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Resumo

Neste texto apresento um modo de perceber o ambiente da arte
sob o ponto de vista da filosofia da fotografia. Inicialmente, elaboro
a nog¢ao de uma natureza fotografica da arte utilizando como base
os pensamentos de Malraux, Dubois e Flusser. Em seguida, ao re-
lacionar os trés autores, desenvolvo a ideia de uma sistema de fun-
cionamento para a arte baseado na propria fotografia. Para finalizar,

utilizo meu trabalho visual como ponto de partida para cultivar a

filosofia da fotografia e essa natureza da arte especifica.

Palavras-chave: Arte, Fotografia, Teoria da Arte, Natureza.

ABSTRACT

In this text I present a way of perceiving the art environment from
the point of view of the philosophy of photography. Initially, I ela-
borate a notion of an photographic art nature based on the thou-
ghts of Malraux, Dubois and Flusser. Then, I relate these three au-
thors to develop the idea of an art system based on photography

itself. Finally, I use my visual work as a starting point to cultivate the

philosophy of photography and the nature of this particular art.

Key words: Art, Photography, Art Theory, Nature.
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PARTE 1: PESQuUISA TEORICA



INTRODUCAO

Em nosso entorno podemos reconhecer varios tipos de natureza,
cada uma com suas devidas particularidades: a natureza da ma-
tematica, a natureza da filosofia, a natureza dos seres vivos, etc.

Decidi cultivar a natureza da arte.

Para me comprometer com esta tarefa um tanto complicada deixei
de ser artista e inventei uma nova profissao: jardineiro de arte, cujo
objetivo ¢, e ndo poderia ser outro, cultivar a natureza da arte.
Como nao ha nenhum manual de conduta para esse trabalho, des-
de 2006, quando oficialmente me tornei jardineiro’, busco definir,
na tentativa e na intui¢ao, formas de agir. Refleti: no ambiente de
arte existem varias profissoes, tal como historiador, critico, artis-
ta e jardineiro. Cada uma delas possui uma relagiao particular em
relagao ao Zempo da arte. O historiador estuda o passado da arte, o
critico utiliza os conceitos estabelecidos durante a histéria para
analisar o presente da arte, o artista produz a contemporaneidade

da arte e o jardineiro cultiva algo que apenas tomara forma no

5. Depois de minha aprovag¢ao na banca de graduac¢do como Bacharel em
Educagiao Artistica (2006) na FAAP meu orientador, Felipe Chaimovich,
falou: “André, agora vocé ¢ oficialmente um jardineiro.”



futuro. Nesse sentido, estabeleci que o meu campo de atuagao nao
¢ a atualidade, pois nao trabalho para problematizar a contem-
poraneidade com o faria um artista, mas cultivo algo que vai ser

elaborado junto do passar do tempo.

Entao, para dar inicio a esse trabalho a longo prazo, me pergunto:
o que cultivo? Existe uma natureza da arte cultivavel? Ha como
determinar o que ¢z ¢ Para meu trabalho ser bem sucedido, an-
tes de qualquer coisa, ¢ indiscutivelmente necessario determinar e
particularizar a natureza com a qual vou trabalhar. Desse modo,
neste texto apresento uma nog¢ao especifica de natureza da arte
construida a partir da relacao entre trés livros: “O Museu Imagi-
nario” de André Malraux® (1965/2000), “O Ato Fotogrifico” de
Philippe Dubois’ (1990/1993), e “A Filosofia da Caixa Preta, Es-
tudos para uma Futura Filosofia da Fotografia” de Vilém Flusser®
(1983/1985).

Dessa forma, vou elaborar uma nogao de natureza da arte especi-
fica baseada nas caracteristicas da fotografia, que nomeei no pre-
sente texto de “natureza fotografica da arte”. Malraux servira
de base para teorizar o passado dessa natureza, Dubois o presente e
Flusser o futuro. Uma vez determinada a natureza que brota nesse

terreno, poderei, entdo, comegar a cultiva-la.

6. MALRAUX, André. O Musen Imagindrio. Lisboa: Edi¢oes 70, [1965] 2000.
7. DUBOIS, Philippe. O Ato Fotogrifico. Campinas: Papirus, [1990] 1993.

8. FLUSSER, Vilém. A Filosofia da Caixa Preta: Estudos para uma Futura Filo-
sofia da Fotografia. Sao Paulo: Hucitec, [1983] 1985.
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A RELACAO DA ARTE COM A NATUREZA

NAO E A NATUREZA-DA-ARTE

De um modo geral, de acordo com a introdug¢ao do livro “A Natu-
reza” de Maurice Meleau-Ponty’, a palavra natureza em grego deti-
va de um verbo que faz alusiao ao vegetal; ja a palavra latina deriva
de nascor, nascer, viver. Existe natureza por toda parte onde hé vida.
E 0 nosso solo, o que nos sustenta, o primordial nio-construido.
Geralmente nao esta ligada ao discurso e ao pensamento elabora-
do, pois seu sentido se da a partir de dentro, de seu interior, “natu-
ralmente” e ndo “acidentalmente”. Pode-se pensar que a natureza

gera e alimenta sua propria vida de forma independente.

Assim, se existe uma natureza da arte, qualquer que seja sua forma,
esta devera estar presente e ativa em toda sua historia, desde o pas-
sado até o futuro, como algo primordial de onde as obras de arte
se alimentam e retiram seu sentido. Sera que ¢ possivel encontrar
esse algo “em comum” em uma histéria da arte cheia de mudangas

e periodos completamente distintos entre si?

O primeiro passo para se pensar a natureza da arte pode ser o

de relembrar a extensa historia existente entre a arte e a nature-

5. MERLEAU-PONTY, Maurice. A Natureza. Sao Paulo: Martins Fontes,
20006.
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za. Mesmo que o objetivo do presente texto nao seja estudar os
modos de representacio da natureza pela arte, ou as diferentes
nog¢oes de natureza encontradas nas obras ao longo da histéria -
pois, diferentemente, procuramos por uma “esséncia da arte” -,

podemos comegar por ai.

No decorrer da historia, a relagao da arte com a natureza ocorreu de
modo um tanto complexo, pois encontramos diferentes nogoes
de “natureza” em diferentes perfodos da arte. Na Grécia antiga a
natureza era habitada pelos Deuses, ja na Florenca Renascentista
era mais racional, e no Romantismo mais selvagem e apaixonada.
Em cada época da historia se formou uma concep¢ao de natureza
diferente de acordo com a visao cultural em vigor. Diante dis-
so, a principio, nao existe uma tnica concepgcao de natureza que
perdurou igual durante toda histéria da arte, mas, pelo contrario,
existiram no¢Oes de natureza que variaram junto com as transfor-
macoes da propria arte. Michel Ribon (1991)° comenta isso muito
bem:

A natureza tal como a percebem o homem e qualquer ar-

tista néo esta submetida a modelos culturais que, em ampla

medida, a criacio artistica deixou atrds de si? Assim, na

Grécia antiga, a natureza é concebida tanto como habitada

pelos deuses, para lhe oferecer uma segunda morada, quan-

to como conjunto das realidades sensiveis que participam

do mundo inteligivel; na época classica, a natureza ¢ polida,

a racional e a bela harmoniosa; mais tarde ¢ a grande mie
provedora, a selvagem, a apaixonada ¢ a veemente, com

6. RIBON, Michel. A Arte e A Natureza. Campinas: Papirus, 1991.
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suas sublimes tempestades romanticas; enfim, ela se torna
o conjunto das singularidades, bizarrices e convulses que
celebram os simbolistas e surrealistas. Nos apreendemos a
natureza apenas através da ideias que dela formamos, que a
histéria humana, por meio tanto da arte quanto da filosofia
e da ciéncia, ndo cessa de elaborar e questionar. (p. 18)

Nessa mesma linha de pensamento, Ribon particulariza cada mo-
mento da histéria da relacdo da arte com a natureza. Poderfamos
discutir sobre o belo artistico e o belo natural nas visoes de Kant
e Hegel, como também sobre a natureza romantica de Schelling
e Priedrich. Poderfamos refletir sobre os varios estilos de mimese
presente nos seus mais diversos modos de representacdo, assim

como poderiamos pensar sobre a jardinagem e o paisagismo.

Surge a pergunta: serd que a natureza da arte ou a “esséncia” da arte
pode ser considerada como simplesmente a historia das relagdes
entre a arte e a natureza descrita por Ribon? Sera que a natureza da
arte pode ser apenas a histéria dos modos de representagao e ide-
alizagdo do “objeto natureza” no campo da arte? Ou sera ela algo
mais primordial, algo presente na nogio de arfe da historia inteira?
Algo capaz de alimentar com sentido os principios fundamentais
da arte como um todo? A grande pergunta é: sera que esse “algo”

pode ser a fotografia?

A fotografia, quando foi inventada, inaugurou um novo modo de
representacao da natureza, mas principalmente modificou a nogao
da arte independentemente se a natureza é ou nao representada.

No decorrer deste texto vamos averiguar como a fotografia mo-

19



dificou 0 modo de pensar a arte como um todo, incluindo seu

passado, presente e futuro.

20

A NATUREZA FOTOGRAFICA DA ARTE: PASSADO

De acordo com André Malraux®, com a invencao da fotografia em
meados do século XIX, o modo como percebemos a historia da
arte e o modo como entendemos as relagdo entre arte e natureza
foram retroativamente modificadas, de maneira que, a partir de
entao, podemos considerar que um novo passado foi anacronica-
mente inventado. Surge uma pergunta importante: como a foto-
grafia que apenas foi inventada em meados do século XIX pode
ter influenciado a no¢ao de arte de uma obra Renascentista do
século XV? Ou, como uma escultura grega pode ter sofrido influ-

éncia da fotografia inventada dois mil anos depois?

Como isso ¢é possivel? Como a fotografia que “apenas registra ce-
nas do mundo” pode ter transformado de modo tao profundo a
nogao de arte da histéria toda, a ponto de modifica-la? Como que,
a partir de entdo, os fundamentos da arte do passado incorpora-
ram anacronicamente qualidades fotograficas? Como a fotografia

se infiltrou desse modo tao intenso na arte?

5. MALRAUX, André. O Musen Imagindrio. Lisboa: Edi¢oes 70, [1965] 2000.
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Quando a fotografia foi inventada, além de ser um novo meio de
representacio do mundo, proporcionou a arte um poderoso me-
canismo de memoria. Antes da fotografia, um entusiasta da arte
precisava visitar pessoalmente um museu, percorrer todas as suas
salas e se lembrar como podia das obras ali presentes. Ele precisa-
va, caso quisesse conhecer mais as obras de artistas italianos, por
exemplo, viajar até a Italia e tentar conhecer uma parcela delas.
Caso nao visitasse um certo museu em um certo pafs, nunca iria
conhecer as obras ali presentes. Mesmo se esse entusiasta tivesse
condigdes de viajar para muitos lugares, apenas iria conhecer algu-
mas obras disponiveis nos museus abertos ao publico. Devemos
considerar também que o Louvre, por exemplo, definia um crité-
rio e organizava sua cole¢ao de acordo com uma hierarquia ba-
seada em uma tradi¢do especifica, deixando muitas obras de fora
dessa selecao. Ou seja, esse entusiasta da arte vai apenas conhecer
uma pequena parte das obras de arte, expostas hierarquicamente

nos museus que pode visitar.

Hoje em dia, possuimos em nossas maos livros com reproducoes
fotograficas de obras de arte e, num folhear, temos acesso a his-
toria inteira. Dispomos de, sem sair de casa, por varios meios di-
ferentes, acesso a todas obras de arte ja realizadas. Podemos ver
desde obras expostas nos museus, até as obras excluidas deles.
Criamos, nesse conjunto de obras fotografadas, de acordo com
Malraux (1965/2000), um musen imagindrio que modifica para sem-

pre o modo como nos relacionamos com a arte:
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Hoje, um estudante dispde da reprodugio a cores da maior
parte das obras magistrais, descobre muitas pinturas se-
cundarias, as artes arcaicas, a escultura indiana, chinesa,
japonesa e pré-colombiana das épocas mais antigas, uma
parte da arte bizantina, os frescos romanticos, as artes sel-
vagens e populares. Em 1850 quantas estatuas se encon-
travam reproduzidas? [...] conhecia-se o Louvre (e algumas
das suas dependéncias) que cada um recordava como po-
dia; hoje, dispomos de mais obras significativas, capazes de
colmatar as falhas da meméria, do que as que um grande
museu ¢ capaz de conter. Na verdade, criou-se um Museu
Imaginario, que vai aprofundar ao maximo o incompleto
confronto imposto pelos verdadeiros museus: responden-
do a0 apelo por estes lancado, as artes plasticas inventaram
a sua imprensa. (p. 14)

O autor refere que a fotografia, nesse sentido, nao apenas modi-
ficou o mundo do presente ao ser um novo meio de representa-
¢a0, mas também mudou nossa relagao com o mundo do passado.
Como dito anteriormente, até o século XIX nem todos conhe-
ciam por inteiro o conjunto de obras de arte produzidas até o en-
tao; Baudelaire, por exemplo, o precursor da critica de arte, nunca
viajou a Italia e, portanto, nunca viu as obras dos museus italianos.
Ele ndo conheceu as principais obras de Greco, Michelangelo, Ma-
saccio, Piero della Francesca, Ticiano etc. De modo geral, as pes-

soas apenas conheciam a/gumas obras de arte, nunca fodas.

Havia, por outro lado, as gravuras que mais “traduziam” e “in-
terpretavam’ as obras do que as “reproduziam”, e serviam como
referéncias para aqueles que nao podiam ver a obra ao vivo. En-

tretanto, essas pequenas gravuras em prtO e branco nao mostra-
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vam nem a cor e nem a dimensao da obra, e ganhavam, por sua
vez, deformagdes de acordo com o estilo do gravador. Hoje, em
comparagdao, um estudante possui em maos copias fotograficas
coloridas em boa resolucio das maiorias das obras de arte de toda
histéria. De que maneira o acesso a todas essas fotografias de re-

producao nos afetou?

A primeira grande mudanga em nossa percepgao do passado com
a invencao da fotografia foi a respeito do carater ilusionista da
arte. Até o século XIX a arte sempre esteve ligada a representagao
da natureza e a utilizacio mimética de suas formas. Por muito
tempo, a pintura manteve seu poder devido a sua capacidade de
criagao do irreal ou do ilusério. A arte era elaborada para o prazer
da imaginacdo e, cada pintor com seu estilo préprio, elaborava
uma ficgao de que o publico tanto gostava. Com a invencao da
fotografia, entretanto, devido sua a capacidade de criar “mecani-
camente” uma ilusio de mimese da natureza, pelos olhos da nova
modernidade, o carater ilusério da arte nao ofereceu mais desa-
fios e perdeu sua importancia. Desse modo, toda arte do passa-
do baseada na capacidade de criar ilusGes deixou de ter astuicia e,
mesmo pinturas com estilos totalmente diferentes e até mesmo
rivais, foram “pasteurizados’ e passaram a pertencer a um mesmo
grupo. Tanto uma pintura classica quanto uma pintura barroca,
por exemplo, deixaram de ter diferencas nesse plano e tornaram-

-se apenas uma arte caracterizada pela representagao e pela ilusao.

Com a perda de importancia do carater ilusério da arte, na pas-

sagem do passado tradicional para a arte moderna, o pintor deixa
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de mimetizar a natureza e substitui a arte da ilusao por uma arte
autonoma e independente. As cores dos quadros impressionistas,
por exemplo, se relacionam entre si e ndo mais com o mundo ex-
terior, n2o sdo mais orientados pela imitagdo: a arte comega a se
transformar em um “universo pictural autbnomo, coerente e par-
ticular” (MALRAUX, 1965/2000, p. 61). Enfim, a relacio da arte
com a natureza se modifica para sempre e o artista agora nao mais
trabalha para elaborar uma ilusao da natureza, mas, de acordo com

Malraux (1965/2000), trabalha em funcio da propria arte.

Ao mesmo tempo, a fotografia possibilita uma 6tima reprodugao
das obras em livros. Os albuns fotograficos de arte davam a co-
nhecer uma profusiao de obras de todas as épocas, de todos os
estilos e de todos os lugares, em uma grande afloramento simul-
taneo de todas as obras da humanidade. Muitas obras que antes
eram ignoradas pela histéria oficial e nao eram expostas nos mu-
seus foram “ressuscitadas” e agora podiam existir lado a lado com
as obras primas dos museus importantes. Desse modo, ocorreu
uma reorganiza¢ao de toda hierarquia da arte e uma mudanga pro-

funda no modo como avaliamos as obras.

Como exemplo desse novo modo de pensar a histéria da arte,
apresento o famoso “Atlas Mnemosine” criado por Aby Walburg
no comeco do século XX. Seu objetivo era construir uma nova
légica da historia a partir de reprodugoes de obras de arte. Essa
nova légica, no entanto, nao obedecia mais a uma linearidade de
acontecimentos ou a uma hierarquia de estilos, mas podia gerar

relagoes inusitadas entre as obras de diferentes perfodos devido as



suas semelhancas visuais.

R

Figura 1: Fragmento do Atlas Mnemosine de Aby Warburg (1866 — 1929)

Nesse mesmo contexto, com a chegada dos albuns de fotografia, a
no¢ao de obra prima mudou completamente. Entre os séculos XVI
e XIX, de acordo com Malraux (1965/ 1990) a obra prima era um
quadro que a imaginag¢ao nao podia aperfeicoar, era a obra melhor
executada de um pintor de acordo com os parametros da época.

No momento em que conseguimos conhecer de uma sé vez, em
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um unico album, todas as obras de um mesmo autor ou de uma
mesma época, a obra prima deixa de ser avaliada isoladamente e
passa a pertencer a um todo, sendo agora a obra mais significativa
do inventor de um estilo, ou a obra mais representativa de uma
escola inteira. As obras de arte passam a ser julgadas em blocos.
O barroco, por exemplo, deixa de ser comparado com o cléssico e
deixa de ser voluptuoso, patético e desordenado para ganhar qua-
lidades autonomas. O gotico, da mesma forma, foi ressignificado
e passou a estar livre do julgamento renascentista. Desse modo,
muitos estilos antigos antes ignorados agora tiveram uma segunda

chance de apresentar suas qualidades de modo independente.

Ao mesmo tempo em que os albuns de fotografia possibilitam
essa reorganiza¢ao na hierarquia e no modo como entendemos a
histéria, também provocam um poderoso meio para a intelectua-

lizacao da arte. Vamos entender por que.

Em primeiro lugar, as obras nesses albuns de reprodugao estao
sujeitas a técnica da fotografia. Elas se transformam devido ao
angulo, a luz, ao enquadramento, a cor da fotografia e, de modo
geral, adquirem qualidades visuais que antes nao existiam. Nesse
sentido, uma escultura pode ganhar dramaticidade se fotografada
de certo angulo, ou um detalhe de uma pintura pode ser fotogra-
fado isoladamente e ganhar destaque, ou um buda de 20 metros
pode estar na mesma pagina e lado a lado de um pequeno amu-
leto, entre indimeras possibilidades. De modo geral, as obras sao
transformadas em imagem fotograficas, redimensionadas para ca-

berem dentro de um mesmo livro e, assim, homogeneizadas para
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estarem lado a lado, com um mesmo aspecto visual em livros de

reprodugoes.

Assim, nesses livros, as obras fotografadas estdo sujeitas as novas
interpretagdes. Além de estarem planificadas em suas paginas e
ingressarem no wusen imagindrio, podem ganhar um novo sentido.
Uma pintura magistral que antes se encontrava em uma colegao
particular na Fran¢a e um afresco secundario de uma igreja espa-
nhola agora podem estar na mesma pagina de um livro. O grande
mosaico bizantino da igreja de Sao Marco em Veneza, Italia, pode
estar lado a lado com um sarcofago egipcio feito centenas de anos
antes. As obras de arte, nesse museu nao-hierarquico, nao mais
possuem uma distancia fisica e temporal entre si, e podem se aglo-

merar livremente.

Porém, quando as obras se deslocam de seu contexto inicial ao
serem reproduzidas em livros, perdem sua funcao de origem. As
pinturas da Capela Cistina, por exemplo, deixam para tras sua fun-
¢ao religiosa e passam a ser apenas arte. As pinturas perdem suas
molduras, as esculturas se desconectam de seu contexto, e as obras
em geral perdem o motivo original pelo qual foram feitas. Ou seja,
nesse deslocamento para o livro de reprodugdes, as obras deixam
de ser objetos com uma fungao propria e passam a ser a77¢ em um lu-
gar ficticio. Elas perdem sua presen¢a para serem ideias, criagies e con-
certos em “um lugar imaginario que s6 existe por si”. (MALRAUX,
1965/2000, p. 225). Os édlbuns de reproducio, assim, criam um
mundo de arte intelectualizado e com um tipo préprio de emo-

¢ao: a historia da arte passa a ser um lugar de criagoes intelectuais.
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Dessa forma, a fotografiainfluencia o modo como compreendemos
toda a histéria, modifica a nog¢ao de arte anacronicamente e prepa-
ra o terreno para a elaboracao de uma arte moderna desconectada
da natureza e de uma arte contemporanea intelectualizada. De cer-
to modo, a fotografia expandiu seu dominio tanto para o passado,
anterior a sua invengao, quanto para o futuro, e abre caminho para
substituir as ideias de Ribon sobre a transitoriedade da relacao da
arte com a natureza por um pensamento mais radical: a unicida-

de da fotografia como constituinte de uma natureza da arte geral.

Malraux (1965/2000), além de demonstrar com muito mérito a
influéncia da fotografia na nossa nog¢ao de arte do passado, aponta
ainfluéncia da fotografia na arte produzida desde de sua invengao.
Quais foram as consequéncias do museu imagindrio na nova arte

moderna?

Nenhuma foto da Vitdria da Samotrdcia nos emociona tanto
quanto esta estatua (de resto isolada) que se ergue, como
numa proa, ao cimo da escadaria do Louvre; mas quan-
tas esculturas nos atingem menos do que as suas fotos,
quantas nos foram reveladas por estas? A tal ponto que
o museu comeca a assemelhar-se a0 museu imaginario: as
estatuas cada vez menos agrupadas, cada vez mais bem
iluminadas, e a Pietd Rondanini de Miguel Angelo, no castelo
Sforza (também ela isolada) parece — admiravelmente — es-
perar pelos fotografos. (MALRAUX, 1965/2000, p. 106)

O mundo fisico comega a se assemelhar com o mundo imaginario
criado pela fotografia. Os museus comeg¢am a isolar suas obras da
mesma forma que uma estatua romana ¢ isolada num album de

fotografias, ou que um afresco ¢ separado de todo seu entorno
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da igreja onde se encontra. Aos poucos, o lugar de exposic¢ao de
obras de arte se transforma num “ambiente fotografico” e as salas
ganham uma boa iluminagao, as paredes sio pintadas de branco
e cada vez mais ha mais espago vazio entre uma obra e outra em
uma exposi¢ao. De certo modo, ha uma necessidade de transpor-
tar o ambiente intelectualizado da histéria da arte fotografada para

o espagco fisico.

Essa diferenca fica muito marcada ao visitar colecOes reais anti-
gas que nao sofreram mudangas em suas salas de exposi¢ao, onde
um quadro de Diego Velasquez esta pendurado na parede for-

rada com um tecido estampado, do lado do relégio voluptuoso

e sobre a comoda de marmore, num lugar originalmente ilumi- , ) ) ,
Figura 2: Interior da Galeria de arte Apollo (1781) do Louvre em Paris.

nado por velas - um ambiente totalmente confuso aos olhos de

um espectador acostumado com as salas brancas de um museu. ] ; Sy

Enfim, podemos pensatr que o cubo branco® utilizado como mo-

delo de sala expositiva na arte moderna e contemporaneas ¢ a

materializagdo de um espago fotogrdfico criado pelo museu imaginario.

6. Referéncia ao livro: O’Doherty, Brian. Inside the White Cube: The Ideology of the Figura 3: Interior da galeria de arte Gagossian (2013) em Paris; exposicio de
Gallery Space. San Francisco: California University Press, 1999. “INEZ & VINOODH”.
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Entretanto, nao apenas o local de exposi¢ao incorporou carac-
terfsticas “fotograficas”, mas também as obras de arte que vém
sendo criadas desde entdo. Nao ha citagao mais exemplar do
que a célebre frase de Walter Benjamin: “Tudo muda, se da fo-
tografia como arte passa-se a arte como fotografia.”’(citado por
DUBOIS, 1990/1993, p. 251) " Como podemos confirmar isso?
Como podemos averiguar se a fotografia esta realmente presente
na constitui¢ao da natureza da arte? Sera que uma pintura abstrata
¢ fotografica? Sera que um ready-made é fotografico? Sera que uma
performance também é uma manifesta¢ao de “natureza fotografi-
ca”’? Se a histéria da arte se “transformou’ contra sua propria von-
tade e incorporou qualidades fotograficas, sera que a arte moderna

e contemporanea conseguiram se desvincular dessa armadilha?

7. Apud DUBOIS, Philippe. O Az Fotogrdfico. Campinas: Papirus, [1990] 1993.
p. 251.
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A NATUREZA FOTOGRAFICA DA ARTE: PRESENTE

Philipe Dubois (1990/1993)° desenvolve uma analise semidtica da
fotografia que pode ser muito util para responder a essas questoes
e analisar a influéncia da fotografia no presente. Diferente de outros
autores que estudam o significado interior da imagem fotografica,
seu livro discorre sobre o ato produtivo que define a fotografia e
sua relacao com seu exterior. Dessa forma, o autor ajuda a definir
uma logica especifica da fotografia baseada em suas relagoes com
o mundo. A partir de entdo, poderemos averiguar se essa logica

fotografica também esta presente na produc¢ao das obras de arte.

Para o autor, a fotografia, como qualquer meio de expressio, deve
ser estudada de acordo com a “relacdo especifica existente en-
tre o referente externo e a mensagem produzida por esse meio”
(DUBOIS, 1990/1993, p. 25). Nesse sentido, quando o mundo
exterior ¢ fotografado e é gerada uma imagem fotografica, pode-
-se extrair dessa relagio um dado importante sobre sua natureza.
Dubois (1990/1993) nos apresenta uma analise historica dessa re-
lagao que pode nos orientar para encontrar uma natureza para fo-

tografia e, como mostrarei mais adiante, uma natureza para a arte.

5. DUBOIS, Philippe. O Ato Fotogrifico. Campinas: Papirus, [1990] 1993.
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O discurso mais primario diz que a fotografia é como um espelho do
real. Desde sua invenc¢ao no século XIX esse discurso ja estava em
vigor e, sendo contra ou a favor, nao se discordava da capacidade
de a fotografia imitar perfeitamente a realidade. Tao perfeita ¢ a
imagem, que se torna quase natural, fruto de um meio mecanico,
sem a interven¢ao da mao e do gesto humano, portanto, como
uma “nao-arte”. Deriva desse mesmo discurso a ideia de que a
fotografia “libertou” os artistas da necessidade de representar o
mundo para poderem caminhar em diregdao a abstracio, uma vez

que a fotografia ja exercia a fun¢do de mimetizar.

Na continuidade, Dubois (1990/1993) explica que se elaborou um
discurso em contrapartida ao discurso da mimese, considerando a
fotografia como transformagao do real. Ao invés de copiar a realidade, a
fotografia a desconstrdi e apenas ¢ entendida através dos codigos
vigentes, a partir da interpretagdo de quem a olha. Nesse momen-
to, tornam se conscientes as modificagdes que a fotografia provo-
ca em rela¢do ao real, desde o enquadramento e o angulo de visao
até o tipo de impressao e cor da imagem. Nesse pensamento, a
fotografia ndo passa de uma fic¢ao, de um mecanismo controlado

para criacao de um efeito de perspectiva comum.

Em um terceiro momento, quase como uma dialética entre os dois
momentos anteriores, a fotografia comega a ser pensada como um
trago do real.

Algo de singular, que a diferencia dos outros meios de re-

presentacdo, subsiste apesar de tndo na imagem fotografi-
ca: um sentimento de realidade incontornavel do qual ndo
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conseguimos nos livrar apesar da consciéncia dos codigos
que estdo em jogo nela e que se combinam para sua elabo-
racao. (DUBOIS, 1990/1993, p. 26).

Baseando-se nos estudos de Charles Sanders Peirce, para Dubois
(1990/1993), nesse momento a fotografia podetia ser considerada
um Zndice, ou seja, uma representacio que carrega alguma  cone-
xao fisica com o real, mas nido necessariamente realiza essa cone-
xa0 pela aparéncia ou pelo significado, podendo ser uma conexao

apenas pragmatica.

Dubois ira se basear nesse terceiro momento para definir uma 16-
gica especifica para a fotografia. Ou seja, a fotografia ¢ um indice
do mundo e, além disso, um modo particular para se pensar esse
mundo, uma verdadeira categoria epistémica. Podemos, assim,
nos relacionar “fotograficamente” com as situagdes € com os ob-
jetos a nossa volta mesmo se nao estamos utilizando uma camera
fotografica ou gerando imagens fotograficas. Podemos pensar fo-
tograficamente sobre a natureza, sobre a nossa vida e sobre todas

situagoes a que estamos submetidos. Em suas palavras:

[é necessario] colocar bem em evidéncia o fato de que a fo-
tografia define #ma verdadeira categoria epistémica, irredutivel
e singular, uma nova forma nio somente de representa-
¢do, mas mais fundamentalmente ainda de pensamento, que
nos introduz numa nova relagdo com os signos, o tem-
po, 0 espaco, o real, o sujeito, o ser e o fazer. (DUBOIS,
1990/1993, p. 94).

Essa afirmag¢do é muito importante, pois nos oferece uma fer-

ramenta tedrica para analisar se essa logica fotografica esta pre-



sente no fazer artistico moderno e contemporaneo, mesmo em
trabalhos que nao utilizam a técnica fotografica como meio. Além
disso, em conjunto com as ideias de Malraux (1965/2000) sobre
a “incorporacao” das qualidade fotograficas pelo passado, pode-
mos, entdo, supor que o modo de pensar fotografico, atualmente
e anacronicamente, constitui o terreno da natureza da arte como um
todo, de onde brotam as obras de arte com suas devidas particula-

ridades.

Dubois (1990/1993) deixa muito claro a estreita relacio entre fo-
tografia e arte, entre a epistemologia da fotografia e o fazer artistico.
No entanto, para conseguirmos entender esse pensamento, deve-
remos primeiro conseguir nos desvincular da ideia de uma foto-
grafia que ‘copia a realidade’ ainda muito instintiva, por uma foto-
grafia que apenas ‘teve uma conexao fisica com uma realidade que
nao ¢ mais a mesma’. Ou seja, devemos nos esfor¢ar para entender
a fotografia como #rago do real, o que lhe confere a condi¢ao de

indice pragmatico.

Dessa forma, podemos averiguar se a arte utiliza um modo de
pensar fotografico para se elaborar, e se se relaciona com o mundo
da mesma forma que uma fotografia o faz. Ou seja, se a hipote-
se apresentada neste texto procede, a arte deve ser um indice do
mundo assim como uma fotografia é. Ambas devem ser produto
de uma mesma légica, o que Dubois chama de “logica do indice”.
Lembraremos em primeiro lugar, de maneira muito geral,

que todas essas praticas artisticas [de arte contempora-
nea], sem distingao, funcionam em seu principio, no que
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as fundamenta, de acordo com uma légica que também
¢ exatamente a da fotografia: a /dgica do indice. (DUBOIS,
1990/1993, p. 280).

O que seria a “logica do indice”? Ou melhor, como podemos in-
terpretar e compreender a frase acima? Talvez, da seguinte manei-
ra: o indice ¢ uma representa¢ao que carrega uma conexao fisica
com o real, mas nao necessariamente realiza essa conexao pela
aparéncia ou pelo significado, podendo ser uma conexao apenas
pragmatica. Ou seja, se a arte contemporanea funciona de acor-
do com a légica do indice, ela, portanto, mesmo sem ter alguma
semelhanc¢a com o real ou mesmo gerando um significado total-
mente diferente para esse real, depende de uma conexao fisica
com ele para ter significado (o0 que Dubois chama de contiguidade
referencial). Sem essa ligacdo pragmatica com o real, a arte con-

temporanea perderia todo seu sentido.

A arte moderna, por sua vez, nao coloca em pratica a logica do
indice como faz a arte contemporanea. Por isso, nao necessita de
uma conexao pragmatica com o mundo para ter sentido. Mas, di-
ferentemente, a utiliza, como veremos mais adiante, no plano das

ideias, para criar uma nogao de arte especifica baseada na fotogra-
fia.

No mundo, entretanto, de acordo com Dubois (1990/1993) exis-
tem varios tipos de indices. O que justifica a fotografia ser consi-
derada um modo particular de pensamento (categoria epistémica)

¢ justamente sua particularidade como “indice fotografico”. Ou
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seja, o que faz da fotografia tnica, diferente de todos os outros
meios, reside em seu modo exclusivo de se relacionar com o mun-
do. De acordo com Dubois (1990/1993), o indice fotogrifico
possui trés caracteristicas que o torna singular: ser a0 mesmo tem-

po uma impressao separada, plana e luminosa/ descontinna.

Assim, se queremos entender por que a arte funciona de acordo
com a légica do indice, devemos, antes, entender como o proprio

indice fotografico funciona.

De acordo com Dubois (1990/1993), o indice fotografico é se-
parado pois, apesar de manter uma conexao com seu referente,
também possui uma distincia fisica dele, espacial e temporal. Ou
seja, a foto é gerada a partir de uma ligacao com seu referente,
porém, apds seu ato, NA0 mais se conecta NO tempo € No espago:
aquele momento ja passou e aquele objeto ja nao ¢ mais 0 mesmo.
Por exemplo, quando fotografamos uma pessoa pulando dentro
de um lago, mesmo que a foto mostre essa pessoa parada no ar,

cla, na realidade, ja vai ter caido na agua.

O indice fotografico também ¢ plano, achatado. No momento an-
terior ao ato fotografico, a camera pode ser ajustada para melhor
adequar a transposi¢io do mundo tridimensional a superficie
emulsionada (ou ao sensor digital) plana da fotografia, controlan-
do-se a abertura do diafragma, a focalizacdo, entre outras regula-
gens. Entretanto, esse fotégrafo, diferente do pintor, por exemplo,
gera a imagem em um ato global e unico, no qual tudo ¢ dado de

uma s6 vez. O fotégrafo pode manipular a foto antes ou depois, mas
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seu ato constitutivo é plano, achatade e por inteiro.

O indice fotografico também é luminoso/ descontinuo’. No momento
que o fotégrafo aperta o botdo da camera, a luz entra no apare-
lho como se fosse um lencol sendo suavemente colocado sobre a
cama. Entretanto, no momento que esse plano homogéneo de luz
encosta no material fotossensivel do filme (atualmente um recep-
tor digital), na traducdo da luz em imagem, ocorre um distarbio
e todo plano de luz se transforma em pontos aleatérios e fractais
que formarao uma imagem descontinna. O filme da fotografia é for-
mado por graos (e os sensores digitais por pixels) que constituem o
corpo da imagem e, por serem pontos individuais, “nao tem neles
mesmo qualquer relagao formal com a ‘imagem’, com a represen-
tacdo analégica dos objetos, com as figuras, a cena, o espetacu-
lo que finalmente sera reconhecido por aquele que olha a foto.”

(DUBOIS, 1990/1993, p. 100).

A seguir, vamos averiguar se essas trés caracteristicas estao pre-
sentes e constituem os fundamentos principais da arte moderna e
contemporinea. No entanto, devemos procurar essas caractetis-
ticas na arte lembrando que niao estamos analisando as obras em
si, mas estamos em busca de seus fundamentos. Nesse sentido, nao
precisamos analisar as obras individualmente, mas podemos, ao
invés, agrupa-las de acordo com suas semelhangas e pensa-las em

blocos, como se todas estivessem dentro do mwusen imagindrio pro-

6. No presente texto chamarei apenas de ‘descontinuo’.
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posto por Malraux. Se conseguirmos identificar nos fundamentos
da arte a légica do indice fotografico, teremos, entao, mais um

forte indicio de suas equivaléncias.

A primeira forma clara de uso da légica do indice fotografico na
arte ocorreu no impressionismo, no qual o objetivo era represen-
tar a luz como se fosse um #ugo dos objetos, e nao mais o objeto
em si, assim como um {ndice fotografico que, através da luz, capta
um #rago dos objetos fotografados e nao o objeto em si. A arte mo-
derna como um todo, incluindo o impressionismo, o cubismo e as
pinturas monocromaticas, para citar apenas alguns, se alimentou
de um modo de pensar fotografico e, com ele, elaborou nova #o¢ao
de arte. Rosalind Krauss (2002)7 diz:

O que a fotografia havia revelado a Degas e Monet era a
distancia existente entre percepgao e realidade. Consideran-
do-se excluidos do agenciamento intrinseco da natureza,
percebida como alheia, distante e absorvida na sua propria
contemplacdo, ambos transformaram a unidade decot-
rente de sua introspe¢do em solu¢do substitutiva. (p. 74)

De fato, nao podemos perceber a /dgica do indice em uma anali-
se do fazer de uma pintura moderna. Artistas como Degas ou
Monet nao estavam interessados em usa-la no ato produtivo de
suas obras. Mas, no entanto, utilizaram o modo de pensar foto-
grafico para elaborar, no plano das ideias, um modo de pensar a

arte como algo separado da natureza. Ao mesmo tempo em que a

7. KRAUSS, Rosalind. O Fofogrifico. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2002.
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fotografia é um indice direto da natureza, ela pode ser impressa e
levada para outro lugar - posso ver a foto de uma floresta dentro
da minha casa. A fotografia também tem a capacidade de “sepa-
rar” a natureza fotografada de sua origem real. A arte moderna se

fundamentou nisso.

De modo geral, no ponto de vista da semibtica, podemos pen-
sar que as obras de arte modernas podem ser consideradas como
um indice plano, separado e descontinuo em relacao a natureza, assim
como o indice fotografico. Que obra de arte moderna nao buscou
ser plana, trocou a ilusao da perspectiva por um espago de duas
dimensoes? Que obra de arte moderna nao buscou uma descone-
xa0 fisica com a natureza e, assim, sua autonomia enquanto arte?
Que obra de arte moderna nao dependia do espectador para gerar
o seu sentido uma vez que nao pré-determinavam o modo com as
pessoas iriam interpreta-la? O desenvolvimento da arte moderna
marcou o inicio de uma nova relacio com a natureza: o artista
deixou de representa-la e passou a “pensa-la fotograficamente™:
passou a imagina-la como indice plano, separado e descontinuo.

A utilizagdo, a esse respeito, da nogao perciana [de indi-

ce| inscreve-se de fato num projeto global, do qual uma

das linhas de fundo repousa na ideia de uma passagerz da

categoria de icone a de indice, passagem considerada nao

apenas um marco historico da modernidade, mas também,

mais geralmente, como um deslocamento tedrico, onde uma

estética (classica) da mimese, da analogia e da semelhanca

(a ordem da metafora) cederia espago a uma estética do

traco, do contato, da contiguidade referencial (a ordem da-
metonimia). (DUBOIS, 1990/1993, p. 113)
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Figura 4: Obra “Skecth for Composition VII”” (1913) de Wassily Kandinsky

Se analisarmos a arte moderna como um bloco podemos perceber
que o uso desse pensar fotografico resultou no desenvolvimen-
to de uma nogao de arte abstrata (ou nao-figurativa) no campo
da arte. Uma obra plana, antinoma e aberta é essencialmente uma
obra abstrata. De certo modo, as primeiras obras de arte moder-
nas, como por exemplo, as pinturas impressionistas, eram s6 um
pouco abstratas e as ultimas, como por exemplo, as pinturas mo-
nocromaticas eram totalmente abstratas. Mas, por que podemos
considerar que essa nogao de arte teve origem na fotografia e nao

em outro lugar?

42

A relagao da arte com a fotografia é muito complexa. Em primeiro
lugar, ja esta comprovado a influéncia direta das imagens fotogra-
ficas na producio da arte moderna, como a influéncia da fotogra-
fia aérea no suprematismo®, o uso de imagens astrondémicas por
Van Gogh para elaboragao de seus céus estrelados, a utilizagao das
cronofotografias de Marey como inspira¢ao do cubismo analitico,
do i descendo a escada de Duchamp, e mais tarde, do futurismo, en-
tre inumeros outros casos. Porém, o que nos interessa aqui nao ¢é
a influéncia da imagem fotografica na elabora¢ao de obras de arte,
mas a influéncia da epistemologia da fotografia na construgao de
uma #o¢do de arte moderna. Em outras palavras, nos interessa pen-
sar por que a abstragao moderna é, enfim, de um modo de pensar

basicamente fotografico?

A abstrag¢ao sempre existiu no campo da arte. Qualquer pintura
tradicional, como um mural classico ou um quadro barroco, por
exemplo, ¢ uma representagao do mundo e nao o proprio mundo,
criada a partir da capacidade humana de abstrair. Por que, entao, a
arte moderna ira representar a abstragao em si ao invés de utiliza-
-la para criar uma imagem que representa o mundo? Por que a
arte moderna ira, assim, dar autonomia a abstracdo em relacao a
representacao do mundo e, consequentemente, ira dar autonomia

a propria arte?

Nao ¢ coincidéncia que o inicio da arte moderna foi simultaneo

8. Sobre esse assunto, ver: DUBOIS, Philippe. O Az Fotogrifico. Campinas:
Papirus, [1990] 1993. p. 258.
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a invencgao da fotografia (em meados do século XIX). O discurso
hegemonico diz que a fotografia “libertou” os pintores do dever
de representar a natureza, uma vez que ela ja realizava isso meca-

nicamente com perfei¢ao. Picasso, em 1939, diz:

Quando vocé vé tudo o que é possivel exprimir através da
fotografia, descobre tudo o que nio pode ficar por mais
tempo no horizonte da representagao pictural. Por que o
artista continuaria a tratar de sujeitos que podem ser obti-
dos com tanta precisdo pela objetiva de um aparelho de
fotografia? Seria absurdo, ndo é? A fotografia chega no
momento de /bertar de qualquer anedota, de qualquer li-
teratura e até do sujeito. Em todo caso, um certo aspecto
do sujeito hoje depende do campo da fotografia. (apud
DUBOIS, 1990/1993, p. 31)

A fotografia pode ter sim libertado o pintor de seu dever de re-
presentar a natureza, mas, 20 MesMo tempo, o trouxe para dentro
de seu dominio. O que nao se percebe, geralmente, é que a mesma
logica fotografica utilizada para oferecer essa /iberdade aos artistas

sera utilizada na elaboragdo da nogao de arte vigente.

Quando um pintor exclama em voz alta: “eu nao preciso mais
representar a natureza porque a fotografia me deu essa liberdade”.
Pensa em voz baixa: “mas agora, o que fagco com essa liberdade
toda”? A historia nos mostrou que os artistas buscaram, como res-
posta a essa questao, evidenciar os seus proprios mecanismos de
funcionamento como parte significativa da obra. Buscavam evi-
denciar a cor da pintura através da propria cor. Mostravam a maté-
ria da pintura através da propria tinta. Por que essa nogao de arte

distanciada da natureza, autbnoma, abstrata e metalinguistica se
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fundamenta em um modo de pensar exclusivamente fotografico?

Ao olhar uma fotografia de uma paisagem, por exemplo, somos
induzidos a pensar que vemos a propria paisagem. Olhamos a
fotografia de uma pessoa e achamos, mesmo que por um breve
momento, que vemos a propria pessoa. A fotografia, em sua con-
dicao de indice pragmatico, nos obriga a pensar o mundo como
metalinguagem. Ou seja, 0 mundo, na fotografia, faz referéncia a
si-mesmo. Dubois (1990/1993) diz:

Existe portanto, entre a fotografia e as varias praticas que
serdo evocadas aqui, essa primeira relacio, essa compara-
¢do primaria, e a0 mesmo tempo fundamental, de principio,
essa epistenré comum chamada ‘o #ndice’, isto €, a impossibili-
dade de pensar o produto artistico sem nele inscrever tam-
bém (e sobretudo) o processo do qual é resultado. (p. 280)

Nesse sentido, a fotografia oferece a arte um modo metalinguis-
tico de pensar a realidade do mundo. Mas, como também busca
por sua autonomia em relagdao a natureza, acaba por isolar e evi-
denciar esse pensamento metalinguistico como soluc¢ao formal. A
fotografia nao apenas liberou os artistas da necessidade de repre-

senta¢ao, mas principalmente mostrou um novo caminho a seguit.

Devemos lembrar que a fotografia é a unica /nguagen criada a par-
tir de uma conexio fisica com o mundo’ e, para ser entendida,

torna a metalinguagem uma forma obrigatéria de pensamento.

9. Sobre esse assunto, ver: BARTHES, Roland. A Cémera Clara. Rio de Janeiro,
Nova Fronteira, 1984.



Nesse sentido, os artistas deixaram de representar a natureza para
criar uma arte baseada num modo fotografico de pensar: a arte se
refere a propria arte da mesma forma que uma foto de uma pessoa
se refere a propria pessoa. A logica utilizada é a mesma. Nao ha
outra linguagem que ofereca essa forma metalinguistica de pensar
€, 240 Mesmo tempo, propoe uma separagao e autondémia em rela-
¢do a natureza. Nao ha outra origem para essa conjuntura da arte

moderna.

Podemos concluir que a fotografia oferece liberdade aos artis-
tas da necessidade de representagao da natureza, mas a0 mesmo
tempo, os atrai para dentro de seu dominio: os artistas modernos
comecam a utilizar a fotografia como uma nova natureza para seus

trabalhos.

E os artistas contemporaneos? Conseguiram sair do dominio da

fotografia? Sobre isso, Rosalind Krauss' diz:

A nogio atual de pluralismo estilistico — um dos clichés
mais resistentes da critica americana moribunda — deve ser
substituida por um modo de descricio mais eficaz da arte
do presente: uma descricio que explique o determinismo
histérico que nela atua. Para isso, abri uma nova rubrica: a
arte do indice, um termo que setia possivel substituir por um
outro: o fotogtrifico. (apud DUBOIS, 1990/1993, p. 109)

Se a arte moderna elaborou, no plano das ideias, uma nogao foto-

10. apud DUBOIS, Philippe. O Az Fotografico. Campinas: Papirus, [1990] 1993,
p. 109.
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grafica de arte, a arte contemporanea ira coloca-la e pritica. Se, na
arte moderna, a l6gica do indice (e a metalinguagem dai resultante)
influenciou diretamente o modo de pensar a arte, na arte contem-
poranea, influenciara diretamente o modo de agi. Ou seja, ela sera
incorporada ao proprio fazer artistico e presente na propria cons-

tituicao do objeto.

Duchamp — que pode servir de modelo e referéncia para toda arte
contemporanea — apesar de em muitos casos nao ter praticado a
fotografia diretamente, toda sua obra “pode ser considerada como
uma reflexdo da problematica do traco, de depdsito, do contato,
da proximidade, da inscri¢ao referencial por intermédio de figu-
ras sempre pragmaticas” (DUBOIS, 1990/1993, p. 113). Ou seja,

toda sua obra se apoia em uma problematica fotografica''.

O ready-made, obra chave do pensamento de Duchamp e do fazer
artistico contemporaneo, utiliza claramente a légica do indice fo-
tografico em sua constitui¢ao. Ele pode ser considerado, na prati-

ca, como um indice plano, separado e descontinno.

Em primeiro lugar, o fazer artistico do ready-made é constituido
como um ato Unico, stantineo e plano. Rosalind Krauss diz: “O
ready-made concebido como instantaneo se transforma assim no

traco de um acontecimento particular.” (KRAUSS, 2002, p. 84) "

11. Sobre esse assunto ver: KRAUSS, Rosalind. O Fozogrdfico. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 2002. Capitulo II, subcapitulo “Marcel Duchamp e o
Campo Imaginario”.

12. KRAUSS, Rosalind. O Fozogrdfico. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2002.
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Assim como um fotégrafo, Duchamp, com um dnico gesto, pode
criar um zndice do mundo. Ou seja, cria uma representacao que carre-
ga uma conexao fisica com o real, mas nao necessariamente realiza
essa conexao pela aparéncia ou pelo significado, podendo ser uma
conexao apenas pragmatica. O urinol de Duchamp, nesse sentido,
apenas carrega uma conexao pragmatica com sua origem: ele nao
tem mais a mesma aparéncia, ndo tem mais 0 mesmo significa-
do, deixou de ser objeto, foi deslocado, sofreu uma mudanga de
posi¢ao, ganhou novo nome, perdeu sua fungao original e, como

indice, é apenas arte.

O ready-made, nesse sentido, se constitui através do ato da separacao.
b

Da mesma forma que uma fotografia ¢ um indice fisicamente e es-

pacialmente separado do mundo, o ready-made se constitui e apenas

ganha sentido apds uma separagao temporal e espacial (e conceitu-

al) com sua origem mundana. A mesma /jgica presente na pratica

da fotografia, esta presente #a prdtica do ready-made.

Ao mesmo tempo, o ready-made perde seu significado original de
objeto sanitario e se torna um objeto com significagao aberta. Da
mesma forma que um indice fotografico ¢ descontinuo, o signifi-
cado do ready-made é indefinido e necessita de uma interpretacao
exterior para existit. O objeto artistico, nessa situagado proposta

potr Duchamp, passa a ser um objeto intelectual.

Nesse momento o presente texto se torna mais complexo: essa
intelectualizacdo dos objetos da arte ndo é exatamente a conse-

quéncia do musen imagindrio (criado pela fotografia) em nossa visao
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de arte do passado? Malraux afirma que o “museu imaginario se
baseia na metamorfose da presenca das obras que contém. (...)
Orienta a transformacao dos verdadeiros museus por uma intelec-
tualizacao sem precedentes da arte.” (MALRAUX, 1965/2000, p.
216). Nao ¢é exatamente Zss0 que Duchamp formaliza em seus rea-
dy-mades? Quando ele transforma um objeto comum em um obje-
to intelectualizado da arte, a0 mesmo tempo, também transforma
na pratica o proprio museu em um espago intelectualizado. Nesse
sentido, podemos falar que Duchamp, em seu fazer artistico, esta

assimilando o zusen imagindrio e o transformando em realidade.

A fotografia influencia a arte de varias maneiras e por varios lados,
de modo que a visio intelectualizada da arte do passado oferece
base para a realizagdo de uma arte intelectualizada no presente.
Desse modo, podemos pensar que a histéria da arte e o presente
da arte comecam a compartilhar de uma natureza em comum pro-

veniente da fotografia.

Quando Picasso diz que a fotografia apenas liberta os artistas da
necessidade de representar a natureza, nao percebe que a foto-
grafia, na realidade, inventou um ow#ro passado para a arte que
antes nao existia. A representacao renascentista, barroca, classica,
medieval, etc. nunca foram representacdes com caracteristicas fo-
tograficas: nenhuma delas se constitui como um indice pragmati-
co ou carrega uma contiguidade referencial daquilo representado.
As pinturas tradicionais nunca foram indices do mundo, pois sao
apenas representagies simbilicas. Se a arte moderna rompeu com a

tradi¢ao, nao foi por que a fotografia ofereceu liberdade da neces-
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sidade de representar a natureza, pois a natureza antes nunca foi
representada fotograficamente! Se a arte moderna rompeu com a
tradicao, foi por que a modificou anacronicamente. A fotografia,
pelo contrario do que se diz, se estabelece como uma natureza em

comum entre a arte tradicional e a arte moderna.

Duchamp pode ser o grande exemplo da presenga do modo de agir
fotografico na arte. Mas, de modo geral, em toda arte contempo-
ranea, podemos encontrar inimeros casos. Da mesma forma que
a arte moderna, se analisada como um bloco, buscou o desenvol-
vimento da abstragao, a arte contemporanea, vista como um todo,
buscou uma relagao pragmatica com o mundo para ter sentido. O
artista contemporaneo baseia sua pratica na légica do indice, na
contiguidade referencial e em atitudes pragmaticas provenientes
da epistemologia da fotografia. Afinal, o nome “arte contempora-
nea” teria algum sentido sem essa ligacao direta e “fotografica” do

fazer artistico com o mundo?

Dubois (1990/1993) ressalta que hd os artistas que utilizam a foto-
grafia devido a sua caracteristica de marca fisica, trago, cliché, pois
suas obras necessitam de uma ligacao pragmatica com o mundo
para terem sentido, como Andy Warhol, David Hockney, Cristian
Boltanski, até aqueles que, mesmo sem operar com a fotografia,
cercam seus trabalhos por questoes tipicamente indiciarias, como
as impressoes de corpo de Yves Klein ou Antony Gormely (entre
muitos), o jogo de tragos de Denis Oppenhein ou Claes Olden-
burg, os cortes nos prédios abandonados de Gordon Matta-Clark,

etc. E os parangolés de Hélio Oiticica, por exemplo, também se
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fundamentam na logica do indice?

A performance (ou a experiéncia pictorica do parangolé, por
exemplo), sio um tipo de arte do corpo sentida no corpo e, apos
seu término, deixam de existir no tempo e no espaco. Nesse sen-
tido, sdo praticas que elaboram seu sentido devido a essa ligagao
pragmatica com o momento e o lugar onde aconteceram. Uma
pessoa que danga usando um parangolé nao pode transmitir essa
experiéncia para outra: se vocé quer saber como ¢é usar um paran-

golé, voce precisa usa-lo de fato.

A pratica da performance, nesse sentido, também retira seus fun-
damentos em um modo de pensar fotografico. Da mesma forma
que um acontecimento fotografado deixa de existir na realidade
depois que a foto foi feita (Henri Cartier-Bresson tem apenas uma
chance para fotografar os meninos brincando raquela rua daguela
maneira), a performance, depois de realizada, deixa de existir. Po-
demos pensar que ela se comporta fotograficamente: sé pode aconte-
cer naquele lugar e naquele momento. Sem essa relagao pragmati-
ca ou de contiguidade referencial com o lugar, com o momento (e com

0 corpo), a performance nao faz sentido.

Podemos pensar, por outro lado, que a performance pode ser fo-
tografada ou filmada e, assim, existir no tempo e no espago. En-
tretanto, mesmo assim, a logica do indice continua, mas agora “ao
quadrado”: a foto se torna o indice de uma performance que, por
si 80, se fundamenta na logica do indice. Em alguns casos, o regis-

tro da fotografia pode até assumir o lugar da propria performance,
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como exemplificado na teoria dos #on-sites de Robert Smithson
ou como em todas performances realizadas sem a presenca de

publico, apenas para os fotégrafos, chamadas fotos performativas.

De modo geral, podemos observar essa necessidade de ligagao
pragmatica da arte com o lugar e momento que foi realizada no
principio fundamental da Land Art, das instalacOes artisticas no
espaco arquitetonico, entre muitos outros tipos de arte “presen-

ciais” e “espaciais”.

As praticas conceituais, por sua vez, ao invés de usar o espago
artistico como lugar pragmatico, tentam evidenciar o funciona-
mento interno da propria arte: “A contribui¢ao da arte conceitual
¢ provavelmente a reflexdo sobre o significado da arte, e ndo sobre
seu aspecto formal (...) N6s mal comegamos a nos perguntar como
arte absorve as ideias e de que forma estas contribuem para sua
significacao” (GOLDIN; KUSHER, apud CAUQUELIN, 2005,
p. 105)". Quando Joseph Kosuth expoe uma cadeira do lado da
foto da cadeira e do texto descritivo dessa mesma cadeira esta, as-
sim, trazendo a superficie a relacdo entre fotografia, contiguidade
referencial e intelectualizacdo presente no campo da arte. De certa
forma, a arte conceitual nos ajuda a entender como a epistemolo-
gia da fotografia esta presente nao apenas no fazer artistico, mas

no proprio significado da arte.

13. apud CAUQUELIN, Anne. Arte Contemporinea: uma introdugao. Sio Paulo,
Martins Fontes: 2005. p. 105.
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De acordo com Dubois (1990/1993), todas essas praticas de arte
contemporanea “procedem diretamente da légica indiciaria [...],
sempre fisicamente inscritas em situacOes referenciais determina-
das e singulares, que admitem todo seu sentido nessa relagao de
contiguidade existencial com seu meio” (p. 114). Ou seja, sem a
nog¢ao de contiguidade referencial a Land Art, a performance, as
instalagdes no espago, a arte conceitual e muitos outros tipos de
arte nao fazem o menor sentido: aguele trabalho foi elaborado para

aquele lugar e para aguele momento, para entender aqguela situagao.

Figura 5: Performance “I Like America and America Likes Me” (1974) de Jo-

seph Beuys.

Quanto mais a arte contemporanea se desenvolve, com a conso-
lidagao das instalagdes no espago arquitetonico, com a difusao da

arte conceitual, com o crescimento da pratica da performance,
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quanto mais a arte contemporanea se dissemina, a légica do indice
fotografico ¢ utilizada de forma mais radical, a ponto de que a arte
passa a existir apenas aqui ¢ agora, para entender apenas a situagao
da atualidade, sem deixar rastros (a nao ser rastros fotograficos),
pois tudo é uma arte consumida, experimentada e vivenciada em

uma circunstancia pragmatica determinada.

Vou citar quatro exemplos de obras realizadas no ano que este
texto foi escrito (2013), mas poderia citar inimeras! O primeiro,
um trabalho de Paulo Nazaré: ele andou de chinelos de Belo ho-
rizonte até Nova York, para levar a sujeira do terceiro mundo no
pés e deixa-las no rio Hudson. Esse trabalho sé tem sentido pois
cle efetuou essa caminhada de fato, durante meses, de modo prag-
matico, e realmente levou a sujeira nos pés (ha fotos que compro-
vem isso). Essa “sujeira” nao é simbolica, mas é, na termologia de
Dubois (1990/1993), um exemplo de “contiguidade referencial”
caracteristico da epistemologia da fotografia e presente em traba-
lhos de arte fundamentados na /gica do indice. Paulo Nazaré ¢ um
dos artistas brasileiros que vai participar da Bienal de Veneza deste

ano, uma das exposi¢oes mais importantes do mundo.

O segundo exemplo — que foi dificil de escolher entre tantos —
¢ a obra “Your Waste of Time” (2013) de Olafur Eliasson, ex-
posta atualmente no MoMA PS1 — uns dos lugares de exposi¢ao
de arte contemporanea mais importantes do mundo. Nessa obra,
Eliasson expoe em uma sala climatizada grandes pedacos de gelo
provenientes de uma geleira milenar da Islandia: se esses blocos

de gelo nao tivessem origem de fato nas geleiras, se nao existissem
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como uma “contiguidade referencial” de outro lugar, se nao se
aseassem na pragmatica da logica do indice, essa obra nao teria
b gmatica da légica do indice, b teri

sentido. Nao sao gelos simbolicos, sao gelos “fotograficos”.

Como terceiro exemplo, cito Paul McCarthy. Em sua mais recente
exposicao em Nova York titulada “Live Cast” na galeria Hauser
& Wirth (2013) apresenta alguns bonecos de silicone realizados a
partir do molde direto de uma modelo feminina, cuja reprodugao
inclui cabelos, manchas na pele e genitais fielmente reproduzidos.
Além dessas pegas funcionarem como um indice muito bem deta-
lhado dessa pessoa em particular, no andar de cima, ele apresenta
videos que mostram o processo da manufatura dessas pegas e al-
guns dos moldes utilizados. De acordo com o pensamento de Du-
bois (1990/1993), a logica dessa exposi¢io como um todo utiliza
a epistemologia do indice (e da fotografia) como parametro, pois
se fundamenta na “impossibilidade de pensar o produto artistico
sem nele inscrever também (e sobretudo) o processo do qual é re-
sultado”. (p. 280). Ha muitos artistas atuantes hoje que evidenciam
o processo de manufatura da obra ou o processo da propria arte

como parte significativa da obra.

Como ultimo exemplo, cito Marina Abramovich. Ela recentemen-

te anunciou a criagao, em alguns anos, de um instituto que leva seu

114

nome. De acordo com o video institucional', o visitante, a0 che-

gar nesse lugar, sentarda em uma cadeira, serda aconchegado com

14. Disponivel em:<http://www.matinaabramovicinstitute.org/>. Acesso em:
07 jun. 2013.



um cobertor e sera levado para as salas de exposicdo totalmente
introspectivas. A experiéncia de visitar esse instituto sera baseada
na impossibilidade de recriar essa vivéncia em outro lugar ou em
outro tempo. Portanto, se baseia em uma relagao pragmatica com
aquela situagao especifica e utiliza uma légica do indice fotografi-

co altamente sofisticada.

Nesse sentido, a arte busca cada vez mais transportar elementos
do mundo para o ambiente intelectualizado da arte, ou levar a
pratica artistica para o proprio cotidiano. A arte e a vida passam a
se misturar. No entanto, ¢ a vida que se torna um gesto intelectua-
lizado da arte, e ndo o contrario, pois a arte nao se torna mundana.
Nesse momento de intelectualizagao da vida, quando uma carta
de amor se torna arte”’, a logica do indice, a contiguidade refe-
rencial e as atitudes pragmaticas caracteristicas da epistemologia
da fotografia se realizam completamente. Nas palavras de Dubois

(1990/1993):

Como se, desde que a fotografia fez surgir no campo da
arte uma nova relagdo da representagiao com o real, todo o
trabalho dos artistas inovadores tivesse consistido (delibe-
radamente ou inconscientemente) numa espécie de corrida
desenfreada rumo ao absoluto dessa logica, rumo a ativa-
¢ao de um ‘indice puro’. (p. 115)

Apesar da logica indiciaria ser tao clara e tao presente na nogao de

arte moderna e na pratica de arte contemporanea, muitos nao a

15. Como o trabalho “Take Care of Yourself” de Sofie Calle, apresentado na
Bienal de Veneza de 2007.
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percebem pois, de certo modo, continuam a considerar (conscien-
te ou inconscientemente) a fotografia como espelho do real e nao

percebem sua verdadeira influéncia.

Ainda hoje, no comeg¢o do século XXI, encontramos nos corre-
dores das faculdades de ensino de artes o discurso de que a foto-
grafia apenas liberou os artistas da necessidade de representagao,
e sua verdaderra influéncia na arte nao esta sendo levada em con-
sideracdo. Sera que nao devemos abandonar esse discurso da “li-
bertagao da arte pela fotografia” de uma vez por todas e comegar
a considerar a arte moderna e contemporanea como dependentes e
da natureza fotogrdfica? Cada artista cria sua propria obra, mas todos
eles dependem da logica da fotografia para que suas obras terem

sentido. Mais uma vez, para concluir, nas palavras brilhantes de

Dubois (1990/1993):

... |a obra de] Duchamp, por mais complexa e multipla que
seja, aparece bem, historicamente, como pedra de toque
das relagoes entre fotografia e arte contemporanea, como
lugar e 0 momento de reviravolta, em que se passa dessa
ideia banal e tao frequentemente repetida segundo a qual
a foto veio libertar a pintura de seus vinculos da represen-
tacdo ‘icOnica’ a essa outra ideia, mais paradoxal e nova,
segundo a qual a arte vird a partir de entdo extrair, das con-
di¢bes epistémicas da fotografia, possibilidades singulares
de renovagao de seus processos criativos e de suas apostas
estéticas principais. (p. 258).

Portanto, da forma apresentada acima, como jardineiro de arte,
identifico a natureza onde estou inserido e que devo cultivar: uma

natureza da arfe formada tanto pela metamorfose provocada ana-
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cronicamente pela fotografia na arte do passado, através do musen
imagindrio, quanto pela influéncia substancial da légica do indice
fotografico na arte recente. Nesse contexto, percebo consciente-
mente uma natureza da arte baseada na epistemologia da fotografia que
se expandiu por toda histéria como uma planta rasteira e por todo
presente como uma floresta. Enfim, apresento a natureza foto-

grafica da arte no qual estamos inseridos.
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A NATUREZA FOTOGRAFICA DA ARTE: FUTURO

A pergunta, entdo, nao quer se calar: “por quanto tempo ainda
iremos viver junto dessa natureza fotografica da arter” Se o pas-
sado de toda histéria foi “transformado” e adquiriu qualidades da
fotografia, se toda arte do presente se desenvolveu de acordo com
uma légica fotografica, conseguiremos sair no futuro desse “trilho

fotografico” que ja esta muito bem estabelecido?

A resposta para essa pergunta é: muito provavelmente nao - ain-
da viveremos fotograficamente por muito tempo. De acordo
com o filésofo Vilém Flusser® ndo apenas a arte, mas a sociedade
como um todo, incluindo os seus mecanismos de produ¢io e

funcionamento, utilizam o aparelho fotografico como matriz.

O aparelho fotografico pode servir de modelo para to-
dos os aparelhos caracteristicos da atualidade e do futuro
imediato. Analisa-lo é método eficaz para captar o essen-
cial de todos os aparelhos, desde os gigantescos (como 0s
administrativos) até os mindsculos (como os chips), que
se instalam por toda parte. Pode-se perfeitamente supor
que todos os tracos aparelhisticos ja estdao prefigurados

5. FLUSSER, Vilém. A Filosofia da Caixa Preta: Estudos para uma Futura Filo-
sofia da Fotografia. Sao Paulo: Hucitec, [1983] 1985.
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no aparelho fotografico, aparentemente tdo indcuo e
‘primitivo’. (FLUSSER, 1983/1985, p. 13)

Como isso pode acontecer?

Em primeiro lugar, devemos lembrar que a imagem fotografica ¢
uma izagem fécnica € nao uma imagem tradicional como a pintura.
Ou seja, ¢ uma imagem produzida por um aparelho. Esse tipo
de imagem aparentemente é uma consequéncia direta do mundo;
em uma fotografia de uma paisagem, parece que a paisagem se
imprimiu diretamente ali, sem intermediarios. Ja em uma zwagem
tradicional, como uma pintura dessa mesma paisagem, por exem-
plo, ¢é facil perceber que se trata de uma imagem “indireta”, pois
fica claro que ha um agente humano, o pintor, entre a imagem e o
mundo. Entretanto, na fotografia vemos apenas o que entra (zzpu?)
e o que sai (output) do aparelho e, dessa forma, nao percebemos o
que se passa em seu iferior, em sua caixa preta. Flusser (1983/1985)
se dedica a “branquear” essa caixa preta com a finalidade de re-
velar o seu funcionamento interno (e, consequentemente, de toda

sociedade atual formada por aparelhos).

Nesse contexto, o aparelho fotografico que produz essa imagem
“direta”, ndo ¢, por sua vez, um instrumento para modificar o
mundo como, por exemplo, uma enxada. O aparelho fotografico
funciona de acordo com um programa independente. Um fotogra-
fo, quando fotografa, ndo modifica o mundo 1a fora, mas apenas
tem interesse de usar o mundo para alimentar esse aparelho e seu

programa de funcionamento. O fotégrafo, de acordo com Flusser
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(1983/1985), trabalha em funcio do aparelho.

Ele diz isso porque as fotografias sao realiza¢oes de algumas po-
tencialidades do aparelho fotografico e de seu programa e nao
“criagoes do fotdgrafo”. Este fotdgrafo, por melhor e mais criati-
VO que seja, nunca vai conseguir realizar todas as fotografias foto-
grafaveis por seu aparelho. De certo modo, o aparelho fotografico
tem a potencialidade de gerar muito mais fotos do que o fotégrafo
tem capacidade de realiza-las. Ou seja, o fotégrafo que cré estar
escolhendo o que fotografar livremente, na realidade, s6 pode “fo-
tografar o fotografavel”, s6 pode fotografar cenas e nunca processos.
S6 esta atuando dentro dessa infinita potencialidade que o apare-

lho fotografico e seu programa lhe oferecem.

O fotografo, em sua defesa, pode, antes de fotografar, recorrer a
critérios alheios ao aparelho. Escolhe se vai fazer uma fotografia
politicamente engajada, esteticamente bela, etc. Mas, independen-
temente do que escolher, tera que adequar a cena politica ou a
cena estética aos moldes da fotografia para depois fotografar. Ou
seja, ele precisa antes transformar essas cenas em conceitos para de-
pois poder apertar o botao (cria o conceito de aniversario para
depois escolher o que fotografar; “registra” o momento mais re-
presentativo da ideia daquele momento — no caso, quando a vela
¢ assoprada). E isso ¢ muito perigoso, pois quando vemos uma
fotografia e achamos que estamos vendo o mundo diretamente,
na realidade estamos vendo conceitos do mundo, estamos vendo
“textos” que significam cenas do mundo e nao percebemos Zsso.

Nao percebemos o que ocorre dentro da caixa preta.
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Nesse sentido, nao percebemos que, quando vemos imagens foto-
graficas ignoramos completamente o fato de essas imagens serem
constituidas por textos e conceitos, e nado de “imagens diretas do
mundo”. Isso fica claro quando apontamos o dedo para uma foto
da praia falamos “estou aqui pulando onda” e nao “essa foto é
apenas um indice do meu pular de ondas na praia, pois, no mo-
mento, eu nao pulo mais onda 1a”. Nesse “atalho” que fazemos
para acreditar na fotografia, ignoramos que estamos vendo apenas
um conceito desse pular na praia e eliminamos, nesse processo,
todo o “texto” ali presente. Com isso, nao deciframos a fotogra-
fia, ndo percebemos sua constitui¢ao conceitual e, assim, a vemos
apenas como magid’. Desse modo, trocamos o “pensamento line-
ar” caracteristico dos conceitos, dos textos e da histéria por uma
“pensamento circular” caracteristico das imagens cujo funciona-
mento ¢ baseado no eferno retorno. Ou seja, posso ver a mesma
fotografia inimeras vezes e falar em todas elas no presente “estou
aqui pulando onda”, como se o tempo nao tivesse passado, como

se a histdria nao mais existisse.

O tempo linear é caracteristico da linguagem escrita e da consci-
éncia histérica, no qual os fatos acontecem e tornam-se historia.
Entretanto, na fotografia os fatos acontecem e, devido ao seu tem-
po circular, entram no ciclo do eterno retorno, e passam a se repe-
tir eternamente. Quando agimos para a fotografia, queremos ser

fotografados para “eternizar” o momento. Nao mais pensamos

6. Como imagem.
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historicamente em uma linha que perpassa o passado, o presente
e o futuro, mas ja agimos considerando que o presente ira se repe-
tir no futuro que, entdo sera redundante. Entramos em um ciclo
infinito e repetitivo. Nesse sentido, fotografamos nao para criar

histéria, mas para criar futuro.

Tudo, atualmente, tende para as imagens técnicas, sao
elas a memoria eterna de todo empenho. Todo ato cien-
tifico, artistico e politico visa eternizar-se em imagem téc-
nica, visa ser fotografado, filmado, videoteipado. Como a
imagem técnica ¢ a meta de todo ato, este deixa de ser
histérico, passando a ser um ritual de magia. Gesto eter-
namente reconstitufvel segundo o programa. (FLUSSER,

1983/1985, p.12)

Nesse jogo ha uma inversio: o mundo s6 passa a existir depois
que foi fotografado, pois antes é s6 uma virtualidade on uma possibi-
lidade do aparelho fotografico. Agimos para a fotografia. A praia s6
passa a existir depois que é fotografada. O aniversario do seu filho
s6 se realiza nas fotografias. O casamento entre duas pessoas s6
se concretiza quando fotografado. Se nao fotografamos um even-
to, ele deixa de existir. Se nao fotografamos uma obra de arte ela
nao tem a chance de entrar para “histéria”. E é exatamente assim
que comega o controle do aparelho fotografico sobre a vontade

humana.

De acordo com Flusser (1983/1985): “O fotégrafo domina o
aparelho, mas pela ignorancia dos processos no interior da caixa
preta, é por ele dominado” (p. 15). A realidade deixa de existir

enquanto fendmeno livre e passa a ser uma mera consequéncia
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das potencialidades do aparelho, passa a ser uma consequéncia
do “programa fotografia”. Ou seja, de um lado ha a inteng¢ao do
fotégrafo e do outro a “inten¢ao do aparelho™: o fotégrafo quer
fotografar cenas “novas” para criar “histéria” (que nao passa de
um futuro redundante), e o aparelho “quer” que um fotografo rea-
lize seu programa. Mas, como todas as fotos “novas” do fotoégrafo
estarao sempre contidas na potencialidade do aparelho, pois s6
¢ possivel “fotografar o fotografavel” de acordo com o programa
oferecido, esse fotégrafo nada mais é do que um “funcionario”

que executa algo pré-determinado.

Nesse sentido, o fotégrafo que pensa estar agindo livremente, esta
na realidade agindo de acordo com o “programa fotografia” e, sem
liberdade, trabalha para dar corda nesse circulo vicioso entre foto-
grafia e realidade. Alimentamos o aparelho para ele nos alimentar.
Fotogratamos para “gerar realidade” mas, a0 mesmo tempo, cria-
mos uma realidade baseada nas caracteristicas da fotografia. Ou
seja, criamos uma realidade fotografica onde o pensamento linear
da histéria € substituido por um pensamento circular redundante,

automatico e absurdo. Nas palavras de Flusser (1983/1985):

A hipétese aqui defendida € esta: a invencdo do aparelho
fotografico é o ponto a partir do qual a existéncia humana
vai abandonando a estrutura do deslizamento linear, pro-
prio dos textos, para assumir a estrutura de saltear quanti-
co, proprio dos aparelhos. O aparelho fotografico, enquan-
to protétipo, € o patriarca de todos os apatelhos. Portanto,
o aparelho fotografico ¢ a fonte da robotizagao da vida em
todos os seus aspectos, desde os gestos exteriorizados ao
mais intimo dos pensamentos, desejos e sentimentos. (p. 36)
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E por isso que somos “funcionarios” do “programa fotografia”,
pois vivemos fotograficamente de acordo com suas possibilida-
des, e nao vice-versa. Os aparelhos nos oferecem um modo de

viver ja definido.

A caixa preta que esta no interior dos aparelhos é o local onde esse
programa se executa. Entretanto, a caixa preta nao esta apenas no
interior do aparelho fotografico, esta no interior de zodos os apare-
lhos: industriais, publicitarios, econémicos, politicos, administrati-
vos, etc. Cada um funciona automaticamente e alimenta a cazxa pre-
ta do outro; o aparelho fotografico alimenta o aparelho do parque
industrial, que alimenta o aparelho da economia, que alimenta o
aparelho politico, e assim por diante. Vivemos nao mais na histiria,
mas apenas como funcionarios desse enorme conjunto de apare-
lhos que, de tio grande, ninguém mais controla; nossas “decisoes”
passam a ser funcionais, tomadas ao acaso com o simples objetivo
de fazer o programa desses aparelhos funcionar (valido do caixa

do banco até o presidente dos Estados Unidos).



O SistTEMA FOTOGRAFICO DA ARTE

Nesse ponto do presente texto, os trés autores, Malraux, Dubois
e Flusser se encontram. De acordo com Malraux (1965/2000),
o passado da histéria da arte foi transformado anacronicamen-
te e adquiriu qualidades fotograficas. De acordo com Dubois
(1990/1993) o presente da arte foi construido, consciente ou in-
conscientemente, a partir da epistemologia da fotografia. E agora,
de acordo com Flusser (1983/1985), o futuro ndo apenas da atte,
mas de toda vida, também sera fotografico, pois abandonamos
o tempo linear caracteristico da historia a agora vivemos em um
tempo circular e automatico caracteristico da fotografia: nossas
acoes sao realizagdes de potencialidades ja inscritas no aparelho,
no qual estamos apenas realizando um programa que ja esta detet-

minado e tende a0 eterno retorno.

A dnica solugao, na visio de Flusser (1983/1985), de conseguir
sair desse “programa fotografia” ja profundamente enraizado em
nossa sociedade é o “branqueamento da caixa preta”, tomar cons-
ciéncia desses programas e, consequentemente, desenvolver uma
filosofia da fotografia para “se viver livtemente num mundo pro-

gramado por aparelhos”. (p. 41)
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Assim, me pergunto com muita curiosidade: se a arte moderna e
contemporanea extraiu “das condi¢oes epistémicas da fotografia,
possibilidades singulares de renovagao de seus processos criativos
e de suas apostas estéticas principais” (DUBOIS, 1990/1993, p.
258), sera que essa arte baseada na logica da fotografia é apenas
parte do “programa fotografia” descrito por Flusser e, assim, mera
realizacao de uma das potencialidades de um universo fotografico
pré-determinado? Ou, sob um ponto de vista contrario, sera a arte
uma possibilidade de “branquear a caixa preta” e, assim, um modo
de liberdade perante o “programa fotografia”? Sera o artista um
mero funcionario desse programa ou sera o artista uma espécie de

filésofo da fotografia?

De um lado, Dubois (1990/1993) afirma que a arte moderna e
contemporanea retiraram das condi¢oes epistémicas da fotografia
as suas possibilidades de renovagao e suas apostas estéticas prin-
cipais. Ao mesmo tempo, realizam esse processo, sem necessa-
riamente o uso do aparelho fotografico, podendo este processo
também se dar através da pintura, da escultura, etc. Sera que, por
isso, essa arte esta desvinculada do “programa fotografia” e, as-

sim, funciona com liberdade?

Por outro lado, Flusser (1983/1985) afirma que os apatelhos fo-
tograficos sao modelos de todos aparelhos, desde os gigantescos
(como administrativos) até os minusculos (como os ships). Nesse
sentido, mesmo que a arte, muitas vezes, nao utiliza o aparelho fo-
tografico para produzir suas obras, ainda assim, poderia estar inse-

rida num “aparelho-arte”, no qual agem sem liberdade em funcao
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de um programa pré-determinado.

Ou seja, ao analisar retroativamente a arte moderna e contem-
poranea, sera que o artista ao utilizar a “légica do indice” descri-
ta por Dubois esta sujeito ao “programa fotografia” descrito por
Flusser? Sera que a “logica do indice” é sinbnimo do “programa
fotografia”? Se ambos puderem ser interpretados da mesma ma-
neira, indicara que a arte é mera realizagao do “programa fotogra-
fia”. Mas, se a “légica do indice” funcionar de modo independente
do “programa fotografia”, isso indicara que os artistas podem ser

(13

considerados como filésofos da fotografia, pois “pensam foto-
graficamente” de modo livre, sem estarem presos a um programa.

Vamos averiguar.

O “programa fotografia” basicamente funciona ao esconder o que
acontece no seu zterior. Ele tem sucesso, pois justamente aparen-
ta nao existir. Assim, nao pode ser localizado e nem modificado.
“Um sistema assim tdo complexo é jamais penetrado totalmente
e pode chamat-se caixa preta” (FLUSSER, 1983/1985, p. 15). Ele
nos controla devido a sua capacidade de eliminar o pensamento
linear e substituir por um pensamento circular, onde caimos no
ciclo do eterno retorno. Ja a “légica do indice” usada como funda-
mento para a arte nao se esconde, Nao tenta passar despercebida.
Pelo contrario, os artistas evidenciam o processo de criagdio como
principal significado da obra. Eles se esforcam para evidenciar o

funcionamento da arte.

Van Gogh, por exemplo, deixa evidente que uma pintura ¢ feita
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de pinceladas. Mondrian mostra a “superficie plana, a forma do su-
porte, as propriedades das tintas” (GREEMBERG, 2001, p. 102)°.
Toda arte moderna, de um modo ou de outro, buscou evidenciar
os mecanismos da arte como parte significativa da obra®. A arte
contemporanea, por sua vez, nao faz diferente. Duchamp e arte
conceitual evidenciam o funcionamento da arte’, Chris Burden e
muitos outros artistas que praticam a performance deixam claro
que o artista faz parte da obra, Nelson Lerner juntamente com o
grupo REX questionam o proprio funcionamento do mercado e

do circuito da arte, entre inumeros exemplos.

De modo geral, a arte, em todo seu percurso, nao permanece no
interior da caixa prefa, nao tenta esconder os seus mecanismos in-
ternos de funcionamento ou do sistema que esta inserida, mas, ao

invés, se esforca para deixa-los a mostra.

Portanto, a “logica do indice” utilizada na arte moderna e contem-
bl
poranea ndo ¢ sinénimo do “programa fotografia” caracteristico

dos aparelhos, pois evidencia os processos pelo o qual sao feitas,

5. GREEMBERG, Clement. Clement Greemberg ¢ o debate critico. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar ed., 2001.

6. Sobre esse assunto, ver: TASSINARI, Alberto. O Espago Moderno. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2001.

7. Anne Cauquelin diz “portanto, assim como os jogos de linguagem de Wit-
tgenstein esclarecem nio a mensagem, mas o sistema da lingua e seu uso, as
proposi¢oes de Duchamp que acrescentam aos ready-mades (...) esclarecem nio
tanto os proprios objetos — cujo significado habitual tendem antes a obscurecer
— e sim o funcionamento da arte.” In: CAUQUELIN, Anne. Arze contemporinea:
uma introdugao. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 102.
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ao invés de tentar escondé-los. Ou seja, os artistas “pensam foto-

graficamente”, mas nao “agem programadamente”.

Assim, s6 nos resta afirmar: os artistas modernos e contempo-
raneos podem ser considerados como praticantes da filosofia da
fotografia no sentido flusseriano, mesmo que nao tenham se dado
conta disso. Eles utilizam a epistemologia da fotografia para ali-
mentar seus fundamentos principais, mas de modo livre. Eles nao
estdo sujeitos ao programa obscuro da caixa preta que esconde
seus mecanismos de funcionamento, mas, ao invés, tentam bran-
quea-la, pois justamente geram significado para arte ao evidenciar

as questoes processuais que ali estao envolvidas.

Diante desses pressupostos, sera que podemos considerar a arte
moderna e a contemporanea como um lugar fértil para o desen-
volvimento da filosofia da fotografia? Sera esta a fungao obscu-

ra da arte?

Podemos ver uma pintura abstrata e ou uma performance e pen-
sar: ‘aqui podemos observar a fotografia em seu estado de liber-
dade, agindo conforme suas qualidades epistémicas de forma
auténoma, sem mais a necessidade de se relacionar com o pro-
grama vicioso da fotografia, portanto, de maneira livre, intrinseca
e filosofica’. Assim, podemos considerar cada obra de arte como
fonte para conhecer mais profundamente a natureza da fotografia
e também como meio para que essa natureza se apresente crua,

como ela realmente é.
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Podemos apresentar esse pensamento de outro modo: quando
vemos uma fotografia de uma flor, por exemplo, achamos invo-
luntariamente que vemos a propria flor. Falamos “olha que flor
bonita”. Mas, se ao olhar a fotografia, s6 percebemos aquilo que
esta do outro lado da foto, se s6 percebemos os objetos que foram
fotografados, a0 mesmo tempo, nao percebemos a fotografia em
si, ndo percebemos os elementos que sao necessarios para criar
essa “ilusao”, nao percebemos a epistemologia fotografica envol-
vida nesse processo, nao percebemos a “caixa preta” flusseriana,
pois s6 percebemos a flor. Assim, onde podemos perceber #odas
essas outras coisas? Onde podemos perceber qual é a epistemologia

da fotografia ou o que esta dentro da “caixa preta’?

Proponho que podemos perceber todas essas outras coisas na
arte, mesmo em obras que nao utilizam a fotografia como meio.
Pois, na arte, 0 modo de pensar fotografico esta presente, mas
sem ser coagido pelo programa flusseriano do aparelho fotogra-
fico, sem estar encoberto pela “ilusio” da fotografia, mas sim de
forma pura, autbnoma e livre. Ou seja, o artista quando consegue
trazer a superficie mais um elemento do programa que esta inse-
rido, faz arte. Podemos dizer que antes do inicio da arte moderna
o “programa-arte” era uma caixa preta. No decorrer do desen-
volvimento da arte moderna e contemporanea, esse programa foi
se branqueando e, hoje, ja é um “cinza”. Cada artista, a0 mostrar
mais um elemento processual da arte, amplia nossa consciéncia
sobre esse sistema, até que, em um dado momento, poderemos

compreendé-lo por inteiro.
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Ligia Clark, por exemplo, quando cria seus bichos na década de
1960, no qual o espectador pode manusear a escultura e reconfigu-
ra-la em diversas posi¢oes, pode ser interpretado, no ponto de vis-
ta da filosofia da fotografia, como um comentario sobre o mundo
programado em que vivemos. Da mesma forma que na filosofia
flusseriana os aparelhos fotograficos possuem virtualmente todas
as fotos possiveis de serem fotografadas, os bichos de Ligia Clark
funcionam de acordo com um programa pré-determinado, pois
todas as posi¢Oes possiveis da escultura ja estao virtualmente con-
tidas na obra. A obra de Ligia Clark nos mostra o que esta latente
dentro da caixa preta e, assim, nos oferece um exemplo visual que
pode ser usado para entender mais sobre o prorio funcionamento

obscuro da fotografia.

Da mesma forma, o discurso sobre o minimalismo, por exemplo,
também pode ser entendido como um discurso sobre o branque-
amento da caixa preta da fotografia. Nao ¢é coincidéncia que tanto
a fotografia quanto o minimalismo sdo particularizados por serem
produtos elaborados sem a mao humana, fruto de uma industria,
cujo resultado pode ser reproduzido inimeras vezes. A mecani-
cidade do minimalismo é um dos elementos do interior obscuro
da caixa preta flusseriana. Ao pensar a histéria da arte moderna e
contemporanea sob o ponto de vista da filosofia da fotografia, ela
ganha um novo sentido. Ela deixa de ser uma histéria que busca
apenas ampliar o territério da arte e passa a ter uma funcao: reve-

lar qual é a natureza da fotografia.

Nesse sentido, a0 mesmo tempo que cada artista, cada um do seu
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jeito, evidencia o funcionamento do sistema que esta inserido, sem
perceber, oferece modos de visualizar qual é a natureza que esta
dentro da caixa preta fotografica. Se a arte moderna e contempo-
ranea for analisada sob o ponto de vista da filosofia flusseriana,
sera revelada muita coisa sobre a propria natureza da fotografia

que ainda nao sabemos®.

Na arte moderna, a epistemologia da fotografia esta presente, no
plano das ideias, na no¢ao metalinguistica e autbnoma da arte. Na
arte contemporanea, além disso, esta presente no proprio fazer
artistico, de modo que os artistas retiram da légica do indice suas
apostas mais inovadoras e o seus modos de agir. Durante o desen-
volvimento da arte moderna e contemporanea, portanto, o pensa-
mento sobre a fotografia, com o passar do tempo, se tornou mais

amplo e complexo.

Podemos deduzir que a arte funciona dentro de um grande siste-
ma fotografico que se auto-alimenta e que, de certa forma, passa
a funcionar como uma natureza independente. Nao podemos es-
quecer que as obras de arte modernas e contemporaneas também
foram fotografadas, também foram impressas em livros, dispostas
em websites e, de maneira global, também ingressaram no museu

imagindrio proposto por Malraux.

8. Dubois desenvolveu a nogao epistemoldgica da fotografia concomitante-
mente com o desenvolvimento da arte contemporanea. Foi a/i que esse pensa-
mento se revelou.
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Cria-se assim um sistema fotografico de arte: quanto mais a arte
utiliza a epistemologia da fotografia em seus fundamentos, mais
facilmente se tornara parte do musen imagindrio, mais servira de

referéncia para os novos artistas fazerem arte, criando um ciclo.

Ou seja, quando uma obra ¢ fotografada, ela ingressa no musen
tmagindrio, perde sua fun¢ao de origem e se intelectualiza. Com
isso, evidencia, dentre todas suas qualidades, aquelas com algu-
ma relacdo com o modo de pensar fotografico, pois estas podem
ser transportadas para esse “museu formado por fotografias” sem
perder contetdo. Se em uma obra a l6gica do indice esta presente
de forma timida, no musen imagindrio essa ldgica vai ganhar des-
taque, pois se evidencia e se pontecializa ao ser reproduzida por
uma linguagem de natureza indicial. A partir de entdo, essa obra
transformada pelo museu imagindrio passa a servir de referéncia para

novos artistas que, por sua vez, terao suas obras fotografadas.

Diante desse cenario, os artistas podem criar obras totalmente
contra a fotografia, “obras infotografaveis”, como resposta a essa
intelectualizacdo presente no museu imagindrio. Assim, criam uma
pintura que evidencia a tinta de que ¢ feita, uma performance que
gera um sofrimento real, uma instalacio que s6 pode ser vista 7a-

guele lugar e naquele momento, ou qualquer tipo de arte que “nao
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pode ser vivenciada através de sua reproducao fotografica™. Mas
que, na verdade, como dito anteriormente, se fundamenta em uma
légica do indice cada vez mais radical. Ou seja, quanto mais o ar-
tista tenta escapar da logica da fotografia, mais afunda nela. Quan-

to mais tenta negar a fotografia, mais a fortalece.

E assim, nesse ciclo de vida e morte da fotografia, cria-se um sis-
tema que se auto alimenta para formar uma natureza da arte cada
vez mais fotografica. Cada nova obra de arte utiliza, de um novo
modo, a epistemologia da fotografia como fundamento e, simul-
taneamente, evidencia os processos ali envolvidos. Aos poucos,
essa epistemologia da fotografia se torna mais complexa — pois o
musen imagindrio nao aceita ideias repetidas. Ao poucos, o terreno
da filosofia da fotografia se amplia e, consequentemente, se forma

uma natureza fotografica da arte cada vez mais presente.

Dito tudo isso, em sintese, apresento um ozfro modo de entender a
arte moderna e contemporanea: lugar onde se manifesta liberdade
para a pratica da filosofia da fotografia por meio da expressio ar-
tistica, no qual, simultaneamente, se realiza a natureza fotografica

da arte.

9. Como fica muito evidente nas performances de Tino Sehgal, vencedor do
ledo de ouro de melhor artista da bienal de Veneza de 2013, no qual o maior
significado de sua obra ndo ¢ a performance em si, mas o fato de nao poderem
ser fotografadas ou filmadas; s6 podem existir como memoria daqueles que a
presenciaram.



CONCLUSAO

Propomos, inicialmente, que a natureza da arte nio é apenas a his-
toria das relagoes entre arte e natureza sugerido por Ribon. Mas, é
algo mais primordial, que fundamenta a nogao de arte de obras da

histéria e do presente.

Em seguida, elaboramos a ideia de uma natureza fotografica da
arte baseada nos livros “O Museu Imaginario” de André Mal-
raux e “O Ato Fotografico” de Philippe Dubois. Malraux descreve
como a fotografia influenciou de modo anacronico a nogao de
arte do passado pois, adquiriu qualidade fotograficas e se tornou,
principalmente, uma nogao de arte intelectualizada. Dubois, por
sua vez, comenta como a légica do indice fotografico influenciou
o percurso da arte moderna e da arte contemporanea, de modo
que extrafram seus principais fundamentos da epistemologia da

fotografia.

Em seguida, utilizando como base os pensamentos de Vilém Flus-
ser encontrados em seu livro “A Filosofia da Caixa Preta, Estudos
para uma Futura Filosofia da Fotografia”, problematizamos o fu-
turo dessa natureza com qualidades fotograficas em que nao sé a

arte estd inserida, mas também a sociedade em geral.
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Para finalizar, estabelecemos conexoes entre o pensamento de
Malraux, Dubois e Flusser, e delimitamos um novo campo de re-
flexdao: considerar a arte moderna e contemporanea como mani-
festacbes da liberdade de se “pensar fotograficamente” e, portan-

to, lugar onde se praticou a filosofia da fotografia.

Desse modo, tragamos um panorama da real influéncia da foto-
grafia na arte e na sociedade abrangendo, de certo modo, nossa

histéria, presente e futuro como um todo.

77



PARTE 2: REFLEXAO SOBRE A
PRODUCAO ARTISTICA
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INTRODUCAO

Desde o inicio de minha trajetéria no campo da pratica artistica,
primeiramente de forma intuitiva e agora de forma tedrica, tenho
consciéncia da existéncia da natureza fotografica da arte. Ao
longo dessa segunda parte do texto, vou apresentar, em ordem
cronoldgica, meus trabalhos realizados entre 2000 e 2013. Eles sao

frutos diretos dessa natureza em desenvolvimento.

Desde o inicio me encontro num lugar dominado pelo programa
da fotografia e tento, gradativamente, me desvincular dele, esbran-
quigar a caixa preta e encontrar /iberdade dentro desse mundo absur-

do. Ou seja, cultivo com o meu trabalho o campo da filosofia da

Jfotografia.

Para tanto, apresento as etapas que realizei para me desvincular da
técnica determinista da fotografia: inicialmente fotografei sem o apa-
relho fotografico, em seguida sem a imagem técnica e, por ultimo,

sem o ato de fotografar.

Ao mesmo tempo, além de me afastar do programa da fotogra-
fia, tento me desvincular de sua légica indiciaria para desenvolver
uma outra forma fotografica de pensar, baseada, entio, em seu

carater sinbdlico. Assim, pretendo gerar uma possibilidade para a
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fotografia significar relagoes de qualquer natureza, e ndo apenas
aquelas com carateristicas de indice pragmatico e de contiguidade
referencial. Ou seja, pretendo ampliar o dominio da liberdade e da

filosofia da fotografia.

Nesse intuito, apresento algumas maneiras que encontrei para de-
senvolver uma epistemologia da fotografia baseada em seu carater
simbélico, e nao mais em sua condi¢ao pragmatica: pensar a foto-

grafia como eultura e, para finalizar, fotografia como escrita.

Assim, na condi¢ao de jardineiro de arte, me proponho a cultivar
a natureza fotogrdfica da arte com o objetivo de torna-la mais viva,

livre e filosofica.
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A FOTOGRAFIA SEM O

APARELHO FOTOGRAFICO

(Analise da producao artistica entre 2000 e 2002)

No verao de 2000 quando tinha 15 anos fui viajar para Maracajau,
perto de Natal, RN. Levei comigo uma Nikon F3 que era de meu
pai. Por telefone, minha irma me ensinou a opera-la e a controlar
a luz de acordo com o fotébmetro interno da camera. E foi assim

que comecei a fotografar.

De volta, ja em Sao Paulo, ampliei essas fotos no tamanho 10x15 e
montei meu primeiro album de fotos misturado com poesia. Des-
de esse primeiro momento, entendi a fotografia como algo maior
do que um registro e mais poético do que um simples instante de

mimese do mundo.

Fiz mais algumas “viagens fotograficas”, como também fotogra-
fel meus amigos na escola. Mas foi em casa, por uma vontade
extrema de experimentagao, que desenvolvi meus trabalhos mais
interessantes. Inicialmente, inventei algumas técnicas de multipla
exposicao no mesmo negativo (uma vez que a Nikon F3 permite
esse recurso) e fotografei detalhes da minha cozinha e dos objetos

de forma que estes se transformavam em abstra¢ao.
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Figura 7
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Para realizar essas imagens criei um sistema de janelas de papelao
sobre a lente da camera, a partir do qual podia sensibilizar apenas
uma area do negativo de cada vez, e depois outra, por quantas ve-
zes fossem necessarias. Na primeira imagem (figura 6) fotografei
quatro vezes os azulejos da minha cozinha, na segunda (figura 7)
fotografei nove vezes as lampadas fluorescentes do teto e uma vez
um objeto vermelho. Assim, o aparelho fotografico que geralmen-
te ¢ um “olho ciclope” se transformou em um “olho com varias
facetas, varios tempos e varias possibilidades”. Apesar de neste
momento ainda usar o aparelho para fotografar, subverti a sua

forma convencional de uso.

Nesses trabalhos eu ja buscava por algo que a fotografia de regis-
tro nao me oferecia. Necessitava desenvolver um tipo de fotogra-
fia mais primaria, mais essezcial, mais préxima de sua génese e mais

longe de seu programa.

Havia uma necessidade de expandir ao maximo as possibilidades
da fotografia. Assim, comecei a transformar a prépria matéria foto-
quimica da fotografia para fazer fotografia. Usava papéis velados
e revelados para fazer escultura, ou raspas de emulsao fotografica
para fazer skides. Desse modo, desenvolvia todo tipo de experimen-
tacdo com a substancia constituinte da fotografia. Por exemplo,
um metro quadrado de papel velado era riscado com facas, estile-

tes e agulhas® (figura 8), ou eram confeccionadas imagens através

5. O que muitas vezes foi feito com os amigos da escola nas viagens de estudo
do meio durante o Ensino Médio.



da meticulosa tarefa de retirar camada por camada de um filme

velado e remonta-las sobre uma base transparente (figura 9).
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Figura 9

Nesse momento o aparelho fotografico ja estava ha muito tempo
sem uso, mas nem por isso, nesse aprendizado sobre os limites da
fotografia, deixei de “fotografar”. Aos poucos, comecei a desen-

volver uma série de fotografias sex o uso do aparelho fotografico.

Os proximos passos foram os fotogramas: comprava direto do
fornecedor rolos inteiros de papel fotografico colorido virgem e
todos os quimicos necessarios para sua revelagao e fixagao caseira
(no processo colorido realizam-se dois banhos quimicos, mais a
lavagem). O fotograma, talvez, seja 0 momento mais proximo que
se pode chegar da esséncia fotografica por meio da técnica, assim

como outrora afirmou Laszlo Moholy-Nagy em seus escritos ted-
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0 ou ainda

ricos: “o fotograma ¢é a propria esséncia da fotografia
Rosalins Krauss: “O fotograma nao faz mais que estender até o
limite ou tornar explicito o que ¢é verdadeiro para qualquer foto-
grafia: foda fotografia é o resultado de uma impressao fisica que
foi transferida para uma supetficie sensivel pelas reflexdes da luz™

(1977, apud DUBOIS, 1990/1993, p. 70).

De todas tentativas que fiz, realizei duas mais significativas que
apresento a seguir. A primeira se deu pela vontade de eliminar
qualquer intermediagdao entre a luz e o papel fotografico. Desse
modo, além de fazer um fotograma sem o uso do aparelho foto-
grafico, busquei uma fonte de luz que também nao fosse prove-
niente de aparelhos. Que luz poderia ser esta? Assim surgiu a ideia
de usar a luz de vaga-lumes. Depois de muito trabalho para achar
vaga lumes em Sio Paulo®, estendi um papel fotografico no chio
de meu estudio e soltei os pequenos besouros luminosos para an-
dar sobre ele (figura 10). Os vaga-lumes se acendiam randomi-
camente e¢ o papel fotografico registrava essa “luz da natureza”.

Acontecia um momento se/vagen entre a fotografia e a natureza.

6. apud Dubois, 1993,p. 71.

7. apud Dubois, 1993, p. 70

8. Nessa busca, quase fui preso quando o policial me achou vagando devagar,
com as luzes do carro apagadas no meio da rua Mercedes na Lapa, e perguntou
“o que esta fazendo?” e respondi com toda sinceridade do mundo: “estou ca-
cando vaga-lumes st. Guarda.”
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Figura 10 (detalhe)

A segunda experiéncia relevante foi a elaboracao de um fotogra-
ma gigante a partir de rolo inteiro de 50 metros comprimento e 1
metro de altura de papel fotografico. Nessa época tinha 17 anos
e ainda nao conhecia nem a fofografia generativa alema e tampouco
Laszlo Moholy-Nagy ou Man Ray. Entretanto, acompanhava todo
sabado os encontros com o Professor Eduardo Brandio, onde
absorvi muitas referéncias do mundo da arte fotografica de quali-
dade. Era quando podia mostrar ao grupo o resultado dessas ex-
perimentagoes fotograficas que fazia na minha cozinha e em meu
pequeno laboratério de quintal, o que me motivava a continuar

experimentando.
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No estadio (que deveria ter 3 x 2 metros) utilizei varias lanter-
nas coloridas e varias mascaras de cartolina para poder usar como
sombra. Preparei muitas traquitanas e diferentes fontes de luz que
foram usadas para a elaboracao desse fotograma colorido gigante.
Assim, no escuro total - pois em um laboratério colorido nao ha
nem a luz avermelhada permitida em um laboratério de fotografia
em preto e branco -, estendi aos poucos o papel no chio e, com
essas lanternas e filtros, comecei a “desenhar com a luz”. Durante
dias, na escuridao total, as cegas, trabalhei para tentar atingir a “es-
séncia da fotografia” de forma rustica, sem aparelho e de modo
temporal e espacial, pois tanto o meu gesto se manifestava como uma
danga espacial e temporal quanto o proprio papel, em forma de

linha, se estendia pelo tempo e pelo espago (figura 11).

Talvez, esse tenha sido o aprendizado mais valioso desses experi-
mentos: a fotografia nado ¢ necessariamente um corfe do tempo e
do espago, mas pode, ao invés, existir de forma continua, ininter-

rupta e fluida — pensamento que permanece nos trabalhos atuais.

Segue, com relutancia, uma reproducao de fragmentos desse fo-
tograma gigante, pois considero que a fofggrafia ja acontece ali no
fotograma, e uma vez que tento sa/r do programa da fotografia,
se torna contraditorio usar um aparelho fotografico para re-foto-

grafa-lo.
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A FOTOGRAFIA SEM A

IMAGEM TECNICA

(Analise da produgao artistica entre 2002 e 2005)

Aos 18 anos ingressei na faculdade de Artes Visuais da Faculdade
Armando Alvares Penteado (FAAP) e, logo no primeiro semestre,
comecei a introduzir em meus trabalhos um s&zbolo: o desenho

simplificado de um pequeno aparelho fotografico.

Figura 12
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A partir desse momento ocorre uma ruptura formal com todos
os aspectos da fotografia, no sentido tradicional do termo. Nao
ha mais qualquer vinculo com a técnica da fotografia: ndo ha mais
o uso de matéria fotoquimica, nao ha mais o uso de um aparelho,
nao ha mais qualquer elemento que ligue formalmente esse dese-

nho ao mecanismo fotografico. Apenas ha na imagem um sizbolo

fotogrdfico.

Assim, comeg¢o a me afastar do carater indiciario da fotografia e,
simultaneamente, a desenvolver uma outra logica para ela, base-
ada, entdo, em seu carater simbolico. Qual poderia ser o carater
simbolico da fotografia? Hoje reconhego que precisei de quatro
anos para comegar a entender essa pergunta e esbogar uma res-

posta, e vou precisar de muito mais tempo para amadurece-la.

Nesse sentido, considero que nesses trabalhos iniciais tento de-
senvolver um modo de pensar a fotografia sew a imagen técnica e,
a0 mesmo tempo, evidenciar seu carater simbolico. Ou seja, den-
tro da liberdade da filosofia da fotografia, comecei a desenvolver
um modo de pensar a fotografia independente de sua condigao
indiciaria e pragmatica, para gerar um sentido para a fotografia

inusitado.

Se na arte moderna ha, no plano das ideias, uma nogao de arte
baseada em uma “metalinguagem fotografica”, se na arte contem-
poranea ha uma pratica baseada na légica do indice fotografico,
agora, aos poucos, desenvolvo uma epistemologia baseada na re-

lagdao simbolica entre a fotografia e o mundo.
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Durante trés anos pintei, desenhei, esculpi, gravei e, através de to-
das as técnicas oferecidas pela faculdade, desenvolvi uma fotogra-
fia sem a imagem técnica, sem a contiguidade referencial caracteristica
de sua condigdo indicial e pragmatica, apenas de modo simbolico.
Ao ver esses desenhos, pinturas e esculturas percebemos que a

fotografia esta envolvida, mas nao sabemos muito bem o porqué.

Figura 13

A partir desse momento o trabalho deixa de ser fofografia e passa
a set filosofia da fotografia. Todo significado que pode gerar esta na
capacidade de ampliar a reflexao sobre a liberdade da fotografia e,

assim, de branquear a caixa-preta flusseriana.
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Surge uma primeira reflexdo: geralmente, quando vemos uma ima-
gem técnica, achamos, mesmo por um breve momento, que ve-
mos o mundo diretamente. Com isso, nio deciframos nem a ima-
gem e nem a fotografia, pois achamos que vemos o mundo sem

intermediagdo. Enfim, ndo percebemos o seu carater simbolico.

O mundo representado parece ser a causa das imagens
técnicas e elas proprias parecem ser o ultimo efeito de
complexa cadeia causal que parte do mundo. O mundo a
ser representado reflete raios que vao sendo fixados sobre
superficies sensiveis, gragas a processos Oticos, quimicos
e mecanicos, assim surgindo a imagem. Aparentemente,
pois, imagem e mundo se encontram no mesmo nivel do
real: sdo unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito,
de maneira que a imagem parece nio ser simbolo e nao
precisar de deciframento. (FLUSSER, 1983/1985, p. 10)

Diante desses pressupostos observo que, nesses trabalhos iniciais,
tenho como objetivo evidenciar radicalmente a presenca do cara-
ter simbolico da fotografia, pois inverto completamente o jogo
ali estabelecido. Ao invés de a imagem técnica obstruir a percep-
¢ao do carater simbodlico da fotografia, elaboro imagens nas quais
apenas ¢ visfvel a fotografia como simbolo, excluindo todos os

aspectos da imagem técnica.

Desse modo, abre-se um novo terreno para a filosofia da fotogra-

fia que passo a cultivar a partir de entdo.
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A FOTOGRAFIA SEM O

ATO DE FOTOGRAFAR

(Analise da producio artistica de 2000)

No dltimo ano da faculdade, em 2006, comecei a fazer perfor-
mances com o objetivo de continuar as experimentagdes sobre
o carater simbdlico da fotografia. Se anteriormente busquei uma
fotografia sem a imagem técnica, agora vou expandir esse pensa-
mento para o ato de fotografar, pois a fotografia nao ¢ apenas uma
imagem, mas ¢ uma imagem-ato.

Proponho aqui uma espécie de sintese reflexiva sobre os

Sfundamentos da fotografia, a0 mesmo tempo sobre a iwagen

e sobre o ato que a definem, e sem que se possa dissociar a

primeira do segundo. Porque a fotografia |...] ndo é apenas

uma imagem produzida por um ato, é também, antes de

qualquer coisa, um verdadeiro ato icdnico ‘em si’, é consubs-

tancialmente uma imagem-ato. (DUBOIS, 1990/1993, p.
59)

Todas as performances foram realizadas em aberturas de exposi-
¢oes do circuito das artes de Sao Paulo, como na Galeria Verme-
lho, no Centro Cultural Sdo Paulo, no Museu de Arte Moderna de
Sio Paulo, no Itat Cultural e na Bienal de Sio Paulo. E importante
ressaltar que nenhuma dessas performances fazia parte oficial da

programacao das exposi¢oes e foram realizadas de forma inde-
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pendente.

Nessas performances sempre me rodeava por simbolos fotogra-
ficos, como um cajado de aluminio, um ovo dourado, uma roupa
de indio, uma mascara fotografica, etc. Pretendia averiguar se o
pensamento sobre a fotografia poderia existir mesmo sez 0 ato de
fotografar, mesmo sem uma atitude pragmatica, formando-se ape-

nas através de um gesto simbolico.

Nessas performances, eu apenas “fingia” que fotografava. Eu
apenas ficava ali, “fotografando” com meu corpo enfeitado com
simbolos fotograficos. Nesses momentos, eu fotogratava com a
presenca de minha vida e nao mais com um aparelho técnico. Eu

apenas fotografava simbolicamente o que acontecia no entorno.

Em uma ocasiao (figura 17),
me vesti de Indio Fotogrifico.
Segurei um chocalho foto-
grafico na mao, dancei na
frente das pessoas fazendo
barulho como se fosse um
ritual indigena, e entreguei
uma foto no qual dizia “ma-
naoca roubou sua alma”, e

saia correndo.

Figura 17: OCA, Sao Paulo
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Em outra (figura 18), me vesti de Sémen Fotogrifico. Quando intufa Em outra (figura 19), segurava um ovo fotografico dourado e pe-

que alguém estava por perto, uma vez que Nao conseguia ver por dia para ser fotografado com uma camera digital pelas pessoas.
detras da mascara, masturbava o pénis da camera e disparava um Assim o fotografo me fotografava tecnicamente e eu, em resposta

) g ) )
flash, como se a fotografia fosse um gozo de vida. o fotografava simbolicamente. Ali estabelecia-se uma relacao fo-

tografica nova, no qual o gesto de fotografar era exaltado como o

proprio significado daquele momento.

Figura 18: Galeria Vermelho; Bienal de Sao Paulo

Figura 19: Itau Cultural, Sao Paulo
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Enfim, busquei nesse conjunto de performances expandir o terre-
no da filosofia da fotografia ao desenvolver uma reflexdo sobre a
possibilidade de a fotografia existir mesmo sem o ato de fotogra-
far, se constituindo apenas como um gesto simbolico. Este estara

presente em varios trabalhos que realizei desde entio.
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A F1.osoriA DA FOTOGRAFIA

(Analise da producao artistica a partir de 2007)

No dia de minha graduacao na faculdade tornei-me oficialmente
um jardineiro de arte. Comecei a cultivar profissionalmente a natu-
reza fotografica da arte e, consequentemente, a filosofia da foto-

grafia.

Nos momentos anteriores, elaborei um modo de pensar a fotogra-
fia sem o aparelho fotografico, sem a imagem técnica e sem O ato
de fotografar. De certo modo, desenvolvi uma nogao de fotografia
que possui uma duragao temporal e espacial, cuja dimensao sim-
bolica esta presente tanto na imagem técnica quanto no gesto de
fotografar. De modo geral, comecei a desenvolver uma alternativa
para o carater indicial e pragmatico da fotografia ao cultivar a au-

tonomia de sua dimensao simbolica.

Entretanto, a fotografia nao ¢ apenas uma imagem-ato como diz
Dubois, mas é um #niverso. Vivemos em um mundo complexo que
utiliza o aparelho fotografico como modelo. Moramos em um
mundo programado onde nao temos liberdade. Experienciamos

de acordo com aquilo que a fotografia pode nos oferecer.
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Estar no universo fotogrdfico implica viver, conbecer, valorar ¢ agir em
Jfungao de fotografias. Isto é: existir em mundo-mosaico. 17
venciar passa a ser recombinar constantemente experiéncias
vividas através de fotografias. Conbecer passa a ser elaborar
colagens fotograficas para se ter ‘visao de mundo’. Valorar
passa a ser escolher determinadas fotografias como mo-
delos de comportamento, recusando outras. Agir passa a
ser comportar-se de acordo com a escolha. Tal forma de
existéncia passa a ser quanticamente analisavel. Toda expe-
riéncia, todo conhecimento, todo valor, toda acdo consiste
de bits definfveis. Trata-se de existéncia robotizada, cuja
liberdade de opinido, de escolha e de agdo torna-se ob-

servavel se confrontada com os robos mais aperfeicoados.
(FLUSSER, 1983/1985, p. 26)

Assim, como branquear a caixa-preta desse universo fotografi-
co todo? Como transformar sua origem técnica e sua condi¢io
pragmatica em liberdade e filosofia? Enfim, como elaborar um
universo para a fotografia que nao esteja sujeito ao programa flus-

seriano?

De modo geral, a filosofia ¢ uma reflexdo acerca da natureza das
coisas. Quando se pensa filosoficamente sobre a matematica, se
pensa na natureza da matematica. Entretanto, o universo da fo-
tografia se encontra dentro de uma caixa-preta e, por isso, estd
escondido. Assim, a primeira coisa que um filésofo da fotografia
deve fazer ¢ branquear essa caixa-preta para entao pensar sobre a

natureza quc se encontra 14 dentro.

Qual sera a natureza que se encontra dentro da caixa preta? Ou

melhor, essa natureza ird se transformar depois que a caixa pre-
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ta for branqueada? Flusser, em seus livros, nos mostra o funcio-
namento determinista e tecnicista do “programa fotografia” que
se encontra nessa caixa escura. Nos alerta sobre o fim do pensa-
mento linear caracteristico da historia e sobre a instauracio de
um pensamento circular baseado no eterno retorno caracteristico
do programa obscuro da fotografia. Mas, uma vez que esse pro-
grama for decifrado e a caixa preta for iluminada, com a liberda-
de que daf resulta, ndo se formara uma oxtra natureza para foto-
grafia? Sera que nao se formara uma natureza nao-programada e

nao-tecnicista para ela?

Enfim, elaboro com meu trabalho plastico um modo de repre-
sentar a natureza da fotografia depozs que a caixa preta for aberta,
no momento em que ela se tornar filoséfica. Sob o meu ponto de
vista, o programa determinista da fotografia sera substitu{do por
uma liberdade simbdlica. Se a fotografia nao é mais controlada por
um programa, ela tera liberdade de ampliar seu dominio para além
do plano pragmatico e, assim, de criar novas relagoes simbolicas

com o mundo.
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Figura 20

Para tal, criei a ideia de uma natureza que fotografa. Porém, ela
nao gera imagens, nao opera tecnicamente, NAo programa o com-
portamento das pessoas, pois apenas fotografa simbolicamente.
Ela nao possui caixa-preta e fotografa, no campo da filosofia, com
liberdade. As pessoas que posam para ela, por sua vez, nao pre-
cisam sorrir artificialmente, ndo precisam agir automaticamente,
pois nao estio sendo controladas pelo aparelho. Essas flores criam
a possibilidade de uma relacdo livre, temporal e simbodlica com a

fotografia, para além de sua condi¢ao tecnicista e determinista.

Nesse sentido, surge a principal funcao dessas flores que aparen-

temente sao tdo ingénuas: representar plasticamente a natureza
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filosofica da fotografia. Todo o processo de branqueamento da
caixa preta e de cultivo de liberdade num mundo programado por
aparelhos pode acontecer com a ajuda de uma natureza que foto-

grafa simbolicamente, nao-programadamente e nio-tecnicamente.

Pretendo, com elas, entre outras coisas, possibilitar a todos — in-
clusive criangas -, uma reflexao sobre a presenca da fotografia em
nossas vidas. Com as flores fotogrdficas (figura 20), pretendo cultivar
a filosofia da fotografia de forma ampla e acessivel. Se hoje so-
mos funcionarios do programa determinista dos aparelhos, ama-
nha poderemos ganhar liberdade. Se hoje estamos dentro de uma
caixa-preta, amanha poderemos estar dentro de um jardim. Essas
flores apenas fotografam simbolicamente e, desse modo, nao es-

tdo sujeitas a0 programa caracteristico dos aparelhos fotograficos.

Além disso, pretendo oferecer com essas flores uma nova possibi-
lidade para o pensamento sobre a fotografia. Hoje em dia, a maio-
ria dos livros sobre o tema elabora reflexdes a partir de sua natu-
reza técnica, como o “Ato Fotografico” de Dubois (1990/1993),
“O Fotografico” de Rosalind Krauss (2002), “A Camera Clara” de
Roland Barthes (1984), entre outros. Minha intencio ¢é, no entan-

to, propor uma reflexdo acerca de sua natureza nao-técnica.

O que aconteceria se oferecéssemos a fotografia a liberdade de sua
condi¢ao indicial e, consequentemente, oferecéssemos autonomia
para ndo exercer mais uma relagdo necessariamente pragmatica
com o mundo? E se o modo de pensar fotografico deixasse de

estar ligado a sua origem e a “contiguidade referencial” caracte-
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ristico da técnica para se tornar um pensamento livre, de carater
simbodlico, capaz de gerar significados para o campo da fotografia
antes /nimagindveis? Em outras palavras, e se o pensamento sobre a
fotografia se desvinculasse de sua origem determinista e passasse

a ser aberto, simbdlico e independente?

Mas, o que podemos fazer com toda essa liberdade? Como po-
demos transformar a fotografia em uma “natureza livre”? Como

podemos ampliar o campo de sua filosofia?

Até o momento, dentre muitas possibilidades, elaborei dois cami-
nhos: pensar a fotografia como c#ltura e pensar a fotografia como

escrita. A seguir, desenvolvo um pouco mais a respeito de cada um
delas.
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Forograria como CULTURA

Dubois descreve trés estagios da relaciao da fotografia com o mun-
do: a fotografia como espelho do real, a fotografia como trans-
formacao do real e a fotografia como trago do real. Proponho «

Jfotografia como cultura.

Podemos pensar, de acordo com a filosofia flusseriana’, que a

“cultura” pode ser entendida como “natureza” e vice-versa. Hoje

em dia, nos afastamos da natureza de tal modo que a cultura to-

mou seu lugar. Uma arvore transplantada em um parque passa a
[13 2 M

ser “natureza” ao mesmo tempo em que a Lua dominada pelo

homem passa a ser “cultura”. Nesse sentido, a cultura passa a ser

como uma “segunda natureza” para os homens. Flusser diz:

Destarte, procurou o autor ilustrar [em seu livro] como o
homem da atualidade vivencia a cultura: ndo como algo
feito, mas como algo dado, portanto como natureza. O
homem atual perdeu o contato com a natureza, no sentido
tradicional do termo (ou esta perdendo) porque a cultura
esta assumindo existencialmente o impacto da natureza no
significado tradicional do termo (FLUSSER, 2011, p. 162)

5. FLUSSER, Vilém. Natural:mente. Sio Paulo: Annablume, 2011.
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Proponho, em resposta a cultura fotografica tecnicista atual, se-
guindo a légica de meus trabalhos anteriores, o desenvolvimento
de uma cultura fotografica especifica, baseada em sua dimensao
simbdlica. Ao invés de estimular as pessoas a tirarem mais foto-
grafias automaticamente de acordo com um programa determi-
nado, proponho refletir sobre sua propria existéncia e sobre sua

presenca em nossas vidas.

Hoje em dia, entretanto, a fotografia ja comegou a ser percebida
em sua dimensio simbolica, autbnoma em relagdo a sua propria
condigao tecnicista. Com a difusao descontrolada da fotografia di-
gital, cada vez mais se fotografa, mais se percebe que a experiéncia
se tornou fotografica de modo quase absoluto. Em um show de
rock ou em uma viagem, muita gente, ao invés de olhar, fotografa.
Hoje em dia, fotografamos tudo e todos, fotografamos o tempo
todo. Mas, vemos todas as imagem que fazemos? Ou apenas fo-
tografamos por fotografar? Serd que sentimos mais prazer com as
imagens geradas ou com a experiéncia do proprio fotografar? Tal-
vez, fotografamos para “satisfazer o ser” e nao apenas para gerar

imagens. Fotografamos simbolicamente.

Nesse momento que a pratica da fotografia se tornou absurda,

pois todos fotografam tudo e nio vivenciam nada®, as pessoas

6. Neste enfoque poderfamos encontrar um reflexo de uma adverténcia ja feita
por Susan Sontag em seu “Ensaios sobre a Fotografia”, ao citar A. Feuerba-
ch que “em 1843 ... observava, com relacio ‘a nossa era’ que essa ‘prefere a
imagem a coisa, a copia ao original, a representacao a realidade, a aparéncia ao
ser””. SONTAG, Susan. Ensaios sobre a Fotografia. Rio de Janeiro: Ed. Arbor,
[1977] 1983. p. 147.
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comegam a perceber que nao mais fotografam para gerar imagens,
pois na maioria das vezes nao reveem as milhares de imagens que
fazem. Assim, a autonomia da fotografia em relagao a sua propria
técnica comega a se revelar de modo “selvagem”. Para que se ela se

evidencie ainda mais, é necessario cultiva-la.

Pensei: “E se existisse uma festa para comemorar a fotografia?”
Hoje em dia, ha festas para comemorar a safra de caquis, a imigra-
¢ao italiana, a inaugura¢ao de uma exposi¢ao de arte. Ha festa para
tudo e, em todas elas, a fotografia estd ali presente, em paralelo,
realizando seu papel. Mas, e se existisse uma festa para a fotografia
em si? E se existisse uma festa para comemorar a felicidade que a
fotografia oferece a nossa vida? Para celebrar o seu papel simboli-

co de gerar prazer as nossas festas?

Pensando nisso, comecel a fazer festas fotogrificas. Convidei os ami-
gos em todas as /uas cheias para celebrar e desenvolver a cultura
da fotografia. A cada encontro elaborei um tipo novo de comida
Jfotogrdfica e jogavamos uma brincadeira fotogrdfica, com o objetivo de
criar uma relagdo pessoal e significativa com a fotografia, apesar
de sua técnica e de seu carater determinista. Realizei esses encon-
tros sempre na lua cheia, pois podemos pensar poeticamente que a
lua nos fotografa, como o obturador do universo, que lentamente
se abre e se fecha, numa fotografia sem corte, sem interrupcao de
tempo, que apenas gera relacdes com o mundo. Na lua cheia, essa
relagao fotogrdfica com o universo esta em seu auge, € nos, aqui na

Terra, celebramos.
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Figura 22: Peixe Assado Fotografico
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Figura 23: Teatro Fotografico

As comidas fotograficas (figura 21 e 22) dessas festas eram ali-
mentos que possuiam a forma de uma camera esculpida simboli-
camente, para nos lembrar sobre a presenca significativa da foto-
grafia em nossas vidas. Durante a festa, ingerimos esses alimentos

para a fotografia fazer parte de nossos corpos e nos oferecer vida.

Os jogos fotograficos, por sua vez, eram brincadeiras ludicas com
o simples objetivo de diversiao. A fotografia, nesse sentido, deixa
de ser uma agdo pragmatica, ¢ passa a ser uma ag¢ao ludica, que
nos gera alegria. As vezes, fotografavamos as caretas de cada um

e votavamos na mais feia. Faziamos teatros no escuro e fotografa-
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vamos com flash para ver, apenas através das fotos, as cenas esqui-
sitas e engracadas que ali se formavam (figura 23). Elaboravamos

jogos para brincar e nos divertir.

De modo geral, nessas festas fotograficas, era celebrada a fotogra-
fia em si, com o objetivo de nos trazer alegria e possibilitar uma
reflexdo a respeito de sua importancia em nossas vidas. No futuro,
espero poder tornar essas festas publicas e, assim, oferecer a to-
dos a possibilidade de vivenciar a fotografia de modo autébnomo,

cultural e filoséfico.

A cultura da fotografia, além das festas, pode tomar muitas outras
formas’. O que faco aqui é apenas exemplificar sua existéncia e
convidar a todos para elaborar seu proprio meio de celebrar a fo-

tografia em si.

7. O meu trabalho escrito de graduagao, no bacharelado da FAAP (Faculdade
Armando Alvares Penteado), se chama “Cultura Fotografica”, onde se encon-
tram mais tentativas de desenvolver essa cultura especifica. Pode ser consultado
na biblioteca da FAAP ou na biblioteca do Museu de Arte Moderna de Sio
Paulo.
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ForoGraria como Escrrra

Até o presente momento, apresentei apenas a minha producgao
visual. Entretanto, paralelamente, desenvolvo uma produgao es-
crita. Ja publiquei alguns livros independentes, como “Arte Flo-
rescentista” (2008), “Literatura Florescentista — Dois amantes que
se amam mas nao se mexem’ (2008), “Educacao Florescentista”
(2009) e “Cultura Florescentista” (2010). Considero todos esses
livros como nuttientes para o futuro crescimento de um mundo
“pos-contemporaneo” que cultivo em conjunto com meu fazer

artistico.

Nesse percurso literario, inicialmente no livro “Dois amantes que
se amam, mas nao se mexem”, desenvolvi uma primeira tentativa
para se escrever fotograficamente. Ou seja, no campo de liberdade
da filosofia da fotografia desenvolvi textos cuja estrutura é foto-

grafica. No presente texto, aprimoro essa ideia.

Minha hipétese é: podemos utilizar a estrutura temporal e espacial
da fotografia para desenvolver um modo especifico de escrever e,

assim, desenvolver uma estrutura fotografica para o pensamento.
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Dessa forma, sera possivel “pensar fotograficamente” sobre qual-
quer assunto, inclusive sobre a vida, arte e filosofia, desvinculan-
do-se completamente do programa determinista da fotografia e de
sua condi¢ao indicial. Essa estrutura fotografica de pensamento,
sob meu ponto de vista, é a concretizacao da filosofia da fotogra-
fia e de sua poténcia simbdlica, pois se encontra unificada com a
propria estrutura da linguagem e, assim, com o modo de pensar

humano.

Surgem perguntas obrigatérias: qual é a estrutura da fotografia?
Por que esta estrutura fotografica ¢ diferente dos outros tipos de
estruturas? Como podemos traduzir isso em escrita? O pensa-

mento de Flussser® diz:

Fotografias, filmes, imagens de TV, de video e dos termi-
nais de computador assumem o papel de portadores de
informacdo outrora desempenhado por textos lineares.
Nao mais vivenciamos, conhecemos e valorizamos o mun-
do gragas a linhas escritas, mas agora gracas a superficies
imaginadas. Como a estrutura da mediacio influi sobre a
mensagem, ha mutacio na nossa vivencia, nosso conheci-
mento e nossos valores. O mundo nio se apresenta mais
enquanto linha, processo, acontecimento, mas enquanto
plano, cena, contexto — como era no caso da pré-histéria
e como ainda ¢ o caso para os iletrados. [...] ndo se trata
de retorno a situagao pré-alfabética, mas de avanco rumo
a situagdo nova, pos-historica, sucessora da histéria e da
escrita. (FLUSSER, 1983, p.15)

5. FLUSSER, Vilém. O Universo das Imagens Técnicas: Elogio da superficialidade.
Sio Paulo: Annablume, 2008.
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Neste pequeno trecho, de modo denso, esta resumido praticamen-
te todo o pensamento de Flusser a respeito da mudanca estrutural
que as imagens técnicas (principalmente a fotografia) causaram
no mundo. Em primeiro lugar, deve ficar claro algo muito impor-
tante do pensamento flusseriano: a invenc¢do da fotografia é um
evento tao importante para a humanidade quando a invengao da
escrita’. Nesse sentido, a humanidade pode ser dividida em trés
periodos: antes da invengao da escrita, na pré-historia, no qual os
homens pensavam magicamente através das imagens. Depois da
invengao da escrita, a partir do qual os homens comegaram a pen-
sar linearmente e, por isso, inventaram a histéria. E, finalmente,
com a invengao fotografia, a partir do qual a estrutura linear dos
textos ¢ substituida pela estrutura circular da imagem (plano, cena
e contexto), e consequentemente, a consciéncia histérica deixa de

existir e é substituida pela pos-historia.

,

E justamente a estrutura de pensamento da pos-historia que utiliza
a fotografia como modelo que nos interessa. De acordo com
o trecho acima, o modo de vivenciar, de valorar e de conhecer
o mundo deixou de estar baseado em uma estrutura de linha,
processo e acontecimento — caracteristico dos textos e da historia
-, € passou a se basear em uma estrutura do plano, da cena e do
contexto caracteristico da fotografia e da pos-histéria. Ou seja,

paramos de relacionar “o que aconteceu”, “o que acontece”, e

6. FLUSSER, Vilém. A Filosofia da Caixa Preta: Estudos para uma Futura Filo-
sofia da Fotografia. Sao Paulo: Hucitec, [1983] 1985. Capitulo 2. p. 10.
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“o que vai acontecer” caracteristico de um pensamento linear, de
processo e de acontecimento, para uma outra estrutura na qual
os tempos verbais devem apenas suscitar cenas € Nao processos,
devem apenas criar contextos e nao historia, devem deixar a
estrutura da linha para virar planos. O desafio da escrita fotografica

¢ justamente esse.

O pensamento flusseriano também nos oferece uma descri¢ao
precisa sobre a forma espacial da estrutura de pensamento carac-
terfstico da pos-historia. Para tal, compara a imagem tradicional

(como a pintura), com a imagem técnica (como a fotografia):

As novas imagens [técnicas] nao ocupam o mesmo nivel
ontolégico das imagens tradicionais, porque sio feno-
menos sem paralelo no passado. As imagens tradicionais
sao superficies abstraidas de volumes, enquanto as ima-
gens técnicas sdo superficies construidas por pontos. De
maneira que, a0 recorrermos a tais imagens, Nao estamos
retornando da unidimencionalidade para a bidimencionali-
dade, mas nos precipitando da unidimencionalidade para o
abismo da zero-dimencionalidade. Nio se trata de volta do
processo para a cena, mas sim de queda do processo rumo
ao vacuo dos guanta. (FLUSSER, 2008, p. 15)

Esse trecho merece uma explicagao. De modo geral, o pensamen-
to de Flusser apresenta a diferenca entre as imagens tradicionais e
as imagens técnicas. O que nos importa no momento € o seguinte:

a imagem tradicional, para ser realizada, utiliza duas dimensoes do

7. FLUSSER, Vilém. O Universo das Imagens Técnicas: Elogio da superficialidade.
Sio Paulo: Annablume, 2008.
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tempo/espaco, ou seja, ¢ construida em um plano, que possui uma
horizontal e uma vertical, em um espago bidimensional. A imagem
tradicional, nesse sentido, traduz os volumes de trés dimensoes
(como uma arvore, uma pessoa ou qualquer objeto do mundo) em
imagens planas de duas dimensdes. J4 a imagem técnica, apesar de
aparentemente ser bidimensional como as imagens tradicionais,
ao invés, sio zero-dimensionais, pois nao foram construidas na
transformacao do volume em plano, mas pelo contrario, foram
formadas a partir de pontos, de graos, de pixels. Ou seja, as ima-
gens técnicas nao sao provenientes de um mundo de trés dimen-
soes, nao sao transformagdes do mundo que esta a nossa frente
em planos, mas surgem do nada, como um aglomerado de pontos
em um espago sem-altura, sem-largura, sem-profundidade, quan-

tico, zero-dimensional.

Nesse contexto, segundo Flusser, as imagens técnicas nao repre-
sentam o mundo 14 fora, assim como as imagens tradicionais. Mas,
ao invés, “imaginam textos que concebem imagens que imaginam
o mundo” (FLUSSER, 1983/1985, p. 10). Ou seja, sio forma-
das por conceitos que formam imagens de mundo. Mesmo sendo
as imagens técnicas zero-dimensionais, elas sio constituidas em
sua superficie por textos imaginativos. A eserita fotogrifica é justamen-
te a formalizacao desses zextos imaginativos que se encontram no
interior da imagem fotografica e na estrutura de viver, valorar e

conhecer pés-historico.

O que ja sabemos sobre a escrita fotograficar?
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A escrita fotografica utiliza uma estrutura temporal nao-linear, mas
circular, cuja nog¢ao de processo e acontecimento foi substituida
por uma nogao de cena e contexto. A escrita fotografica também
utiliza uma estrutura espacial zero-dimensional, cuja matéria sao
pontos e nao linhas, planos ou volumes. Enfim, a escrita fotogra-

fica resulta em textos imaginativos.

Como podemos, no dominio das regras da lingua portuguesa, es-
crever fotograficamente seguindo as caracteristicas citadas acimar

Vamos desenvolver a forma dessa escrita fotografica aos poucos.

Na lingua portuguesa (assim como em muitas linguas) a estrutura
temporal é concomitante aos tempos verbais. De modo geral, a
estrutura resultante com o uso de verbos ¢ linear, pois os tem-
pos verbais foram elaborados para causar uma no¢ao de passa-
do, presente e futuro. “Eu escrevia este texto, mas a luz acabou.
Quem sabe amanha poderei voltar ao meu trabalho”. Porém, se
nao queremos utilizar essa estrutura de histiria, nao podemos utili-
zar esses tempos verbais que, em linha, criam nog¢des de processo
e acontecimento. Entao, como podemos fazer para escrever em

uma estrutura de cena e contexto da pds-histiria?

O unico modo verbal que ndo indica a passagem linear do tempo
¢ o modo nfinitivo. De acordo com o Wikipédia®, o verbo no infiniti-

vo se apresenta “naturalmente”, sem qualquer conjugac¢io; da a

8. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Infinitivo. Acesso em: 20 de
junho de 2013.
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ideia de uma agao ou estado sem vincula-la a um tempo, modo ou
pessoa especifica. Ou seja, o verbo infinitivo é exatamente o que
procuramos: por nao estar vinculado a um tempo, nao gera nem
processos e nem acontecimentos, mas planos, cenas e contextos.

O verbo infinitivo ¢ o verbo da pos-historia.

Ja possuimos a estrutura temporal da escrita fotografica. Agora,
como podemos desenvolver sua estrutura espacial? Como pode-
mos criar uma situagao de zero-dimensionalidade, como podemos
criar um texto baseado em uma estrutura de pontos, grios ou pi-

xels?

Para eliminar toda estrutura dimensional do texto, precisamos
eliminar, em primeiro lugar, todo tipo de pontuag¢io, pois é pela
pontuac¢ao que as partes individuais dos textos se relacionam para
criar linhas, planos e volumes. A virgula indica uma pausa. Um
ponto final indica que a frase acabou. Os dois pontos indicam
uma citacdo. Dependendo do sinal de pontuagao, o texto toma
uma direcao ou outra. Ou seja, cada sinal de pontuagao indica a
“geometria” e o ritmo do texto, como se cada sinal de pontuacao
fosse um vértice em um poligono multifacetado que se constroi
durante a leitura. Assim, se queremos construir um texto zero-

-dimensional, precisamos descartar todo tipo de pontuagio.

O que restou para o texto?r Como podemos escrever um texto
sem tempos verbais e sem pontuagao? Como podemos escrever
apenas com verbos infinitivos e palavras soltas no espaco? Nio

podemos esquecer a terceira caracteristica da escrita fotografica:
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ela resulta em um texto imaginativo. Isso pode nos ajudar a orga-

nizar as palavras soltas e os verbos infinitivos na folha de papel.

Se a escrita fotografica é um texto imaginativo, ela deve gerar ne-
cessariamente zzagens. Por isso, as palavras soltas (sem pontua-
¢a0) no papel podem se agrupar de acordo com a imagem que
o escritor quer fazer. Porém, esse texto imaginativo nao pode ter
nenhum tipo de dimensio, pois deve ser zero-dimensional. Entao,
20 mesmo tempo em que juntamos palavras para gerar imagens,
nao podemos agrupar essas imagens com o verbo infinitivo, pois
ajuncao do “tempo” do verbo infinitivo com o “espago’ das pala-
vras em conjunto resultaria na cria¢cao de uma dimensao. Portanto,
na escrita fotografica, podemos agrupar palavras, mas nao pode-
mos reagrupar essas palavras com os verbos. Assim, os verbos

infinitivos devem estar isolados.

Estas sao minhas deliberagdes sobre a estrutura da escrita fotogra-
fica. A partir desse momento, as configura¢oes que o texto ganhar

sao opgoes estilisticas de cada autor.

Para finalizar este texto, apresento a mznha versao de como escre-
ver e pensar fotograficamente, de como combinar as ideias utili-
zando uma estrutura fotografica, pds-historica, baseada em um
tempo nao-linear, mas circular, cuja nocao de processo e aconte-
cimento foi substituida por uma nogao de cena e contexto, e que,
a0 mesmo tempo, utiliza uma estrutura espacial zero-dimensional,
cuja matéria sao pontos, e nao linhas, planos ou volumes, em um

texto imaginativo.

122

Na minha versao da eserita fotogrdfica organizo os conjuntos de pa-
lavras e os verbos infinitivos como se estivessem em queda livre
no papel, em diregdo ao zero-dimensional, num lugar sem espago
e num espago sem tempo, no qual cada verbo é um ponto e cada

conjunto de palavras é outro, num eterno gotejar do pensamento.

fotografar

sem mais a técnica determinista dos aparelhos fotograficos daque-
la vida controlada

comemorar

a liberdade da fotografia do lado de fora da caixa preta flusseriana
com uma enorme festa

dancar

fotograficamente o tempo todo com cameras de brinquedo junto
dos amigos e da alegria

comer
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bolos doces pastéis e tortas sob a lua cheia fotografica em sintonia
com o universo

festejar

a autonomia da fotografia para além de sua origem técnica como
uma reflexao filoséfica

pensar

sobre a presenca da fotografia na nossa vida imagética e nas nos-
sas proprias emogoes

sentir

essa presenca fotografica nos momentos mais intimos e significa-
tivos do universo

transformar

todo ato pragmatico em fotografias continuas e sem relacao direta
com o mundo
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fotografar

com os dedos no bolso da calga com os olhos completamente
fechados de modo simbélico e livre

sorrir

()
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CONCLUSAO

Durante o meu percurso de producio visual busquei, inicialmen-
te, me desvincular do programa tecnicista da fotografia. Primeiro
fotografei sem o aparelho fotografico, em seguida sem a imagem
técnica, depois sem o ato de fotografar. Nesse processo, cultivei
reflexdes sobre a filosofia da fotografia, pois ofereci liberdade a

fotografia em geral.

Ao mesmo tempo, tentei me desvincular da logica indiciaria ali
presente, com o objetivo de desenvolver um outro modo de pen-
sar a fotografia, baseado, em seu carater simbolico. Para tanto,
elaborei, sob meu ponto de vista, um modo de representar plasti-
camente da fotografia: uma natureza cujas flores fotografam sim-

bolicamente, constantemente e com liberdade.

A partir de entdo comecei a desenvolver uma cultura fotografica
especifica, cuja principal fungao ¢é refletir e celebrar a presenca da

fotografia em nossas vidas.

Enfim, utilizando toda liberdade proveniente da dimensao simb6-
lica da fotografia proponho a “escrita fotografica”. Ou seja, pro-
ponho uma estrutura especifica para escrever e pensar fotografi-

camente sobre qualquer assunto.
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Assim, nesse conjunto de possibilidades, concluo que a grande
preocupacio de meu trabalho como jardineiro de arte é ampliar o
campo de liberdade da filosofia da fotografia e, consequentemente,

da propria natureza da arte.

De acordo com Dubois, com a inven¢ao da fotografia, “a arte vira
a partir de entdo extrair, das condi¢Oes epistémicas da fotografia,
possibilidades singulares de renovagao de seus processos criativos
e de suas apostas estéticas principais” (DUBOIS, 1990/1993, p.
258). Entretanto, utilizam uma epistemologia da fotografia basea-
da em suas qualidades zndiciais. Tento, diferentemente, no conjun-
to de meu trabalho, desenvolver uma epistemologia da fotografia
baseada em seu carater sizbilico. Nesse sentido, me esfor¢o para
elaborar uma estrutura de pensamento nao-moderna e nao-con-

temporanea para a arte.

A partir da publicaciao deste texto deixo de produzir consciente-
mente uma arte cujo objetivo ¢ inscrever no produto artistico o
processo do qual ¢ resultado, ou uma arte que necessite de uma
conexao pragmatica com uma situa¢ao determinada para ter senti-
do. Ou seja, a partir de agora passo a cultivar uma arte cuja estru-
tura basica de significacdo nao esteja ligada a metalinguagem ou
a légica do indice, mas sim uma arte cuja natureza fotografica ¢

simbdlica, cultural e livre.
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VIVARIO IMAGINARIO"

* Esse vivario se fundamenta no musen imagindrio de Malraux (1965/2000).
Por isso, as imagens aqui apresentadas nao indicam o tamanho, o ano
de producio ou a técnica utilizada dos trabalhos originais. Os trabalhos
foram deslocados para um ambiente imaginario.
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