensamento conceitual em
fotografia”. Assim, propde-se a conexao com a obra Brinquedografia, (2014) de Tom
Lisboa que intervém no aparelho inserindo frases de varios teéricos da imagem
como: Flusser, Sontag, Barthes, Blanchot, Aumont, Eco, Dubois, entre outros. Neste
caso, o artista propbe uma intervencdo urbana, na qual disponibiliza espacos
expositivos-publicos para as pessoas brincarem com o “aparelho”.

Classica intervencéo analdgica no aparelho € a série Fotoforma (1950), de
Geraldo de Barros, que por sobreposicdo, justaposicéo, isolamento de luzes em
diferentes areas da superficie fotoquimica prop6e imagens, que ndo sao possiveis
de serem captadas do real. Cabe ressaltar que o titulo Fotoforma tem referéncia na
teoria da Gestalt. Intervencdo no aparelho também € uma das estratégias de
Guilherme Maranhdo na série Pluracidades (2006-2010), que utiliza de scanners
descartados, adaptados a uma camera. O lixo eletronico gerado pela sociedade
contemporanea, que na opc¢ao do artista, se inova em novas possibilidades de
operacdo deste programa, gerando novas paisagens urbanas. A operacdo no
aparelho, também, sera uma estratégia da dupla Gisela Motta & Leandro Lima, que
projeta uma imagem fixa de um beija-flor em um ventilador em movimento e esta

operacao é que trara movimento ao passaro de forma belissima.

1 pyplicado pela GBM Editora de Arte, Rio de Janeiro em 1979, com ensaio de Ronaldo Brito.
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Artista em pele de engenheiro, Waldemar Cordeiro**?, junto com outros
artistas como Julio Plaza e Abraham Palatik sédo considerados precursores da arte
computacional brasileira e nesta mostra apresentam a obra: ‘A mulher que nao é
B.B.” de 1971, computagéao grafica realizada conjuntamente com José Luiz Aguirre e
Estevam Roberto Serafim, professores de tecnologia da Universidade de Sao Paulo
(USP).

Questdes tecnolégicas sdo abordadas de formas distintas pelos artistas:
Helga Stein, Felipe Gama, Giselle Beiguelmann e Roberta Dabdab. Stein utiliza as
ferramentas digitais no tratamento da imagem para construgcdo de uma mulher
idealizada pelos padrdes de beleza impostos pela midia, entéo, a artista satiriza a
guestao e se fotografa, manipula sua fisionomia, gerando personagens idealizados
pelo padrdao midiatico. Felipe Gama se utiliza de apropriacdo de imagens digitais,
neste caso sao do street view, de forma que ele sobrepbe as imagens coletadas na
internet, gerando novas imagens e o resultado € quadriculado explorando a
expansao dos pixels.

A maximizacdo do minimo é uma pesquisa sobre fotografia, imagem digital e
imaginagdo e se legitima como um pensamento conceitual de imagem, que busca o
entendimento da materialidade digital, a virtualidade, bem como suas caracteristicas
semiodticas e estéticas. Neste caso, a obra ‘Gémeos banhando-se no mar
Mediterraneo’, da série fotografia esvaziada (2008), que tem o propdsito de trabalhar
a desautomacédo do olhar e a busca de novas cognicdes, que sdo baseadas nas
relagdes entre homem, maquina e ambiente. Seu desafio é entender para onde flui a
sintetizacdo da imagem digital, o entendimento do processo de crescimento do pixel,
gue é o elemento minimo identificavel na imagem, obtido pelo esvaziamento da
informagéo digital.

Giselle Beiguelmann capturou as imagens a partir do Elevado Costa e Silva,
em S&o Paulo com uma camera de baixa resolugdo, para o video ‘Cinema Lascado’
(2010-2011), ao editar o video em uma combinacdo incompativel entre as
tecnologias, esta hibridacdo gerou uma distor¢cdo na edi¢cdo das imagens, resultando
em uma paisagem urbana, que ndo corresponde a captacdo de uma possivel

realidade, gerando uma poética de erros.

112 Cordeiro foi um dos mentores da arte concreta e organizou o célebre evento Artebnica em 1971 —

0 primeiro evento de arte e tecnologia do Brasil em grande porte — realizado na FAAP, em S&o Paulo.
Defendia que os artistas deviam ter um dominio das linguagens de programacdo para tirar um
proveito completo da maquina.
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Os videos da série ‘Longa exposigao’ (2009), da Cia de Foto, foram
realizados sem que os modelos soubessem que estavam sendo filmados. A questéao
na alteracdo do funcionamento do aparelho esta na verdade no modo de captacéo
da imagem, ja que o ‘aparelho’ (equipamento) € o mesmo para fotografar ou filmar, o
proposito da acdo € subverter a logica e as regras do retrato tradicional. Os modelos
de longa exposicéo, dessa forma, sdo captados a espera de um clique que nunca
acontece. A duracdo dos videos € determinada pela resisténcia ao jogo, que se
estabelece entre fotografo e fotografado, que se estende até que uma das partes se
canse do embate.

O ndcleo, o artista e a imagem sédo compostos por Berna Reale, Claudia
Jaguaribe, Garapa, Gustavo Pellizon, Dora Longo Bahia, Ivan Grilo, Jonathas de
Andrade, Marcelo Mosqueta, Miguel Rio Branco, Odires Mlaszho, Pedro Hurpia,
Rosangela Renno, Tony Camargo e Vicente de Mello. Estes abordam a resolucéo da
prépria imagem e envolvem a “transferéncia e integracdo do material que ‘sai’ da
camera (as imagens obtidas) em uma nova estrutura”. Posteriormente a captura da
imagem, estd o processo de producdo, em que é feita a integracdo daquela
fotografia especifica em um “organismo visual’, como nomeia Muller-Pohle (1985).
Combinado a outras midias, como texto, ilustragdo, pintura, colagem, montagem
etc., ele se torna um organismo mais complexo. Nessa estratégia também pode ser
a transformacao em um objeto tridimensional, como uma foto escultura, instalacéo e
as video instalagoes.

Relnem-se cinco projetos de caracteristicas editoriais distintas, sendo eles
com caracteristicas de transmidias que ja enunciam a passagem aos videos. ‘Sobre
Sao Paulo’ (2011 - 2012), de Claudia Jaguaribe, apresenta um projeto gréafico
inusitado, o livro em formato sanfona pode ser aberto em sua totalidade, revelando,
em 20 metros, cinco sequéncias panoramicas de Sdo Paulo. O tamanho de Séo
Paulo é exorbitante, se perdem as fronteiras e esta dimensao é transposta para o
livro, que apresenta montagens com imagens panoramicas. O mapeamento é
subjetivo, o intuito é transmitir a sensacdo de imensiddo e complexidade dessa
cidade.

‘2005-510117385-5" (2008) nasceu depois do furto ocorrido na Biblioteca
Nacional, no Rio, em 2005. Das 750 fotografias roubadas, apenas 101 foram
recuperadas. A partir dai, Rosangela desenvolveu o projeto, que tem como

resultado, um album e uma versdo offset com tiragem de 500 exemplares



328

distribuidos para bibliotecas de escolas publicas cariocas. O titulo € o nimero do
inquérito criminal, que foi aberto para investigar o crime. Em vez de reproduzir as
imagens, que documentavam a capital imperial no século XIX, o livro reproduz
apenas o0s versos das 101 fotografias recuperadas, juntamente com a legenda
descritiva de cada imagem, que ndo € mostrada para o leitor. Sdo paginas de
imagens “em branco” que, metaforicamente, remetem ao desaparecimento de boa
parte do patrimbnio nacional e ao esquecimento a que esse tipo de crime é relegado
no Brasil.

‘Morfologia Reumatolégica A Scanning’ (2008), o livro-objeto de Odires
Mlaszho, que ja fez (quase) tudo o que € possivel fazer com o livro entendido como
suporte para a arte: escultura, colagem, descolagem, escarificacdo, camuflagem,
esfoliacdo, todo tipo de recorte e incisdo, molhou, derreteu vela em cima, apagou,
serpentinou, vestiu, virou do avesso, embaralhou (muitos dos termos desta lista séo
derivados de técnicas inventadas por ele). As obras de Odires Mlaszho comecam
e/ou terminam com um livro, invariavelmente.

‘Postais para Charles Lynch’ (2014), do coletivo Garapa, € um projeto
transmidia, que discute os linchamentos contemporaneos no Brasil e suas
representacdes visuais. A partir da apropriacdo de postais, que circularam no inicio
do século XX, pelos Estados Unidos de linchamentos, o coletivo propde uma
desconstrucdo das imagens da violéncia por meio da interferéncia nos arquivos
digitais coletados no Youtube. Desses videos foram extraidos frames e comentéarios
de dodio que, inseridos nos cddigos das imagens geram um glitch, uma interferéncia
em sua estética e inteligibilidade. O projeto é composto pelo livro em transcricdo do
audio de um dos linchamentos e o disco LTO, em que esta armazenada a coletanea
de videos baixados, além da catalogacdo destes videos, que foram utilizados na
producao do material.

Outro projeto caracterizado como transmidia € o de Miguel Rio Branco e se
trata de ‘Entre os olhos o deserto’ (1997), que mescla processos relativos a
fotografia, ao cinema e as instalacdes de video, com projecao digital em loop e som
estéreo. E o projeto homodnimo do livro que, também, é apresentado em trés laminas
de imagens como se apresenta o video, em que o espectador pode gerar as
combinacdes entre imagens ao seu tempo e livre arbitrio, as péaginas sao
sequenciadas com a mesma linearidade do video apresentado em loop. Este

trabalho convida a uma viagem, sem roteiro prévio, em meio a um continuo fluir de
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imagens e sons, sendo um devaneio por meio de um mundo cindido, no qual
nenhum fragmento subjuga os demais, nenhuma légica ordena o caos. Percorrendo
as sensacoes, os afetos, o processo temporal e espacial construidos nesta obra, o
autor buscara acessar os movimentos da atencdo envolvidos na sua experiéncia.

Berna Reale realiza performances intensas e profundas que, muitas vezes,
sdo apresentadas como videos instalacdes e, as vezes, ela utiliza fotografia still dos
seus video-perfomances acdo que sao referenciados como performer para a
camera. No caso do video Palomo (2012), Berna é filmada em um amanhecer no
centro da cidade de Belém, a acdo comenta o abuso de poder institucionalizado na
sociedade. Montada sobre um cavalo branco, tingido com tintura vermelha
apropriada, Berna aparece usando roupas negras e uma focinheira, objeto
intimidante e que, ao mesmo tempo, refreia a voz e a violéncia do animal que a usa.
De alguma forma, o video prenuncia as manifestacdes de 2013, falando da ditadura
iImposta pelo poder, que cerceia qualquer manifestacéo de desagrado da populacao.
A artista faz uma leitura da manutencéo da ditadura até os dias de hoje, ndo s6 no
Brasil, mas na América Latina, pela impossibilidade de uma comunidade se opor ao
poder vigente sem ser rechagcada com violéncia.

Gustavo Pellizzon na série de videos ‘Fotografias que respiram’ (2009), titulo
gue ja diz a que veio, fala da vida com simplicidade e de um siléncio impar nos
comentarios visuais por ele selecionados.

Trata-se de trés artistas que citam a pintura, em suas producgdes: Dora
Longa Bahia, Pedro Hurpia e Tony Camargo, com procedimentos particulares cada
um, a sua maneira, realiza a hibridacdo com a linguagem fotografica.

O trabalho de Dora Longo Bahia reflete a identidade multipla da fotografia
contemporanea, ao ser construido em camadas de referéncias ao fotojornalismo e a
pintura histérica. Nas obras da série: “Farsa — Goya” (2013), ela pinta a partir de
apropriacbes de reprodugcbes de uma pintura de Goya e de uma fotografia de
fuzilamento em guerra do final dos anos 1970. Ao aproximar essas temporalidades,
a artista estrutura um discurso sobre a continuidade da violéncia, da sociedade
moderna a contemporanea.

Na producéo de Pedro Hurpia, na obra Cole¢éo de Vistas, (2014), ele opera
com arquivos ao guardar imagens e preservar uma memodria, que ndo deseja se
esvaziar por completo e foram os pontos de partida para sua caixa/objeto. O

arquivamento aqui nao possui uma légica ou classificacdo racional. As imagens
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fotograficas foram selecionadas por uma espécie de cartografia emocional e a
referéncia a pintura € uma escala de tons presentes nas fotografias que foram
pintadas a 0leo na caixa/objeto.

Tony Camargo na série Fotomodulos (2013) cita a pintura como
procedimento de impressdo inkjet, mas o mais curioso aqui é a hibridacdo de
diversas linguagens, no caso o artista-perfomer atua para a camera e a fatura esta
na orquestracao dos diversos procedimentos, como: recorte de imagem, geracao da
forma do médulo, insercdo de camadas de cores, que também fazem alusdo a
paleta cromatica presente na fotografia.

O conjunto de instalagcbes dos artistas: Ivan Grilo, Jonathas Andrade,
Marcelo Mosqueta e Vicente de Mello, demonstra que cada um articula conforme
sua maneira a constru¢cdo no espaco, tendo a fotografia como a forga motriz do
argumento conceitual, seja ela de cunho historico, ficcional ou documental.

A instalacdo Universalis Cosmographia (2013) de Marcelo Moscheta faz
referéncia ao primeiro mapa-mundi, em que a América foi mencionada, o Mapa de
Waldseemdiller, impresso em 1507. Apropriando-se do nome do famoso mapa, a
obra presta uma homenagem ao anseio humano de esquadrinhar cada canto do
Planeta, ao insaciavel desejo que os homens tém de dominar a natureza e submeté-
la aos seus critérios. A instalacdo € formada por 12 fotografias dispostas sobre
caixas de luz, divididas em dois “hemisférios”, norte e sul, e retrata lugares aridos e
indspitos do globo terrestre, como o arquipélago de Svalbard, préximo ao Polo Norte
e o deserto do Atacama, no Chile.

Ivan Grilo aborda o caréater histérico em uma poética e na instalacédo, Chico
Rei [ou a verdade tropical esta nas entrelinhas], (2015) néo é diferente. Neste caso
se apropria de imagens da histéria da Brasil, recorre ao retrato de D. Pedro | e outra
fotografia € de um escravo, no caso Chico Rei, em que a imagem é alterada com um
corte na fotografia exatamente na linha da cabeca, e 0 mais interessante € que nem
acabamento de moldura no topo da imagem ele utiliza. Fica aqui o recado do artista
como o proprio titulo da obra sugere: ‘a verdade topical esta nas entrelinhas’. Um
artista da nova geracdo brasileira, que tem muito a falar e cabe ser ouvido
atentamente.

Com carater romantico passional Jonathas de Andrade apresenta a foto
instalacdo, ‘Amor e Felicidade no Casamento’ (2007), que trata da moral e bons

costumes que sdo embaralhados e postos em perspectiva, na combinacdo de
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fotografias produzidas, que indiciam memdérias de um possivel casal, associadas as
imagens que ele se apropria de paginas e retira pequenos trechos das paginas do
livro homonimo do psiquiatra aleméo Fritz Kahn, alterando a historia original. Além
desta operacao, o artista adiciona um mofo as imagens que reconstrdi ilusoriamente
as marcas do tempo desta relagéo.

Em ‘Ultramarino’ (2015), que significa em latim medieval “além-mar”. A
instalacéo de Vicente de Mello se propde a ser o outro lado do mar. A repeticdo da
imagem, em todas as paredes, cria uma grande trama/rede: as folhas impressas em
silkscreen se conectam na colagem.

Uma fotografia criada a partir de centenas de outras fotografias. E assim que
se resume o trabalho ‘Aeroporto’ (2014), de Cassio Vasconcellos. As fotografias
foram recortadas e os elementos que compdem a imagem final foram recolocados,
um a um, formando um desenho pré-estabelecido, como comenta o fotégrafo. “A
ideia do trabalho é mostrar as conexdes que existem entre estes lugares
(aeroportos) em uma forma, que se assemelha a neurdnios, um desenho quase
organico”. Se vista de longe, a imagem pode parecer uma fotografia abstrata, viséo
proporcionada pelas dimensdes da imagem, dois metros de largura por cinco metros
de comprimento, esta obra se configura como uma foto escultura pelo
distanciamento, que 0 espectador necessita para visualizar a imagem na sua
totalidade, e é justamente este distanciamento entre imagem — espectador que é
considerado com um espaco escultorico.

A proposta curatorial composta pelos nucleos, artista e objeto, artista e
aparelho e artista e imagem, atesta as proposi¢coes de Mduller-Pohle na producao
brasileira, em distantes épocas, por diferentes geracdes, em uma hibridacdo entre
linguagens, expondo a convergéncia entre imagens além das intervencdes no
aparelho, que amplificam uma gama diversificada de processos e meios de
distribuicdo das imagens. Tamanha é a pluralidade da producdo brasileira
contemporanea que resta atestar a linguagem fotografica brasileira como um

verdadeiro campo expandido.



332

6 CONSIDERAGOES FINAIS

Ao investigar o hibridismo corrente na fotografia brasileira
contemporanea no campo das artes visuais denota-se um campo expandido impar.
Sem duavida, os procedimentos adotados para a pesquisa, em especial, a realizacao
do Seminario Campo Expandido foi o diferencial desta investigacdo, o qual orientou
o caminho da investigacdo, que possibilitou a constatacao deste terreno fértil a partir
das inquietagdes iniciais da pesquisa.

Se a gquestéao inicial da pesquisa envolveu o questionamento sobre de que
forma o sujeito-artista ou funcionario proposto por Flusser (2002) por meio da
fotografia hibridizada com outras linguagens visuais resultantes em uma fotografia
expandida amplifica o campo da expresséo autoral? Como a expressao autoral se
propbe a desatar um né da complexidade contemporanea? Ou, ainda, qual € a
articulacdo ou construcdo de novos sentidos, a fotografia expandida propde no
dialogo da arte com a sociedade?

Denota-se que, ao longo producao brasileira, a partir da década de 19550,
em que neste momento a questdo era formal, sendo ampliada década a década em
discutir questdes histéricas, de cunho social e politico, principalmente, a partir da
década de 1970, em grau expressivo. Se 0 n6 € desatado, cabe a cada espectador
fazer as reflexdes, a partir do seu repertério, devido a carga subjetiva das
interlocugdes. No entanto, que estes nos sdo, muitas vezes, tensionados ndo restam
davidas. Percebe-se que as proposicoes dos artistas se articulam com outras
linguagens com maior énfase nos anos 80-90, resultando principalmente em
instalagdes ou foto instalac¢des.

A expansdo de artistas e abertura do campo das artes visuais, para as
estratégias fotogréficas, se abrem e se solidificam como forte vertente expressiva da
manipulacdo tecnoldgica e se expandem a partir dos anos 2000, quando ha uma
profusdo de videos propiciados pelas questdes tecnoldgicas que a industria
fotografica, ao hibridizar, no mesmo aparelho, faz a captura da imagem, fixa e
imagem em movimento, possibilitando ao produtor de imagens um vasto campo da
producdo imagética. JA na primeira década do século XXI se denota uma
hibridizacéo propiciada pelas redes virtuais, seja ela composta por midias sociais ou
nao, além do refinamento e acessibilidade dos softwares de edicdo de imagens, que

se aperfeicoam a golpes de luz. Outra vertente forte deste inicio de século € o setor
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editorial desta producgéo, em que sejam livros de autor, ou livros de artista, estes sdo
hoje denominados como fotolivros, designados em situar este o local legitimo para a
fotografia.

Porém se esta vivendo um momento excepcional para a fotografia, pois hoje
0 mundo da arte a acolhe como nunca o fez e os artistas/fotografos consideram as
galerias e museus como 0 espaco natural para expor o trabalho, além da alta
receptividade de publico e inser¢cdo desta linguagem no sistema contemporaneo
comunicacional.

Tamanha é a producéo qualitativa brasileira que ocorre certa dificuldade nas
escolhas para composicdo do elenco de artistas para a mostra que seja coerente,
representativa e compativel com esta producédo. A escolha do eixo norteador para o
projeto curatorial estabelece conexdo com as estratégias formuladas por Andreas
Muller-Pohle (1985), que propbe algumas possibilidades para a producdo de
imagens fotogréaficas associadas aos inUmeros procedimentos técnicos, delimitados
com base no setor produtivo. A partir da listagem de artistas foram extraidos nomes
dos cruzamentos entre as exposi¢cdes citadas como marcos representativos
apresentados no seminario ‘Campo Expandido’. Assim, se estabeleceram conexdes
de possiveis dialogos estéticos para uma reflexdo sobre a fotografia expandida
brasileira. Desta forma, se fez um elenco de artistas que demarcassem,
historicamente, tais procedimentos, entendendo estes como eixos fundamentais
para construcdo e expansao desta linguagem. Geraldo de Barros (1950), Waldemar
Cordeiro (1971), Waltércio Caldas (1971), Anna Bella Geiger (1977). Cabe uma
citacdo a Valério Vieira (1901) como pedra fundamental dos processos de
manipulacdo da imagem no que se refere a fotomontagem.

Assim, a proposta curatorial da mostra ‘Fotografia Brasileira: um campo
expandido’ responde as indagacOes iniciais da pesquisa configurada em trés
ndcleos: o artista e objeto, o artista e o aparelho e o artista e a imagem, pois produzir
fotografias pressupfe uma série de intervencfes como, por exemplo, no plano da
producdo, por meio das estratégias correspondentes aos nucleos: interferéncia no
objeto fotografado, no aparelho que fotografa ou na proépria fotografia.

Desta forma, se atestam as proposicdes de Miller-Pohle na producéo
brasileira, em distintos periodos, por diferentes geracdes, na deteccdo da hibridagéo
entre linguagens, na convergéncia entre imagens, além das intervencdes que sejam

realizadas no objeto, no aparelho ou na imagem, que amplificam uma gama
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diversificada de processos e meios de distribuicdo das imagens. Tamanha € a
pluralidade da producdo brasileira contemporanea que resta atestar a linguagem
fotografica brasileira como um verdadeiro campo expandido. Entende-se aqui como
‘Campo Expandido’ as articulagbes convergentes entre imagens caracteristicas das

inquietacdes imagéticas contemporaneas.
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