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Resumo

Meu ponto de vista: O cotidiano e os lugares da imagem, trata de uma pesquisa
no campo das Poéticas Visuais na qual a pratica artistica e uma investigacdo tedrica se
entrecruzam. Meu ponto de vista - Série Max; Série Indutor de percepcao cotidiana -
Diptico; Indutor de percepcéo cotidiana - livro; Banheiro rosa - backlight; levantam
e desenvolvem questbes como 0s aspectos, as formas de espacializagcdo e de recepcdo
dasimagens. Ostemas e assuntos constituem um arquivo deimagens. Seria  este
processo todo, uma forma de auto-retrato? Ao retratar 0s outros e 0 meu cotidiano seria
possivel construir uma cronica pessoal, composta apenas de imagens? Qual imagem
cabe na parede da galeria e qual se gjusta a pagina do livro? O que interessa para a
artistaalém daregra?

Para respondé-las a dissertacdo foi dividida em dois capitulos, sendo que o
primeiro bloco apresenta o programa que utilizo parafotografar, bem como as questfes
da fotografia - a captacdo da imagem, o corte e 0 enquadramento — relacionados com
minha producdo anterior e expandidas neste estudo. No segundo capitulo ser&o
abordadas questdes referentes aos lugares da imagem, suas formas de apresentacéo e
de exposicéo — a fotografia na forma de quadro, de dipticos e no espaco da publicacéo

(livro de artista) relacionando-as com artistas e autores, cuja producéo me esclarecia.

Palavr as-chaves:

Fotografia. Cotidiano. Contingéncia. Regra. Arquivo.



Abstract

My point of view: The daily life and the places of the image, it is a research
about Visual Poetics in which artistic practice and theoretical investigation intersect.
My point of view - Max Series; Daily life perception persuader Series - Diptych; Daily
life perception persuader Series - Book; Pink bathroom - backlight; this group of
works point out and develop themes like the aspects, the spacemen shapes and the
reception of the image. Those themes and issues establish afile of images. Would this
whole process be akind of self portrait construction? Would it be possible to figure out
a self personal chronicle, made just by images, by photographing my daily life and
other people? Which photograph could be appropriate to the wall of the galery or
which ones fit better to the page of the book? What does interest the artists besides the
rules?

As to answer those questions, the paper was divided in two chapters. The first
one is related to the program that | use to photograph and the issue related to
photography itself — like the caption of the image, the cut and the framing — which
have to do with my previous work and are further developed in this paper. The second
chapter approaches issues about the places of the photograph, its way of presentation
and exposition — the photograph as a portrait, in the shape of diptyches and as to fit in
the publishing space (artist book) — in relation with artists and authors, whose works
cleared my mind.

Key-words:
Photography. Daily life. Contingency. Rule. File.
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1 Introducao

No presente trabalho desenvolvo aspectos da investigacdo iniciada a partir do
Projeto de Graduacdo em Artes Plésticas, Meu ponto de vista: manipulacdes e
recortes, concluido em 2002. Nesta etapa buscarei aprofundar alguns questionamentos
— tails como os aspectos, as formas deespacializacdo e a recepcdo da imagem
fotografica — que permaneceram suscitando tanto investigaces de ordem pratica,
quanto reflexdes tedricas mais abrangentes.

A investigagdo anterior consistia em fotografar meu cotidiano a partir de um
programa previamente estabelecido: tudo o que via sob a linha do horizonte dos meus
olhos. Para expressar 0 meu ponto de vista em minha poética, explorava uma questdo
contingente, minha estatura fisica — tenho um metro e trinta centimetros — seguindo a
regra gue tracei anteriormente: a captura daquilo que esta mais préximo de mim, como
lugares, momentos e amigos. Nessa l6gica, 0 enquadramento do notavel no meu
cotidiano, no qual minha estatura fisicaincorpora a contingéncia, delimita a tomada de
posicdo, configurando-se como condi¢cdo sine qua non para 0 desenvolvimento da
minha prética artistica.

Para mim, a questdo da atura do meu olhar é determinante. Dai resultam a
altura dos enquadramentos de meus temas e a frontalidade com a qual me proponho
capta-los. Nessa perspectiva, 0 meu angulo de visdo, por contingéncia, faz com que
minha perspectiva do mundo seja outra.

Observando que tal projeto apontava ainda questdes a serem exploradas, decidi
ir mais aém, no sentido de ampliar também as minhas investigacdes em relacéo as
formas de espacializacdo das imagens por mim captadas, como também sobre os
modos de recepcdo das imagens. Nesse mesmo horizonte questionarel, na seqiiéncia a
forma de apresentacdo das imagens, se reveladora de um olhar especifico, de um ponto
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de vista ndo usual, ou de uma cotidianidade particular. Assim, tendo ja as
experimentado, tanto no formato tradicional, ampliado sob papel fotografico, dispostas
na parede de uma galeria, quanto no formato de livro, permanego com a divida e com
a necessidade de continuar testando as possiveis formas de apresentacdo e de
veiculagdo de minha poética.

Diante destas circunstancias, a problemética desta pesquisa se dard em torno do
tema “Meu ponto de vista’, e das questbes acima relacionadas, as quais podem ainda
gerar um amplo campo de discussdes e de reflexdes. O método que irel abordar nesta
investigacdo se dara a partir da realizacéo e da analise dos trabalhos em exposicéo, os
quais serdo produzidos durante o Mestrado. Relacionando minha poética com as obras
de outros artistas que desenvolvem trabal hos com os quais me identifico, elaborarel um
conjunto de referéncias no campo da arte, estabelecendo certos cruzamentos com
outras producdes e reflexBes, com textos de tedricos e de artistas que observam e
guestionam seus proprios trabalhos. Nesse panorama, a presente pesquisa abarca
perguntas sem respostas ainda muito nitidas, mas que ja esbocam um caminho a ser
seguido: Qual o lugar da imagem? Qual seria a melhor maneira de mostrar uma
fotografia? Ampliada em uma exposi¢do ou em um livro? Ou nos dois formatos? Uma
fotografia, tomada de maneira rapida e sem muitas pretensdes técnicas, deve ganhar
formato monumental e ser exposta em galeria ou caberia melhor em um formato
intimista, um blog, um livro?

Neste estudo destaco dois pontos importantes e estruturais que dardo origem a
investigacdo dividida em dois capitulos, O ponto de vista e o cotidiano e Os lugares da
imagem, cujas subdivisbes tratardo de retomar o inicio da investigacdo e nos quais
desenvolverel os assuntos assim como detalharei os resultados obtidos nas exposi¢coes
e experimentacbes mais recentes, 0s quais nos encaminham para uma continuacao

futura
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No primeiro capitulo, cuja temética se dard em torno do titulo “O ponto de vista
e 0 cotidiano”, pretendo rever trabalhos anteriores, trazendo e articulando as
referéncias que foram importantes naquele momento e que hoje me servem de base de
aprofundamento: os parametros da imagem, pontos de vista, regras constituidas para a
construcdo de obras e trabal hos que abordam o cotidiano.

Os tedricos Philippe Dubois, Inés Katzenstein, Michel Poivert, Annateresa
Fabris, Jagues Aumont, Boris Kossoy e Rosalind Krauss, me auxiliaréo no sentido de
conceituar o “Meu ponto de vista’, o corte, aimagem, aregra, 0 programa (e a quebra
deste), questdes congtitutivas e proprias ao meio fotogréfico, debatidas ao abordar
minhas fotografias e outras referéncias. A estes autores, vem somar-se Georges Perec,
Luce Giard e Vilém Flusser, os quais me permitirdo pensar as questfes relacionadas
com as formas de ver e de refletir sobre o olhar cotidiano, sobre o notavel, o intimo,
assim como sobre as contingéncias que se estabelecem a partir do meu corpo.

Os artistas que escolhi analisar nesta etapa séo — para refletir sobre questfes da
fotografia no cotidiano — Vera Chaves Barcellos, artista pléstica que freglientemente
utiliza a fotografia como meio de anotar cenas cotidianas, e, Leopoldo Estol, artista
argentino e meu contemporaneo, que também se utiliza da fotografia para suas
anotagdes didrias, mas as realiza deslocando 0 seu objeto, seu tema, de seu contexto
habitual .

Pensando as questdes relacionadas a regra que criel para fotografar o meu
cotidiano, na altura do horizonte dos meus olhos, destaco como contraponto um olhar
sobre a producéo e o pensamento de Alexander Rodchenko, artista russo do inicio do
seculo XX que, com recortes fotograficos dindmicos, realizou uma série de retratos
explorando os principios formais fotograficos, chamando a atencdo para que se
buscasse 0 olhar novo, deixando de lado os velhos pontos de vista ja tradicionais.

Também tomo como importante contraponto, um exemplo do que pode ser tomado
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como o oposto do documento, analiso a série fotogréfica de céus e nuvens de Stieglitz,
denominada “ Equivalentes’, naqual ele colocaem seu préprio principio toda a questéo
do espaco na fotografia: as questdes do corte e do fora-de-campo, como também a do
enguadramento.

Os artistas-fotografos, meus contemporaneos, Fabiana Wielewicki e Cao
Guimaraes, serdo meu suporte e alento, pois, como eu, eles estabelecem regras para
criar suas obras e as modificam conforme uma negociagdo que estabelecem com o
processo. Outra referéncia fundamental que sera estudada é Nan Goldin, fotégrafa
norte-americana que sera minha guia para entender as questdes ligadas ao tema do
cotidiano, assim como pelos formatos e maneiras desenvolvidas para exibir estas
imagens carregadas de intimidade. Os artistas Gerhardt Richter, Joseph Grigely e
Rosangela Rennd serdo exemplares para pensar 0 agenciamento do arquivo de
fotografias e de seus possiveis desdobramentos em obras.

Ja no segundo bloco desta pesquisa, “ Os lugares da imagem”, serdo levantadas
questBes relacionadas as formas de espacializacdo, onde me deterei sobre as narrativas
e a recepcao das imagens pelo espectador. Proponho pensar sobre o espaco de uma
publicacdo e nos demais aspectos que envolvem a producdo de um livro de imagens.
Paulo Silveira, pesguisador do livro de artista, vira contribuir com o entendimento
sobre as narrativas visuais e sobre o livro de artista. A partir do pensamento de
Silveira, segundo o qual apaginado livro seriao local ideal paraaimagem fotogréfica,
por oposicdo irei analisar obras com ampliagcBes em escala monumentais, como é o
caso dos artistas Thomas Ruff e Jeff Wall. Para acompanhar minha reflexéo sobre seus
trabalhos, trago a este estudo o pensamento critico dos proprios artistas, aém do
pensamento produzido por tedricos como Jean-Francois Chevrier e Michel Poivert.

Para investigar o espaco do livro de artista em minha prética buscarei produzir

uma publicagcdo procurando ali testar o comportamento das imagens no formato
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publicacdo e, explorando igualmente as possibilidades dadas pela reproducdo, pela
tiragem que permite multiplicar o exemplar e dissemina-lo, assim como pensar no
deslocamento dos lugares da arte, da galeria para a casa, da biblioteca para um balcéo
de um café. Para detalhar melhor o enfoque do livro, daleitura e da mobilidade irei me
apoiar em algumas questdes que os autores Alberto Manguel, Walter Benjamin e
Cristina Freire apontam. Proponho-me igualmente fazer um paralelo com outros
artistas, buscando reconhecer questdes decorrentes da publicacdo e analisando
publicacdes dos artistas Martin Bruch, Richard Billingham, e Annelies Strba.

Com esta pesquisa, tratarei de me posicionar para responder ao desafio lancado
por este conjunto de questionamentos levantados, colocando minhas imagens em teste
e desvendando os aspectos que ficaram sem resposta na pesguisa anterior. Como por
exemplo, abordar o enfoque da fotografia dita documental, que diz ser neutra e captar a
verdade: Serd possivel produzir imagens neutras, sem algum traco pessoal? E possivel
dar o crédito fotografico somente ao programa gque o contratou e ndo ao individuo? Em
relacdo aos modos de apresentagdo das imagens, minhas fotografias e a de outros
artistas que me proponho analisar, posso perguntar: Que diferenca se produz entre os
modos de producéo, inscricdo e veiculacdo da imagem por mim criada? E ainda, sobre
0 método de trabalho de artistas plésticos que vem realizar suas obras a partir de
programas ou regras, previamente definidas. O que interessa para o artista além da
regra? Que abertura a processos narrativos ele instaura a partir da regra e da regra que
se quebra? O que permite uma publicacdo?

Esclareco ainda, explicitando aspectos metodoldgicos, que busquei facilitar a
organizacao deste referencial de leituras ao constituir um index das minhas referéncias
tedricas e artisticas. Neste eu diferencio os artistas dos tedricos, escrevendo seus

sobrenomes em negrito.
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2 O ponto de vista e o cotidiano

Mas como € possivel observar alguma coisa deixando a parte o eu?
De quem s3o os olhos que olham?
Italo Calvino

Uma seqiiéncia de fotografias tomadas de dentro de um 6énibus, onde se vé um
cdo sentado no assento ao lado de seu dono. Parecem vigar juntos. Imagino que quem
capta estas imagens esta sentado proximo destes personagens, na poltrona ao lado,
compartilhando 0 mesmo transporte e a mesma viagem. A fotografia parece ter sido
tomada de maneira rapida, est4 levemente tremida — aspectos da fotografia digital,
parecendo uma notagao despretensiosa. Faz lembrar um registro, como se a artista em
questdo, Vera Chaves Barcellos, estivesse fazendo um apontamento em uma caderneta
didria, ndo com caneta e papel, mas sim, utilizando a méquina fotogréfica. Registra
fotograficamente momentos cotidianos, instantes que Ihe sdo admiravei's, belos, ou que
de alguma forma se abrem como possibilidades poéticas.

No texto que a artista escreveu para 0 catdogo de sua recente exposicdo O
Grédo da Imagem, em Porto Alegre!, encontro conformidade em meu pensamento
sobre seu trabalho em relacéo a fotografia e em relagdo a questdes presentes em meu
processo de trabalho. Barcellos diz:

Durante cerca de quase 35 anos, a fotografia tem sido o fio condutor
de minha obra, além de uma espécie de caderno de anotagdes. Um
processo constante que acompanha minha producéo € a realizacdo de
fotos circunstanciais e documentais, que S8 como uma especie de
repertorio de imagens que podem eventualmente ser utilizadas em
obras futuras (BARCELLOS, 2007, p.83).

! O Gréo da Imagem. Santander Cultural. Porto Alegre/RS. Curadoria de Fernando Cocchiarale,
Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos. De 06 de maio a 29 de julho de 2007.
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[1] Vera Chaves Barcellos. Céo Veneziano (série de 05, detalhe), 2003.
Fotografia, 64 x 84 cm.

Observamos que a tomada fotografica de Céo Veneziano (fig.1) ndo
permaneceu como anotagdo no caderno da artista, mas tomou forma de quadro e
participou desta sua Ultima exposicdo na cidade de Porto Alegre. No caso destas
“anotacdes fotogréficas’, a série Cao Veneziano ganhou importancia e passou a ser ela
mesma obra, e ndo recursos ou etapa para outro trabalho. A fotografia tomada de
maneira rapida e despretensiosa ganha estatuto de obra.

O critico de arte, e um dos curadores da exposi¢cdo, Agnaldo Farias, comenta
que nestas fotografias “borram os contornos do animal e do que est4 a sua volta,
concedendo-lhes, estranhamente, um aspecto pictdrico e retardando, por isso, a
temporalidade embutida no fato imediato” (FARIAS, 2007, p.34). Imagens gque
guardam caracteristicas de pintura. Se por um instante revisassemos na histéria como
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se deu o surgimento da fotografia, e em que meio ela foi criada, poderiamos lembrar
gue esta pdde contribuir muito para a pintura, pois praticamente surgiu em detrimento
desta. Capturando instantes para serem trabalhados pelos pintores com mais tempo e
detalhe, o surgimento da fotografia poupava os modelos de posarem longos periodos,
capturando todas as mintcias da cena sem deixar escapar um sO detalhe.

Lembremos que inimeros artistas no inicio do século XIX utilizaram a
técnica da camera escura (obscura) como auxilio para a construcdo da imagem a ser
posteriormente pintada. Em O Ato Fotogréfico, Philippe Dubois comenta que a camera
escura € bem mais antiga que a propria fotografia e esté ligada a visdo perspectiva do
Renascimento e que ja era utilizada com freqiiéncia no seculo XVIII. Este tipo de
aparelho é “o resultado da conjuncéo de duas investigacdes preliminares e distintas: a
primeira, puramente Otica (...); a outra, essencialmente quimica, € a descoberta da
sensibilizagdo a luz de certas substancias a base de sais de prata” (DUBOIS, 2001,
p.129).

Vera Chaves Barcdllos, artista que ja transitou por diversas midias, é também
pintora e fotografa. Talvez sgja inconsciente, mas ndo surpreendente, este aspecto que
Agnaldo Farias aponta na obra da artista, ou sgja, que sua fotografia carrega aspectos
pictoricos.

Leopoldo Estol, jovem artista argentino, apresentou nesta sexta edicéo da
Bienal do Mercosul a série Poxi-pics. imagens do inicio do século XXI (fig.2), em que
fotografa objetos cotidianos, de dentro de sua casa. S80 objetos comuns. mago de
cigarros, frutas, pasta dental, e do mesmo modo que Vera, Estol também faz anotactes
do seu cotidiano por meio dafotografia.

Diferente de Barcellos, que captura fotograficamente a cena realizando sua
anotacao, € no estudio fotografico que Estol registra suas imagens, retirando os objetos

escolhidos de sua cotidianidade e os leva para o estidio. La monta a cena e, diante de
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um fundo infinito e neutro, pensa a composi¢do e iluminagdo. Neste deslocamento que
0 objeto sofre, quando é retirado da companhia dos demais elementos banais da vida
cotidiana, Estol confere destaque aquele objeto. A imagem que cria € limpa e de certa
maneira curiosa. As vezes interfere sutilmente no objeto, cortando-o @ meio ou

expondo seu interior. Apresenta-0 de maneira ndo convencional.

[2] Leopoldo Estol. Poxi-pics: imagens do inicio do século XXI.
Fotografia, 2007.
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A curadora argentina Katzenstein (2007, p.74) comenta que

entre fotos, textos, recortes de jornais, proclamas, videos e objetos,
Estol brinca, simultaneamente, de ingenuidade e de megalomania;
detecta com precisdo certas l6gicas do mundo do consumo e, ao
mesmo tempo, se identifica com o emocional e até o confessional do
discurso adolescente. Suas escolhas sd0 brincalhonas, consumistas e
até um pouco simplistas, por estarem t&o ancoradas naguilo que se vé
em casa, ha rua ou no gque se encontra no Google.

Estol captura estas imagens de maneira obsessiva (obsessivo por s mesmo,
por seu mundo). Suas imagens lembram cartazes, o que denota sua influéncia pela
publicidade, internet, pelos inimeros bancos de imagens aos quais temos facil acesso
hoje. Dispbe seus objetos de modo banal, em situacbes de “possivel origem
documentaria’.

Em, A Fotografia Contemporanea, Poivert (2002, p.142) esclarece que “o
documento € uma resposta ao mundo das imagens sobre o terreno mesmo das imagens,

0 Unico meio, talvez, de se opor ao reinado sem reservas do espetéculo” e

€ entdo uma utopia que se torna histéria desde alguns anos sob o
nome de ‘documento’. O que ndo impede que o ‘documento’ adquira
um valor de fetiche no discurso critico. O documento viria encarnar,
de alguma maneira ‘a Ultima imagem’. A Ultima imagem possivel
depois das desilusdes e dos dogmatismos (p.142) 2.

Vego em Estol a preocupacdo de captar e apresentar os “objetos do inicio do

seculo XXI1”, os objetos do seu cotidiano, que ele reconhece como seus. A acdo do

2 Tradug&o de Mariana Silva da Silva dos seguintes trechos: Le document est une réponse au monde des
images sur le terrain méme des images, I’ uinique moyen peut-étre de S opposer au régne sans partage
du spetacle e C' est donc une utopie qui s historicise depuis quelques années sous le nom de ‘ document’.
Ce qui n’empéche nullement que le ‘document’ ne prenne a son tour valeur de fétiche dans le discours
critique. Le document incarnerait en quelque sorte ‘la derniére image'. La derniére image possible
apresles désillusions et les dogmatismes (p.142).
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artista, ao registrar estes objetos banais em imagem, de certa maneira, cria uma relagéo
de fetichizagdo em torno deles. A série Poxi-pics. imagens do inicio do século XXl
parece encarnar 0 papel de “a dltima imagem”, a Ultima imagem destes objetos
pertencentes ao cotidiano de Estol.

Fotografar o cotidiano é tarefa dificil, pois o dia a diavicia o olhar e esconde
detalhes 6bvios. Tentar enxergar a beleza e a poesia didria — 0 que € notavel — requer
além de percepcdo, tempo. Muitas vezes € necess&rio forcar um distanciamento para
olhar. Consultando em um dicionario o vocabulo notavel destaco seu significado:
digno de nota, de atencéo (...); que pode ser percebido; apreciavel, sensivel (...); que
merece apreco (...); renomado por suas obras ou feitos; insigne (...); ilustre, pela
posicdo que ocupa na hierarquia socia (...); de grande vulto; consideravel,
extraordinario.

Procuro capturar imagens do meu cotidiano e tento perceber, a partir do
recorte feito pela fotografia daquele instante, o que é notavel para mim, digno de nota,
essencial, importante.

Imagino que Leopoldo Estol retira os objetos escolhidos de seu meio comum
para, quem sabe, tentar destaca-los. Leva-os para 0 estudio, e |4, isolados de seus
pares, ele eleva estes objetos a uma categoria superior dos que ficaram para tras, dos
rejeitados. Talvez Estol tenha encontrado a sua forma de ver também o que é notavel
em seu dia-a-dia, fazendo esta escolha e colocando-a em cena.

Vera Chaves Barcellos, por outro lado, captura o notével para si no exato
local e instante em que o percebe. Nao o desloca do lugar onde o encontrou, mas
congela-o com o retrato captado pela méquina fotografica, como quando fotografa o
cdo vigjando ao lado de seu dono, ha pouco comentado.

Observando meu processo de trabalho e a utilizacdo que fago da fotografia

como apontamento, Vejo que 0 notavel para mim esta nas pequenas coisas, nos objetos
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cotidianos e nos gestos comuns: no prato de sopa misd do amogo com 0s amigos
(fig.3), na carteira de cigarros, na viagem de trem tendo a companhia do c&o. Registro
o cotidiano, fotografando momentos vividos, separando-os do real para entdo tentar ver
o notavel. Confio nas imagens que capturo paratentar ver melhor.

O escritor francés Georges Perec, falecido nos anos 80, escreveu novelas e
ensaios permeados de jogos de palavras e de exercicios de escrita. N&o sou fluente em
seu idioma, porém, a partir de traducdo feita por Mariana Silva da Silva de alguns
trechos dos textos de Perec, foi possivel entrar em contato com algumas das obras
deste autor.

[3] Sem titulo - Série Indutor de percepgao cotidiana (mis6 soup), 2005.
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Em Espécies de Espacos (Espéces d'espaces) de 1974, Perec propfe para o
leitor uma série de acles e exercicios praticos de observacdo, em casa, no prédio que
habitamos, na rua. Perec (1974, p.70) escreveu: “ Trabalhos préticos / Observar a rua,
de tempos em tempos, talvez com uma preocupacao sistematica. / Aplicar-se. Tomar
seu tempo. / Anotar o lugar: o terraco de um café perto do cruzamento Bac-saint
Germain. / ahora: sete horas da noite / adata: 15 de maio de 1973 / o tempo: fixo com

wl ,”3

e conclama para a percepcao do notavel em nosso cotidiano: “Anotar o que se
vé. O gue se passa de notavel. Sabe-se ver 0 que é notével? Ha algo que nos assuste?
Nada nos assusta. N&o sabemos ver.” (PEREC, 1974, p.70).*

Voltando as minhas referéncias artisticas descritas no inicio deste texto, Vera
Chaves Barcellos e Leopoldo Estol, procuro encontrar o que seria notével para estes
dois artistas e pensar 0 notavel também no meu processo artistico. Para ambos, assim
como para mim, o notével estd no cotidiano, na atencdo aos objetos e momentos
diarios — o tom rosado do céu ao pér do sol, 0 gato no muro, a paisagem vistada janela
do meu quarto. Capturar estes aspectos cotidianos e revelar ao outro que o faz
extraordinério, cada qual a sua maneira.

Em uma publicacdo postuma de Perec, Tentativa de esgotar um lugar
parisiense (Tentative d'épuisement d'un lieu parisien), de 1982, o autor escolhe passar
trés dias em uma certa regido da cidade de Paris, observando, vivendo e participando.
Desde a manha até a noite, percorre diferentes locais ao redor da Praca Saint-Sulpice
como cafés, tabacarias, o banco da praca, e toma nota do que pode captar ao redor. Os
prédios, a movimentacdo dos pedestres, carros, 6nibus de turismo, o tempo, aves.

Vivencia estes lugares e faz anotacdes em seu bloco, a seu modo, com papel e caneta.

® Tradug&o de Mariana Silvada Silva.
* |dem & nota anterior.
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Ao longo destes trés dias no qual o escritor segue executando seu programa de
observacgao daguele cotidiano, ele se questiona:
O gue mudou em relacdo a véspera? A primeira vista, € realmente a
mesma coisa. Talvez o céu esteja mais nublado? Seria realmente uma
idéia pré-concebida dizer que existe, por exemplo, menos pessoas ou
menos carros. N&o se vé péassaros. Ha um cachorro no aterro. Acima
do prédio Récamier (mais ao longe?) se destaca ho céu um guindaste
(estava ali ontem, mas néo lembro de té-1o notado). N&o saberia dizer
se as pessoas que se vé sdo as mesmas de ontem. E se 0s carros sdo
0s mesmos de ontem? No entanto, se 0s passaros (pombas) viessem
(e por que ndo viriam?), estaria certo de que seriam 0S MesSMOS.
Muitas coisas nd0 mudaram, aparentemente, ndo se mexeram (as

letras, os simbolos, a fonte, 0 aterro, os bancos, a igreja, €tc); eu
mesmo me sentei na mesma mesa (PEREC, 1974, p.33-4)°.

O autor monitora o ambiente e parece se fixar nas diferencas que ocorrem na
paisagem de um dia para 0 outro — se houve realmente mudancas de um dia para o
outro — a partir deste acimulo de observacdes que ele se propos a fazer. O olhar do
todo se fragmenta, colocando o cotidiano em divida, como me referi anteriormente. A
cidade, os pedestres, os cafés pareciam iguais?

Perec (1974) ndo chega a concluir sua davida sobre 0 que poderia ter mudado
de um dia para o outro. Certamente 0 banco da praca ja ndo era mais 0 mesmo depois
daguele dia em que foi notado pelo escritor. As pombas, os letreiros dos prédios, os
turistas tampouco. Quem seria capaz de nos mostrar esta sutil diferenca? As

fotografias? As anotagdes? A comparacao entre 0 acumulo destes registros?

® Tradugo de Mariana Silva da Silva do seguinte trecho: Par rapport & la veille, qu'y a-t-il de changé?
Au premier abord, ¢’ est vraiment pareil. Peut-étre le ciel est-il plus nuageux? Ce serait vraiment du
parti prisdedirequ’il y a, par exemple, moins de gens ou moins de voitures. On ne voit pas d’ oiseau. |l
y aun chien sur leterre-plein. Au-dessus de I’ hétel Recamier (loin derriérre?) se détache dansle ciel
une grue (elley était hier, mais je ne me souviens plus I’ avoir noté). Je ne sauraisdire si les gens que
I”on voit sont les mémes qu’ hier, si les voitures sont le mémes qu’ hier ? Par contre, si |es oiseaux
(pigeons) venaient (et pourquoi ne viendraient-ils pas) je serais slir que ce seraient les mémes.
Beaucoup de choses n’ ont pas changé, n’ ont apparemment pas bougé (les | ettres, les symboles, la
fontaine, leterre-plein, les bancs, I’ église, etc.) ; moi-méme je me suis assis a la méme table.
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Imagino que apbs tantos dias vivenciando agquele mesmo lugar, ao redor da
Praca Saint-Sulpice, 0 espago antes publico, tornou-se privado para Perec, intimo,
afetivo. Tornou-se o espaco ideal que Giard (1996, p.207) descreve em A Invencéo do
Cotidiano: “o espaco privado € aquela cidade ideal onde todos os passantes teriam
rostos de amados, onde as ruas sdo familiares e seguras, onde a arquitetura interna
pode ser modificada quase a vontade”.

O notavel ndo seria este modo de selecdo de aspectos a reter, que fazem
alguma diferenca? Que chamam a ver aspectos que selecionamos em detrimento de
outros. Té@o banais e singelos, mas que, por algum motivo, passam a ter importancia

paranés.
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2.1 Parametros da imagem: a construcdao do olhar, o gesto

do corte e seus agenciamentos

Por séculos os pintores permaneceram fazendo a mesma velha arvore “ do umbigo” . Os
fotégrafos seguiram estes. Quando eu apresento uma arvore fotografada de cima, tal qual fora
um objeto industrial, como uma chaminé —isso cria uma revolucéo nos olhos do filisteu e no
velho estilo perito em paisagens.

Dessa maneira eu estou expandindo a nossa concepcgao do objeto ordinario, do objeto
cotidiano.

Alexander Rodchenko

Rodchenko® defendia que cada fotografia deveria mostrar um angulo novo que
ampliasse 0 campo de nossas representagdes visuais. Fotografou fregiientemente seus
assuntos em angulos impares buscando chamar a atencdo do espectador. Segundo
Fabris (1997), essa “obrigagdo de experimentar”, desdobrava-se numa série de
recursos que resultaram em novos pontos de vista, numa nova visualizacdo do
cotidiano. Vindo das artes gréficas, de geometria concreta e rigorosa, praticava
tomadas inusitadas — de cima para baixo, de baixo para cima, em diagonal —
estabelecendo uma clara relacéo entre uma visualidade transformada e a paisagem
industrial, ampliando nossa concepgcdo do objeto corriqueiro, cotidiano, conforme
coloca Fabris (1997).

Vemos na imagem do homem tocando trompete (fig.4), uma fotografia em
preto e branco em que o angulo escolhido para retratar 0 personagem é de baixo para
cima, um primeiro exemplo desta questdo. Do rosto do trompetista, vé-se apenas o

queixo, os labios encostando o bico do trompete, a ponta do nariz, um pouco dos

® Alexander Rodchenko (1891, Sdo Petersburgo — 1956, Moscou / RUssia) foi um dos artistas mais
versateis do Construtivismo a emergir apds a Revolucdo Russa (1917). Trabalhou como artista pléstico e
designer gréfico antes de se voltar para a fotografia e a foto-montagem. Sua fotografia era socialmente
engajada, inovadora, e oposta ao retrato estético da época.
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olhos, a testaa A imagem foi captada durante um desfile de pioneiros, uma

apresentacdo patriotica Russa.

o

o S

[4] Alexander Rodchenko. Pioneer Trumpeter, 1930.

Rodchenko (1989, p.241-2) manifestou:

A arte ndo tem lugar na vida moderna. Continuard a existir somente
enquanto houver uma mania pelo romantico e enquanto houver
pessoas que amam belas mentiras e belos enganos. Todo homem
moderno e culto deve se engajar na guerra contra a arte, assim como
contra o Opio. Fotografe e seja fotografado! Cristalizar o homem nédo
por um Unico retrato “sintético”, mas por muitos instantaneos tirados
em horas diferentes e em diferentes condi¢es. Pinte a verdade.
Valorize tudo que é real e contemporaneo. E nds seremos pessoas
reais, ndo atores.””’

" Traducso minha do trecho: Art has no place in modem life. It will continue to exist aslong asthereisa
mania for the romantic and as long as there are people who love beautiful lies and deception. Every
modern cultured man must wage war against art, as against opium. Photograph and be photographed!
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Com estes recortes dindmicos, Rodchenko realiza uma série de retratos
explorando seus principios formais fotograficos. Nenhum personagem € retratado
frontalmente como tradicionalmente € reconhecido o retrato fotogréfico. Em todas as
tomadas os personagens da manifestacdo popular sdo vistos de baixo para cima e em
angulo. Rodchenko (1997, p.242) preferia, assim, experimentar e proporcionar novos
angulos afim de apresentar “a pessoarea e ndo um ator”.

Os novos angulos de Rodchenko buscam capturar outras possibilidades de ver e
causam grande estranhamento. A fotografia comegava a expor vistas desconhecidas ao
olhar habituado. No texto Igonorancia Absoluta ou um Truque Mesquinho?,
Rodchenko chama a atengdo para que os fotografos, seus contemporaneos, deixassem
de olhar somente para frente, que ndo olhassem apenas para os velhos pontos de vista
jatradicionais e que buscassem o olhar novo. Como Rodchenko mesmo diz, deixar de
lado a fotografia“a partir do umbigo” com a camera pendurada no estdmago.®

Desta forma o artista conclamava para que saissem em busca da captura do
novo olhar, impulsionado por um novo e acelerado ritmo de vida que o inicio do
século XX comecava a estabelecer. Deste modo o rosto dos atletas em desfile —
capturados de baixo para cima — a chaminé da fabrica conhecida apenas da maneira
tradicional, quando vista da rua, em pé, da altura do olhar dos pedestres, sdo
apresentados de uma forma outra por Rodchenko.

Pensando nestas questdes relacionadas a captacdo, observamos que, na minha
prética artistica, tiro proveito de minha baixa estatura para expressar 0 meu ponto de

vista. Como regra de trabalho, desta altura eu estabeleco o recorte para 0 meu olhar,

Crystallize man not by a single ‘synthetic’ portrait, but by a whole lot of snapshots taken at different
times and in different conditions. Paint the truth. Value all that is real and contemporary. And we will
be real people, not actors.

8 Texto traduzido por Jorge Bucksdricker se encontrano Anexo D.
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gue se da quando me posiciono com a maquina fotografica na altura do horizonte dos
meus ol hos e registro meu cotidiano: meus lugares e meus amigos.

NO meu processo, primeiro estabeleco o enquadramento, depois sigo para o ato.
O recorte obtido pelo meu gesto de fotografar, que acaba por suprimir algumas partes
da cena como, por exemplo, o que seria o principal foco de um retrato segundo a
tradicdo historica desse género: o rosto das pessoas, revelador de suas identidades, e
acaba por evidenciar outras, como o0s detalhes, as maos, 0s gestos instantaneos
dagueles que foram capturados. Como quando, num vernissage, encontro um casal
amigo — ela de rosa, ele de cinza e pego permissdo para fotografar (fig.5). Capturo o
momento, experimento o recorte do meu olhar. Posiciono a cdmera, miro através do
visor da méaguina e aperto o bot&o. O retrato do casal € capturado seguindo esta regra,
mas a foto parece peculiar, pois desta posi¢céo corto os rostos dos retratados deixando
em evidéncia apenas suas maos, sua roupa, detalhes que passam a ter maior

importancia devido ao enquadramento incomum.

i

[5] Sem titulo — Série Meu ponto de vista (Torredo), 2002.
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Se para Rodchenko a busca pelo angulo novo foi impulsionado pelo desgjo de
experimentar, para mim a questdo contigente do meu olhar, definida por minha
estatura fisica, € determinante do que entra naimagem. E esta altura de enquadramento
e a frontalidade com a qual me proponho capté-lo, que define meu trabalho, dada pela
minha estatura de um metro e trinta. Meu angulo de visdo € por contingéncia,
diferenciado das demais pessoas, 0 que faz com que minha perspectiva seja outra.

Segundo Rodchenko, cada imagem deveria resultar em novos pontos de vista,
e ser construida sobre uma combinagdo complexa de luz e sombra, fornecendo uma
nova no¢ao do espaco, ndo podendo haver foto sem a apresentacéo do objeto sob um
angulo inesperado. Em minha forma de trabalhar e a cada nova fotografia, ndo busco
um novo angulo, ja que este esta determinado e assumido. Sigo com ele e apresento a
realidade de uma outra maneira. Assim como Rodchenko apresentou-nos novos
angulos, novos pontos de vista, revelo o meu modo de enquadrar e de olhar o mundo.

Aproprio-me, porém, dou um novo sentido ao conceito de protocolo
operatorio criado, segundo Baqué (1998, p.118), nos anos 30, no periodo da
Depressdo, quando Walker Evans (fig.6) e outros fotdgrafos receberam do Governo
dos Estados Unidos a missdo de fotografar e documentar a América e os americanos’.
Para que o espectador, ao admirar as fotografias, compreendesse a sensacéo de um
olhar anico, como se as imagens tivessem sido produzidas por uma sb pessoa. Buscou-
se através deste protocolo criar um sO estilo de fotografar onde a frontalidade era
constante e o carater documental. Com seus temas definidos, a subjetividade do
fotégrafo atrés da camera desapareceria. Todos os profissionais envolvidos com o
programa captariam imagens como se fosse um s6 a dar conta de fotografar todo o

pais. Produziram uma representacéo o mais neutra possivel do contexto em questéo.

°Além de Evans, participaram desta missio, que teve o nome de FSA — Farm Security Administration,
Dorothea Lange, Margaret Bourk-White, Russell Lee, entre outros.
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O protocolo operatorio desenvolvido por Evans e seus companheiros, os
fotografos que integraram a missdo da FSA, teve o propdsito de documentar o pais. A
regra que eu criei, por outro lado, minha tomada de posicéo — fotografar na linha do
horizonte dos meus olhos — é de fato menos ideoldgica, menos rigida e mais afetiva
gue o protocolo de Evans. Seguindo esta regra (que tracei) busco capturar algo que esta
mais proximo de mim como lugares, momentos, amigos, fazendo o enquadramento do
notavel no meu cotidiano, no qual minha estatura fisica torna-se a contingéncia que

delimita minha tomada de posi¢éo.

[6] Walker Evans. Alabama Cotton Tenant Farmer Family, 1936.

Na seqUéncia, irei me deter um pouco mais em aspectos da fotografia
documental. Aproveito, desde j&, para me colocar uma questdo: seria mesmo possivel
ao fotografo por detrés da cdmera desaparecer, assim como 0 desgjava 0 programa da
fotografia documental de Evans, conceitualmente? Sera possivel produzir imagens
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neutras, sem algum trago pessoal? E possivel dar o crédito fotogréfico somente ao
programa que o contratou e ndo ao individuo?

Podemos contrapor alguns pontos de vista sobre o documento. A partir do que
escreve Kossoy (2001, p.50): “Toda fotografia € um testemunho segundo um filtro
cultural, a0 mesmo tempo que € uma criacdo a partir de um visivel fotografico. Toda
fotografia representa o testemunho de uma criagdo. Por outro lado, ela representara
sempre a criagdo de um testemunho.”

Um outro exemplo pode ser tomado como o oposto do documento. E a série
fotografica Equivalentes (ou Equivaléncias) de Alfred Stieglitz (fig.7). Rosalind
Krauss se dedica a refletir sobre esta série em um importante texto publicado no livro
O fotogréfico. Krauss (2002, p.140) nos fala que nesta obra de Stieglitz:

Esqueceu-se um aspecto aqui, aspecto que, segundo as defini¢cdes
ontoldgicas de certos autores, € essenciad para a definicdo da
fotografia. Este aspecto € o reconhecimento do recorte da realidade,
pelo fato que, se afotografia reproduz bem o mundo, ela so o faz em
fragmentos.

Stieglitz dedica cerca de dez anos para produzir a série Equivalentes, onde
fotografa céus e nuvens de modo ininterrupto. Assim como Krauss, Dubois também
discute as importantes questfes que a série fotografica de Stieglitz traz para 0 campo
da arte e daimagem, e confirma que, nesta série fotografica, o recorte ndo é apenas um
fenbmeno mecanico, mas a Unica coisa que constitui a imagem. Os céus fotograficos
de Stieglitz colocam em seu préprio principio toda a questdo do espaco em fotografia:

» 10

as questbes do corte e do “fora-de-campo”~, como também a do enquadramento.

Perde-se a nogdo do que se esta vendo e qual € o lado correto da imagem (DUBOIS,

19 Segundo Aumont (2001, p.227), foi o cinema que deu a forma mais visivel &s relagdes do
enguadramento e do campo. Para ele, “o fora-de-campo na imagem fixa permanece para sempre ndo
visto, sendo apenas imaginavel”.
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2001). Por ndo guardarem nenhum referente do fotografado, estas imagens podem ser
consideradas o oposto do documento.

Nestas fotografias “0 gesto do corte funciona, por assim dizer, ‘em estado
puro’, em que ndo existe nada para construir a foto além de um cut Unico, primeiro,
constitutivo” (DUBOI'S, 2001, p.200). Pensando no corte, no que é enquadrado, no que
permaneceu dentro do campo de visdo do fotografo, automati camente passa-se também
areparar no que ficou de fora, o fora de campo, fora do recorte da fotografia

Qualquer tomada fotogréfica do céu parecerda um recorte, devido sua
ampliddo. No caso das fotografias de Stieglitz, um recorte em que ndo nos permitira
identificar nem a parte de cima nem a de baixo da imagem, pois ndo guardam
referéncias para nos apoiarmos espacialmente, como por exemplo, o chdo, a linha do
horizonte. Nem mesmo as nuvens tém um “lado de cima ou um lado de baixo”. Estas
fotografias “tornam sensivel a resisténcia de seu objeto a um manejo interior, elas
postulam a auséncia de fundamentos da composicdo, exatamente como um Ready-
made de Duchamp, por exemplo, faz um curto-circuito em qualquer discussdo sobre as
relacoes internas entre os seus elementos’ (KRAUSS, 2002, p.141). As fotografias da
série Equivalentes ddo margem para discutir a questdo do recorte puro, ecoando em

cada um dos pontos da imagem.
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[7] Alfred Stieglitz. Equivalents, 1923-1931.

NO meu processo, que resulta nas séries anteriormente apresentadas,
observamos que a regra que estabeleci para o meu gesto de fotografar € incorporada ao
meu ato e define minha pratica artistica no cotidiano. Quando aponto a camera ndo
apenas para a linha do horizonte, mas também para cima, ou para baixo, ndo excluo
nem elimino aregra ja estabelecida, mas busco ampliar este ato.

Se o recorte revelado pela méquina fotogréfica no momento da captura —
como, por exemplo, na fotografia do casal comentada acima (fig.5) — elimina o rosto
da pessoa retratada, entdo o rosto, o que tradicionalmente conhecemos como a
identidade de uma pessoa, se perde (ndo para mim, que ainda sei quem esta ai). O
espectador vai passar a imaginar a face daquele corpo. Ele passara talvez a prestar
atencdo na roupa, no relégio, com quem se parece, para tentar identificar quem € o
sujeito fotografado. Dubois nos esclarece que o que a fotografia ndo mostra € téo
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importante quanto o que elarevela. Existe umarelagcdo inevitavel do foracom o dentro
do enquadramento. Sabe-se que este ausente esta presente, mas fora-de-campo, sabe-se
gue esteve ali no momento da tomada, mas ao lado (DUBOI S, 2001).

Este recorte parece abrir, por conseqiéncia, a possibilidade de olhar outros
detalhes e nos fazer ver outras coisas que ndo seriam observadas em circunstancias
normais, o ponto de atencdo dafoto. O rosto, o olhar (identidade), que neste momento
ndo esta ali, encontra-se fora-de-campo, aém das bordas da imagem.

Na série Meu ponto de vista, os detalhes passam a ter toda a importancia na
foto, os detalhes e principalmente as maos. O gesto da pessoa que foi fotografada fica
em evidéncia. O meu gesto de fotografar torna evidente o gesto de abragar, de pegar
um objeto, de conversar. Antes, o rosto era para onde eu dirigia meu olhar. Agora, por
este recorte, as maos parecem substituir as expressdes do rosto.

Flusser (1994, p.104), fil6sofo tcheco que por muitos anos morou no Brasil,
escreveu sobre os diversos tipos de gestos que ocorrem em nosso cotidiano, entre eles,
0 gesto do fotégrafo:

O gesto do fotografo € um gesto filoséfico; ou, dito de outro modo:
desde que a fotografia foi inventada é possivel filosofar ndo apenas
entre as palavras, mas também no meio das fotografias. Isto se deve
ao gesto de fotografar ser um gesto de ver.

Novamente 0 notavel acena, chama a atencdo para o gesto de minha mée abrir e
fechar a porta saindo de casa para trabalhar (fig.8). Gesto repetido diversas vezes ao
sair e ao retornar da casa. O gesto de arrumar a bolsa, 0 molho de chaves, pentear o
cabelo, passar batom nos l&bios. E o motivo que eu escolho para investigar
fotograficamente. Buscar o notével nestes gestos tdo comuns e que ocorrem em todos
os lares. E neste espaco doméstico, intimo, que nos descreveu Giard (1996) de onde
parto para fazer minhas investigacbes fotogréficas. Onde me sinto confiante e

aconchegada. Fotografar para ver. Fotografar para filosofar.
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O territério onde se desdobram e se repetem dia a dia os gestos
elementares das “artes de fazer” é antes de tudo o0 espaco doméstico,
a casa da gente. De tudo se faz para ndo “retirar-se” dela, porque é 0
lugar “em que a gente se sente em paz”. “Entra-se em casa’, no lugar
préprio que, por definicéo, ndo poderia ser o lugar de outrem (p.203).

[8] Sem titulo - Série Meu ponto de vista (Muti), 2002.

I nteresso-me igualmente por outra série fotografica de Vera Chaves Barcellos
(fig.9 e 10). Podemos dizer que Per(so)nas, realizada nos anos 80, na qual a artista
fotografa pessoas em situagcdo de espera nas ruas da cidade, s80 retratos incomuns, pois
foram capturados a partir das costas do retratado, a partir das pernas até o pé. Esta
série, também exibida recentemente na mostra O Gréo da Imagem, foi disposta junto
ao chéo, e ndo presa a parede, como comumente se expde fotografias em locais de arte.
As fotografias das pernas das “personas’ foram exibidas no mesmo angulo em que
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foram tomadas. Esta forma de exposicdo devolveu a obra a condicdo da captacdo.
Apresentou esta no¢do na recepcao das imagens. Para ver, era necessario baixar-se um
pouco. No minimo, baixar o olhar.

Moacir dos Anjos, um dos curadores da mostra, aponta que a série
Per(so)nas,

. trai, ainda no titulo, a importancia da imagem publica na
construcéo de identidades privadas. No lugar de rostos, sGo meias,
sapatos, calgas que distinguem umas das outras mulheres. Ndo ha
nessas imagens, contudo, juizo de valor estavel; cabe a quem as vé
imaginar a que tipos de pessoas correspondem aguilo que mostram
(ANJOS, 20073, p.44).

O rosto, comumente identificado como a identidade da pessoa, ndo € visto e a

identidade passa a ser revelada por outros aspectos, como os trajes destas mulheres.

[9] e [10] Vera Chaves Barcellos. Per(so)nas, (série com 17 fotografias)
1980-1982, 40 x 30 cm cada (detalhe) e detalhe da série
apresentada na mostra O Grédo da Imagem, Santander Cultural.
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No referente a0 meu processo de trabalho constato que, primeiro construo o
meu olhar — na altura do horizonte dos meus olhos — depois o fotografo, capturando a
imagem. Na série Meu ponto de vista (fig.11), realizada e exibida pela primeiravez em
2002, apresento uma sequéncia de fotografias em que capturei, a partir de uma tomada
de principio propria, meus amigos em situagdes cotidianas diversas: no parque, no
atelier de gravura, no escritério de trabalho. Observel que estes retratos, quando
expostos individualmente, ndo apresentam a mesma forga e a poténcia que quando
arranjados em sequiéncia. Na seqiéncia, lado a lado, € que se evidenciam as questdes
gue quero levantar nesse momento: a atura do olhar, o corte, o gesto, o detalhe. Assim
como nas fotografias de Vera Chaves Barcellos, o arranjo em seqliéncia torna visivel o
método do meu processo.

[11] Sem titulo — Série Meu ponto de vista (detalhe da série), 2002. 50 x 80 cm cada.

A seguéncia de imagens da série Meu ponto de vista foi exposta em conjunto
em duas ocasides' e também tomou o formato de livro, mantendo a ordem e o
encadeamento a que foi submetida desde o inicio. O livro, que foi parte integrante de
meu projeto de graduacdo, foi impresso em uma unica folha medindo 12 x 144 cm.
(fig.12), dobrada em formato de gaita. Ao manuse&lo, pode-se ver a sequéncia de

imagens e 0s gestos, assm como deter-se em cada um. Lado a lado, as imagens se

" Em exposic&o na Pinacoteca Bar&o de Santo Angelo, Instituto de Artes, UFRGS, para a defesa de meu
projeto de graduacdo em artes, em out. de 2002 e na Pinacoteca da Feevale, em Novo Hamburgo/RS,
como parte integrante da exposi¢ao individual Meu ponto de vista, de 19 de Maio a 12 de Jun. de 2004.
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encadeando, presas a folha podem ser vistas em uma Unica vez na grande tira. A minha
intencéo foi a de manter no livro a mesmaimpressao que se tinha ao ver as fotografias

em sequiéncia na parede da galeria: a coleténea de uma sequiéncia de gestos.

[12] Meu ponto de vista: recortes e manipulagfes. Projeto de graduacgdo, 2002. Conjunto de livro texto,
livro de imagens e caixa.

Um outro aspecto a reter € o da utilizacdo da cor e de sua manipulacéo.
Quando iniciei com a fotografia em preto e branco, cumpria as exigéncias das
disciplinas de fotografia. Téo logo pude, parti para a foto em cor que se mostrou
necessaria. Ap0s a tomada, os fotogramas selecionados eram digitalizados e
trabalhados no Photoshop. Ao transformar a imagem do processo analdgico para o
digital, eu buscava fazer pequenas alteragdes nas cores e no contraste da imagem. O
arquivo digital permitia variadas possibilidades de impressdo: em papel fotogréfico,
plotter, ou copia obtida em impressora.

Observel que a transicdo do filme, preto e branco para colorido, ocorreu
naturalmente, acompanhando as necessidades e transformagGes do trabalho, assim
como ocorreu a mudanca do processo analdgico para o digital, movida pela vontade de
expandir as possibilidades e pela curiosidade que estes problemas me provocavam. Se

antes era possivel digitalizar o negativo, abrindo um grande leque de possibilidades
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para trabalhar e criar, a fotografia digital veio ampliar anda mais esse leque de
alteracoes e de sutis modul agbes de cor.

Com o advento da fotografia digital, observo que o tempo se acelera,
acabando com o limite de poses por filme — do qual a fotografia anal6gica era refém.
Diminui o custo do processo e se elimina a procissdo entre a revelagdo do filme e
ampliacdo das copias. O filme de 36 poses foi sendo trocado por cartdes de memaria
cada vez mais ilimitados. A revelag@o e ampliacdo das fotos foram sendo substituidas
pelos programas de visualizacdo e de tratamento de imagem digital. O numero de
“clicks’ por segundo, multiplicou-se numa escala assustadora. Todas essas facilidades
e infinidades de possibilidades geram a possibilidade de ter um largo arquivo de
Imagens.

Porém, mesmo diante da proliferacdo de possibilidades e de facilidade na
captura, eu me mantenho apegada a um arquivo seletivo de minhas imagens. Se a cada
dia este arquivo cresce mais e novas imagens sao adicionadas, 0 momento de criagdo
se da quando estou produzindo novos agenciamentos. Um novo trabalho surge quando
recorro a este arquivo e revejo as imagens. Dispostas em ordem cronologica, a
qualquer momento podem tomar outro arranjo, por tema, formas ou, talvez ainda,
algum arranjo que eu ndo saiba explicar o motivo. No capitulo Imagens do cotidiano:
uma narrativa do mundo irei retomar este assunto, apresentando meu arquivo digital e
tecendo relacbes com outros autores.

Comecel a experimentar a fotografia digital quando tive a oportunidade de
adquirir uma camera fotografica do tipo point and shot. Pequena e prética para
carregar, estava sempre com ela no bolso para capturar imagens do dia a dia. Esta
camera facilitou a tomada de fotografias do cotidiano, pois tornou possivel obter uma
visdo do enquadramento no visor, umatela de cristal liquido, na qual a cena se encena

antes de ser capturada. Percebi que, com este tipo de camera, ndo se fazia mais
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necessario olhar através do visor da camera. O momento do “click” ndo se da da
mesma forma, quando no interior da camera reflex, o jogo de espelhos da camera se
move e o obturador abre-se para capturar a imagem, deixando o fotégrafo cego diante
da cena a ser fotografada. Na fotografia digital, estamos sempre de olhos abertos,
vendo tudo que nos cerca.

O deslocamento da posicao da camera fotografica, da altura do horizonte dos
meus olhos para as maos, libertou o0 meu olhar de um ponto de vista fixo, para um
olhar mais inquieto e curioso. O retratado passou a ter um rosto, as vezes um rosto
(talvez) estranho e desfigurado pelo éngulo de captacdo, mas ainda da atura do meu
olhar.

[13] Sem titulo - Série Indutor de percepcao cotidiana (Mariana), 2005.



Esse olhar deslocado daregra frontal, presente nas séries anteriores, e que ndo
estd mais fixo ao visor da camera fotografica, como costuma ser com a camera Reflex,
permitiu-me a descoberta de um outro ponto de vista, 0 qual estimulou a pesquisa e a
busca por angulos inusitados.

A imagem da Série Indutor de percepcédo cotidiana (Mariana) € um bom
exemplo parailustrar esse angulo recém comentado (fig.13). A imagem mostra um par
de pernas roxas, com uma leve distorcdo devido ao angulo em que foi captada. As
pernas entram em diagona e cruzam a imagem, terminando no pé, no centro do
retangulo. Fotografel as pernas de uma amiga que vestia uma meia-calca roxa muito
atraente ao olhar. Chamou-me este detalhe e o capturel.

Neste caso, como nas fotografias do inicio de minha pesquisa, em que meu
programa de trabalho se mantinha rigido (fotografar na altura do horizonte dos meus
olhos 0 meu ponto de vista) ndo vemos o rosto da pessoa fotografada. Nesta imagem
gue apresento agora, nem as maos aparecem. Aqui, 0 motivo pelo qual o rosto da
pessoa ficou fora de campo foi porque o foco eram as pernas de fato. O recorte da
imagem, neste momento, se deu pelo deslocamento do meu foco de interesse. Néo
mais apenas captar o cotidiano na altura da linha dos meus olhos (regra anterior), mas
também, olhar para os |ados, para outros angulos.

A camerafotogréfica passou a ser 0 olho que se desloca do corpo do fotografo
e a partir deste deslocamento passei a ver o que o meu olho de fato ndo enxerga, pois
esta preso a cabeca. Nesta etapa entdo, passo a uma nova regra, estabeleco parametros
de mobilidade, porém, presa a contingéncia corporal acima descrita.

Neste momento lembro-me do trabalho Auto-retrato na torre de Fabiana

Wielewicki, artista pléstica catarinense, que residiu em Porto Alegre durante o periodo



de seu mestrado em Artes junto a este mesmo programa de pés-graduacdo™. O
trabalho realizado em 2003 consiste em uma fotografia com 50 x 75 cm e um video
com 1 min. e 33 seg. (fig.14).

A artista apresenta 0 programa e escreve:

O trabalho constitui-se na tentativa de execugdo de um auto-retrato
na janela superior da torre do DMAE. A camera fotogréfica,
posicionada no jardim gue circunda a torre é voltada para uma das
janelas superiores e preparada para captar minha imagem, realizar
um auto-retrato (WIELEWICKI , 2005, p.62).

A fotografia retrata a torre do Departamento Municipal de Agua e Esgotos de
Porto Alegre (DMAE) vista do chéo, a partir de um caminho no parque em torno dela.
A torre, um dos pontos turisticos da cidade, é captada por inteiro pela fotografia sob
um céu cinza. Por outro lado, o video apresenta a acdo de Wielewicki disparando a
maquina fotografica, montada sobre um tripé e preparada no modo de disparo
automatico, seguindo em direcéo datorre, onde €la sobe pela estreita escada até o topo
(que tem a altura aproximada de trés andares) e, em uma das janelas (exatamente a que
esta de frente para a cAmera fotogréfica posicionada no chdo do parque), posa para o
retrato. O tempo de duracdo do video € o tempo que a artista leva para realizar todo o
percurso, desde disparar a maquina fotografica até chegar ao topo datorre. A captacdo
é feita por ela mesma, com uma filmadora portétil.

Quando a artista vence a dificil subida a torre chegando ao topo, a méguina
fotograficajarealizou o disparo e, portanto, a artista ndo é captada no retrato. Podemos
dizer que Auto-retrato na torre € um retrato da torre que ndo retrata ninguém. A partir
de uma regra previamente tracada, Fabiana Wielewicki partiu para a agdo: aperta o
botdo da camera apontada para a torre e se esfor¢a para chegar ao topo para ser

2 WIELEWICKI, F. InvestigagBes fotograficas. paisagem programada. [Dissertacio de mestrado].
Porto Alegre: Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais, Instituto de ArtesUFRGS, 2005.
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retratada. Ela cria uma regra para realizar a obra,
mas ao final, ndo consegue cumprir de fato com

7 <l

0 prometido, pois o tempo de programacdo do
disparador da méaquina fotografica € mais curto
gue o tempo gue a artista leva para chegar ao alto
do pequeno edificio.

! ‘Er

Este trabalho que aponto, de Fabiana

Wielewicki, € um exemplo interessante para

pensar 0 que acontece quando a regra,

previamente estabelecida, se quebra O que

interessa para a artista aém da regra? Que

abertura a processos narrativos ela instaura a

o [N

[}
L ¥

partir da regra e, a partir da regra que se gquebra,
se modifica ou se adapta?™ [14] Fabiana Wielewicki.
. ~ . .. Auto-retrato na torre, 2003.

Cao Guimardes, artista mineiro,
estabel ece regras para criar um trabalho. Em Histérias do ndo ver** Guimaraes convida
amigos para que o levem a um passeio de olhos vendados, que o segliestrem sem que

ele vegja para onde o estdo levando. O artista conta que:

Cada um executaria 0 seu “sequiestro” da forma que bem entendesse.
Pedi a elas que ndo me dessem nenhuma informago sobre os lugares
para onde me levariam. Eu ficaria esperando por elas em algum lugar
combinado. Ou ent&o ndo combinaria nada. Quando chegassem, me

3 Ver: SANTOS, M. I. Um texto paraum contexto: Fiat Mostra Brasil. IN: Fiat Mostra Brasil. Belo
Horizonte: Fiat Mostra Brasil, 2006, p.202-215.

% Histérias do nao ver foi produzida no formato de livro, com tiragem de 1.000 exemplares ja esgotados
(uma segunda edicdo estd4 a caminho); logo em seguida tomou o formato de video, com maior nimero
de imagens (pois no livro houve uma edi¢do) e trilha com fragmentos dos textos dos sequiestros narrados
pelo artista e ruidos feito pelo grupo O Grivo; também estd acessivel em formato digital no site do
artista.
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vendariam os olhos e me levariam com uma camera fotografica e
aguns rolos de filme. Poderiam fazer o que quisessem comigo,
conquanto que me deixassem fotografar a tudo, sem gque eu nada
visse. SO tiraria minha venda dos olhos quando estivesse de volta
para o lugar de onde saira (GUIMARAES, 2007).

Com as regras assim definidas, as imagens e o texto deste trabalho tomaram
corpo na forma de livro, de tiragem curta, cuja edicdo encontra-se esgotada.
Infelizmente ndo tive oportunidade de té-lo em méos, folhedlo, mas gracas a
generosidade do artista, é possivel acessa|0 no seu préprio site nainternet™.

Neste livio Guimardes estabelece regras para contar uma histéria, para
organizar narrativas. Fotografa o que tem ao seu redor, a partir de um *“sequestro-
amigo”. Oblitera intencionalmente a visdo para agucar os outros sentidos. O que
poderiarter visto, ficaregistrado para ver depois. No momento do passeio deixa 0s seus
outros sentidos trabalharem. Guimar&es acredita que a visdo atrapaha: “Eu queria
sentir o mundo apenas através do que estivesse ouvindo, cheirando, pegando,
pensando. A visdo sempre me parecera um sentido tirano com relagdo aos outros
sentidos” (GUIMARAES, 2007).

Apobs ponderar sobre as questdes que Cao Guimarées coloca sobre o ver, 0
ndo ver, o gque atrapalha a visdo, volto alembrar de uma referéncia que foi muitissimo
importante para pensar 0 meu trabalho, ainda na conclusdo de meu projeto de
graduagdo em Artes. O cineasta alem&o Win Wenders,

da o seu depoimento no filme Janela da Alma dizendo que mesmo
guando usava lentes de contato para corrigir o defeito da visdo sentia
falta dos seus Gculos, pois esta acostumado com o enquadramento e o
recorte que a armagdo destes fazem da cena. Ver tudo, para ele, é
demais (ROTTER, 2002, p.2)

> Histérias do n&o ver disponivel em: <http//www.caoguimaraes.com>. Acesso em 18 Dez. 2007.
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Wenders fala da quantidade de informacgdes visuais que nos cercam nos dias
de hoje, que dificultam a visdo e s80 realmente um excesso. Cao Guimardes, a sua
maneira, acredita que o que atrapalha o ver € a propria visdo. A visdo resolve e mata a
charada. A visdo que “parece um sentido tirano”, nas proprias palavras do artista, ndo
permite que os outros sentidos se manifestem. Ela € mais rapida e, como uma flecha,
apresenta sua verdade.

No inverno de 2003 foi redlizada, na Galeria dos Arcos da Usina do
Gasometro em Porto Alegre, a exposicéo fotografica coletiva chamada Um territorio
da fotografia. Curada por Alexandre Santos e Maria Ivone dos Santos, a mostra
apresentou obras de mais de quarenta artistas pléasticos e fotégrafos locais (ou que aqui
residiam naguele periodo). Nas palavras dos curadores:

A exposicdo Umterritério da fotografia ndo tem a pretensdo de fazer
um mapa exaustivo das pesquisas contemporéneas relacionadas a
imagem fotogréfica. Trata-se de uma primeira amostragem da cena
local, considerando os Ultimos dez anos, em que a fotografia e suas
infinitas possibilidades se imbrica a0 amplo leque de
experimentagdes que caracteriza a arte contemporanea’®.

Um territério da fotografia reuniu tanto artistas consagrados no campo da
arte, quanto jovens artistas ainda em processo de formagdo. O que aproximava estes
artistas, com tdo diferentes vivéncias, era a experimentacdo e a pesguisa com a
fotografia.

E interessante apontar que a fotografia no Rio Grande do Sul tem grande
producdo, talvez influenciada pela producdo e investigacdo de importantes grupos
artisticos de geragbes anteriores a minha, como 0s grupos de gravura, quanto na

producéo fotogréfica e de uma imagem mais conceitual, como € o caso do grupo de

6 Excerto do texto Em busca do Territério Perdido, dos curadores da mostra Um Territério da
Fotografia, disponivel em: <http://www.artewebbrasil.com.br/historico/territorio/umterritorio.htm.>
Acesso em 10 Jan. 2008.
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artistas do Espaco N.O.'" , formado nos anos 70, com Vera Chaves Barcellos, Carlos
Pasquetti, Carlos Asp, entre outros. N&o tenho a pretensdo de analisar aqui este
contexto, mas certamente que, por influéncia da arte conceitual praticada aqui, tanto
fotégrafos profissionais quanto artistas plésticos se utilizam da fotografia como
coadjuvante no processo artistico, ou ainda, como obraem si, em seus trabal hos.

Andrei Thomaz, Carla Borba, Cristina Ribas, Fabiana Wielewicki, Glaucis de
Morais, Juliana Angeli, Mariana Silva da Silva, Raquel Stolf, Tiago Rivaldo, entre
outros séo artistas de minha geracéo, pensando, criando e discutindo a fotografia hoje.
Participel desta mostra com um triptico intitulado Série Meu ponto de vista — Rosana,
em que fotografei uma amiga realizando gestos, segurando objetos. O trabalho partiu
de um convite feito por ela para que eu registrasse os seus gestos a partir do “meu
ponto de vista’. As imagens serviriam de registro de sua acdo para seu trabalho de
graduac&o. Para mim este convite veio dar continuidade ao meu projeto Meu ponto de
vista.

A exposi¢cdo gerou encontros e debates e foi seguida pela publicagdo do livro
A fotografia nos processos artisticos contemporaneos, organizada pelos curadores da
mostral®. A exposicdo ndo teve uma segunda versdo, uma segunda parte (deverial),
mas deixou sementes para serem plantadas.

Na seqiéncia, outras exposi¢des continuaram desenvolvendo o fildo aberto:
Conjunto(1) e Conjunto(2) e Camara rasgada™, todas promovidas pela Coordenacéo
de cinema, video e foto e curadoria de Gabriela Motta, gerando também encontros,

discussoes e publicagdes, como catédlogos e etc. Participel de Camara rasgada com

"Ver: CARVALHO, A. M. A. Espaco N.O. Nervo Optico. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.

8 SANTOS, A.; SANTOS, M. I. (orgs.). A fotografia nos processos artisticos contemporaneos. Porto
Alegre: Unidade Editorial da Secretaria Municipa de Cultura/Editora da UFRGS, 2004.

19 Conjunto(1). Galeria Lunara, Usina do Gasdmetro, de 16 de maio a 25 de jun. de 2006; Conjunto(2).
Galeria Lunara, Usina do Gasdmetro, de 25 de out. a 19 de nov. de 2006. Camara rasgada, Galeria dos
Arcos, Usinado Gasdmetro, de 10 de ago. a 17 de set. de 2006.
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uma sequiéncia de dipticos, série de trabalhos realizados durante minha pesquisa em
artes neste curso e que apresento no préoximo bloco, Série Indutor de percepcdo
cotidiana — Diptico.

A discussdo da recorréncia e importancia da fotografia nos processos
artisticos contemporaneos tem sido tema de freqlente debate nos grandes centros,
assim como em Porto Alegre. Sga pensando a relagdo da imagem com sua
espacializagdo, as passagens entre as diversas linguagens pela fotografia ou as
construcdes poéticas a partir da prépria imagem, entre tantos outros aspectos. Destaco
o papel da UFRGS, através do Instituto de Artes principalmente, que este ano
completa 100 anos, e do Programa de P6s-Graduacdo em Artes, com 15 anos, como
importantes centros de formagdo e campo aberto para gerar estas discussoes sobre a
fotografia que vem cumprindo nesta metade sul do pais (minha realidade), o papel que
0 inexistente mercado da arte deveria movimentar, servindo de mola propulsora para a

producdo e o pensamento da arte contemporéanea local.
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2.2 Intimidade comum: o meu ponto de vista como estética

do cotidiano

Um ponto de partida Util para considerar como a fotografia intima é
estruturada, é pensar em como €ela toma emprestado e reorienta a
linguagem da fotografia doméstica e dos instantaneos familiares para
a exposicao publica. [...] a maioria das fotografias familiares ndo se
distinguem particularmente no nivel de habilidade ou de
aproximacdo técnica. [...] O que é importante é a presenca dos seres
gueridos em eventos significativos ou no momento da tomada da
imagem. [...] O uso de fotografia convenientemente inexperiente é
um dispositivo intenciona que sinaliza a intimidade do
relaciorggmento entre o fotégrafo e seu assunto (COTTON, 2004,
p.137).

Na tomada fotografica, minhas imagens assumem um carater de ensaio visual.
“Ensaio” tem a definicéo de uma “agéo ou efeito de testar (algo) ou de agir, sem que se
tenha certeza do resultado final; primeira tentativa, experiéncia (...)” conforme o
Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Busco, através destas captacdes, capturar
um ar intimo e descontraido — experimentando, testando enquadramentos, cortes e
retendo, assim, alguns momentos, trabalhando em locais do meu convivio, como, por
exemplo, num momento de encontro com amigos, em casa, em um passeio ou em volta
de uma partida de bilhar (fig.15). Assim como faz Nan Goldin (com uma carga
emocional e sentimental muito mais densa), fotografo como quem quer ter uma
imagem que me permita recordar pessoas, lugares e momentos e para guardar o tempo,
o fugidio.

% Tradug&o minha do seguinte trecho: A useful starting-point for considering how intimate photography
is structured is to think about how it borrows and redirects the language of domestic photography and
family snaps for public display. [...] most family photographs are not particularly distinguished on the
level of technical skill or approach. [...] What isimportant is the presence of loved ones at a significant
event or moment that prompted the taking of the image. [..] The use of seemingly unskilled
photography is an intentional device that signals the intimacy of the relationship between the
photographer and hisor her subject.
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[15] Sem titulo - Série Indutor de percepcéo cotidiana (bilhar), 2007.

Nan Goldin é certamente “a fotégrafa que teve a mais direta e dbvia
influéncia sob a fotografia da vida intima (...)” e sua producdo me toca por distintos
motivos.

Sua exploracdo de mais de trinta anos (e continuando) de sua
selecionada “familia” de amigos e amantes ndo somente faz a cronica
narrativa de seu circulo, mas também, de muitas maneiras, estabelece
os padrdes por onde a fotografia intima e os seus criadores seréo
julgados (COTTON, 2004, p.137).%

! Traducdo minha do seguinte trecho: The photographer who has had the most direct and obvious
influence on the photography of intimate lives is the American Nan Goldin (b. 1953). Her thirty- of her
selected ‘family’ of friends and lovers not only chronicles the narratives of her circle but also, in a
number of ways, sets the standard by which intimate photography and its created are judged.

52



Nan Goldin comegou a fotografar ainda na adolescéncia. Pela fotografia ela
criou um modo de reter a si e a seus amigos, 0 seu cotidiano e o deles. Interessava-lhe
registrar a vida dos conhecidos, 0 que conseguientemente mostrava aspectos que eram
seus. O circulo de amizades de Goldin, uma garota de classe média judia americana,
era formado essencialmente por boémios, gays, drag queens, viciados, amigos que se
tornaram sua familia de fato. Guido Costa, curador e amigo da artista, escreveu que
Goldin e suas fotografias formam uma coisa s, “e aqueles que as apreciam, no
momento quando as realmente compreendem, mergulham irresistivelmente nesse
mundo. Questionam e sdo questionados a0 mesmo tempo pelas imagens’ (COSTA,
2001, p.3).

Sharon nursing Cookie on her bed parece ser mais um convite a participar, a
entrar no mundo de Nan Goldin. Nessa imagem vemos duas das personagens, que
acompanham todo o universo de Goldin e nele tém papel principal, Cookie e Sharon
em um momento intimo (fig.16). Sharon esta sentada a beira da cama e toma conta de
Cookie doente — sua amante que logo em seguida viria a morrer, em consequéncia da
Aids. Sharon ocupa a metade direita da area da imagem, sentada com postura curva e
apresenta uma expressao distante em seu olhar. De Cookie vemos sb o rosto, no canto
inferior esquerdo. Na penumbra do quarto, ela est4 deitada com a cabega encostada em
almofadas de padronagem igual ao papel de parede ao fundo. Logo acima da cabeca
das duas mulheres, na parede, esta uma fotografia do casamento de Cookie retratando
o casal de noivos. Goldin, de uma forma apaixonada, acompanha seus amigos em

muitos momentos. Fotografa e produz albuns (portfdlios) dedicados a cada um deles.
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[16] Nan Goldin. Sharon nursing Cookie on her bed, Provincetown, Massachusets, USA. 1989.

Nan Goldin comegou a fotografar usando filmes em preto e branco e uma
fonte Unica de luz para a iluminacdo, logo em seguida partiu para experimentacoes
com a cor, que passou definitivamente a caracterizar seu estilo. Hoje Goldin amplia,
usando um processo fotografico chamado Cibachrome, o qual permite, a partir de
dlides, obter cores vibrantes na tiragem, otima nitidez e muito brilho na ampliagdo
final. Passou a usar flash como fonte de iluminacdo, modulando as cores e seus
motivos. %

O filme dlide, aém de propiciar copia fotogréfica de 6tima qualidade em
papel, também propicia a projecdo da imagem, pois se trata de um filme em positivo

trazendo mais intensidade as cores.

2 Nan Goldin. Disponivel em: <http://www.brain-juice.com/cgi-bin/show_bio.cgi?p_id=88>. Acesso
em 02 Fev. 2007.
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A artista, além de exibir as imagens de forma impressa e em formato livro,
expde suas fotografias em projecdes de slides (slide shows), como uma forma de ritual
privado entre quatro paredes, ou em casas noturnas, como forma de experimentacdo
(COSTA, 2001). Para estas exibigdes, muitas vezes restritas a um publico selecionado
de amigos, Goldin recria toda a atmosfera, incluindo trilha sonora especialmente
escolhida.

No meu processo também estabeleco um contato pessoal. Para fazer um
retrato, peco permissdo para fotografar, sinalizando com a camera em punho. Apos
esta pequena introdugdo é inevitavel que a pessoa a ser fotografada ndo fagca pose, pois
afinal, € um retrato, onde o assunto se entrega. Essa transformac&o, a construcéo da
pose pelo sujeito fotografado imprime um novo “personagem” (uma pessoa ficticia
posta em acdo, estimulada pela camera fotografica), carregado desta consciéncia do
fotografado.

[17] Sem titulo - Série Indutor de percepcao cotidiana (Rio Vermelho), 2005.

55



Roland Barthes, no seu livro A camera clara, fala sobre a natureza da

fotografia:

Eu podia dizer isso de outro modo: o que funda a natureza da
Fotografia € a pose. Pouco importa a duragcdo fisica dessa pose;
mesmo no tempo de um milionésimo de segundo (...), sempre houve
pose, pois a pose ndo € aqui uma atitude do alvo, nem mesmo uma
técnica do Operator, mas o termo de uma ‘intencéo’ de leitura: ao
olhar uma foto, incluo fatalmente em meu olhar 0 pensamento deste
instante, por mais breve que sgja, no qual uma coisa rea se
encontrou imoével diante do olho (BARTHES, 1984, p.117).

Sinto que esta transformagdo néo chega a alterar de fato o retrato, como por

exemplo, na foto do rapaz de regata amarela (fig.17). Ele brinca de jogar um objeto

para 0 alto, como se jogasse malabares. Nao para o movimento a me ver fotografar,

justamente ao contrario, continua sua graga. Ou entdo, a Baiana na feira, exibindo-se,

brincando com os colares e penduricalhos, um instante roubado no qual o retratado

“pbs-se em pose” (fig.18). ApOs varios ensaios e diante do arquivo tenho material

suficiente para fazer uma selecéo de imagens.

Nan Goldin cria crénicas de sua vida intima, escreve, através da imagem, sua

biografia por meio da fotografia. Nos livros que publica, capitulos de sua vida estéo

retidos, como momentos vividos, amigos, amores, brigas. A cada nova etapa de vida

surge umanova série, um outro livro.

A relacdo de arte e documento em fotografia tal qual foi pensada ao
longo dos anos 90, fazia do documento uma testemunha anti-
espetacular contribuindo assim a afirmacdo da fotografia como
representagdo modernista. Mas a nogéo de documento ndo deixou ao
longo desta década de se emancipar, até se impor como aternativa a
autozrsidade adquirida no campo artistico (POIVERT, 2002, p.139-
40).

% Traducdo de Mariana Silva da Silva do trecho: La relation art-document em photographie, telle
gu’ elle était pensée au tout début des années 90, faisait du document un gage antispectaculaire,
contribuant ainsi a I’ affirmation de la photographie comme représentation moderniste. Mais la notion
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Diferentemente de Goldin em alguns pontos, minhas fotografias véo se
compondo a partir de um arquivo de imagens. Armazenados em meu computador,
recorro a este arquivo a todo instante que julgue necessario, seja para operar um novo
arranjo de imagens ou parainiciar um novo projeto ou uma publicacgo. As fotografias,
imagens digitais, podem ser acessadas a partir da data em que foram tomadas, ou por
qualquer outro critério que possa ser criado. Nao opero necessariamente como faz
Goldin, que realiza suas séries mantendo a ordem cronol ogica.

A fotografia da moca de meia-calca roxa (fig.13), por exemplo, pode surgir
em distintos arranjos. num momento é um arquivo Unico, em outro pode fazer par com
outra imagem em uma ampliac&o no formato de diptico, e em outro ser explorada em
tamanho diminuto, entre as paginas do livro Indutor de percepgdo cotidiana, por
exemplo. Embaralho o tempo e a mim interessa o aspecto formal da imagem, em

detrimento da cronologia das imagens.

de document N’ a cessé, au cours de cette décennie, de s émanciper jusqu’a s imposer comme
I’alternative a |’ autorité acquise dans le champ artistique.
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[18] Sem titulo - Série Indutor de percepgéo cotidiana (Baiana), 2004.
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2.3 A evasao a regra: movendo o angulo de captacao

A série fotografica Meu ponto de vista — Série Max, realizada em dezembro
de 2004 no centro da cidade de Porto Alegre, partiu de um convite de dois amigos
artistas cénicos, integrantes do Projeto MAX?. Sai para fotografalos “sob o meu
ponto de vista’ por um passeio no centro, interagindo com a cidade e seus habitantes.
A idéainicia do grupo era a de produzir, com as imagens, cartes virtuais e a minha
era dar continuidade ao meu projeto: fotografar meus amigos na altura do horizonte
dos meus olhos (fig.19).

Durante a realizagdo deste percurso, algo de muito significativo mudou em
meu projeto desde seu inicio: 0 ambiente por onde se deu esta acdo deixou de ser
intimo e meu. Encontrava-me agindo em um local mais impessoal, mais amplo, ou
sga, na rua. O mercado, a loja de R$ 1,99 eram meus novos contextos. Sai para
fotografar os dois amigos respondendo a um convite e ndo a partir de minha iniciativa
propria. Por outro lado, o local escolhido para fotografar de alguma maneira me era
familiar, pois subia e descia esta rua diversas vezes na semana. Era o caminho diério
da faculdade para o trabalho (Instituto de Artes/Santander Cultural) e vice-versa, mas
era ainda rua, lugar que todos os dias encontra-se habitada de desconhecidos, de
ambulantes, de transeuntes. A rua, minha velhailustre conhecida/desconhecida.

Percorrer a rua fotografando-a, tomando notas, percebendo seu movimento é
o trabalho de Angeli (2007), artista plastica, fotdgrafa que recentemente defendeu sua
dissertacdo em teoria e critica da arte, investigando percursos urbanos. Angeli
fotografa utilizando a técnica do pinhole (cadmara obscura), com cameras de diversos

? Ficha Técnica Projeto MAX - atores: Alexandra Dias, André Mubarack e Michel Capeletti; Dirego:
Tatiana da Rosa; Direc8o de Produggo: Jerri Dias e Alexandra Dias. Contato: projetomax@terra.com.br
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formatos construidas ou adaptadas por ela mesma. Fixando as cameras em algum
ponto da cidade, como na parada de 6nibus, ou no préprio corpo, a artista capta
percursos de alguns segundos de seus deslocamentos pela cidade. Nesta série
fotografica de Angeli, as imagens parecem borrfes, pois na fotografia pinhole ha
necessidade de um tempo de exposi¢cdo mais longo para fixar a imagem, causando
assim uma foto tremida, caso a camera ou 0 motivo fotografado se movimentem. A
partir de sua producdo pléstica, Angeli investigou a producdo de artistas
contemporaneos que utilizam percursos urbanos como parte de suas pesquisa, Adriana
Bustos, Jorge Macchi e Vilma Sonaglio, entre outros, cada qual desvendando um
aspecto do notavel, do real.

Percorri o centro da cidade com o André e o Michel em um movimentado dia
de semana, fim de ano, ruas lotadas, comércio cheio. O ponto de encontro foi a Banca
40 do Mercado Publico. Por la comegcamos nosso passeio. A minha surpresa ao
encontrar o par performético, era a de perceber que até o figurino eles haviam
produzido. André e Michel vestiam camisas com a mesma estampa com uma pequena
variagdo na cor, bermuda e ténis. Roupa adequada para o veréo, mas que no conjunto,

destoava do publico comum ao nosso redor.

4 _(nnn

[19] Sem titulo - Série MAX, 2004.
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O Mercado Publico de Porto Alegre € um lugar visuamente muito
interessante, mistura de etnias, de mercadorias, de aromas, de cores. E um lugar
essencialmente do povo, mas a0 mesmo tempo, aberto a todas as classes. Tentei
capturar em minhas imagens toda essa diversidade, mistura, essa padronagem de
cores, gestos e gostos misturado aos personagens dos meninos, suas roupas, gestos, ao
movimento do mercado e seus frequentadores. Assim como no Mercado, no centro, na
rua, no meio da multidéo, por entre o material de contencdo de isolamento de um
prédio em reforma, os dois atores se destacavam da vida comum e se mimetizavam
nela

A partir deste passeio fotogréfico, passei a perguntar-me 0 que ocorreria se
meu ponto de vista se tornasse um pouco mais flexivel. Estava interessada em
investigar os angulos do meu olhar, da contingéncia corporal de um metro e trinta do
chdo, olhando em angulos diferentes aos ja experimentados antes. Experimentei
tomadas em que 0 meu olhar se dirigia um pouco para baixo, um pouco para cima da
linha do horizonte dos meus olhos (fig.20).

f
2N
—~

[20] Esquema apresentando as diferengas entre os pontos de vista (antes e hoje).
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Neste momento, lembro-me dos atletas em desfile captados por Rodchenko,
onde um novo angulo passa a ser explorado. O meu ponto de vista ndo estéa mais fixo,
rigido, preso a regra que anteriormente criei — na atura do horizonte dos meus olhos —
ele pode “olhar” para cima, um pouco para baixo. Depois de ver as fotos ampliadas
constatei que, mesmo movendo meu olhar para cima ou mais para baixo, 0 meu ponto
de vista continuaria a ser Unico, a ser s meu.

Esta série de fotografias permaneceu por dois anos apenas em arquivo, em
formato digital. Foram enviadas como cartdo virtual de Natal pelo grupo cénico aos
seus amigos e também veiculada em jornal para divulgagdo do grupo (fig.21). Fora
isso, nunca haviam sido expostas em publico. As ampliacbes em papel fotografico
foram feitas apenas para teste, em pequeno formato, para provar acor e o tipo de papel
para a ampliacéo. Estava interessada em pesquisar aspectos como forma e tamanho, e
os efeitos obtidos por um novo papel fotografico disponivel, cuja superficie era
metalizada.

DUETO MAXE

\

[21] Projeto MAX. E-cards de Natal, 2004.
Fotografia: Mariane Rotter, Manipula¢édo: Projeto MAX
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O formato que estas imagens tomariam quando ampliadas sO foi pensado
quando defini que elas realmente fariam parte de uma exposicdo. Estava trabalhando
com outras duas artistas para um projeto de exposicdo coletiva, que trataria das
questdes do corpo:

A partir da observacdo de alguns pontos de contato em nossa
producdo, chegamos a idéia da distancia como o intervalo que separa
nossos trabalhos, mas que também os aproxima. Neste sentido uma
pequena distancia, a disténcia das proximidades. O foco das obras
desenvolvidas transita pelas disténcias do corpo e seu entorno, pelas
distancias presentes nos préprios gestos (MORAIS, SILVA E
ROTTER, 2006).

Estudando a museografia da exposicdo e a relagdo das obras, aos poucos
foram definindo-se detal hes técnicos de ampliacdo e montagem das fotografias.

Quando elaborei aregra do inicio da série Meu ponto de vista, eraimportante
gue as imagens, quando ampliadas, preservassem muito da cena fotografada. Para isso,
tinha o cuidado de amplié-las no formato de 50 x 80 cm, e quando expostas, fixa-las na
parede a 140 cm da linha do chdo, quase como janelas da cena real. Tomava esse
cuidado para que a intencdo de mostrar a altura do meu olhar no mundo fosse
reconhecida pelos outros. Partindo do principio que, no momento da tomada das
fotografias da Série Max, meu protocol o fotogréfico ja ndo estava mais tao rigido, fixo
na altura do horizonte dos meus olhos, como ocorria no inicio, na série que deu partida
ao projeto Meu ponto de vista, passei a estudar um formato também mais livre para
estas imagens. A ocasido de expb-las em uma mostra conjunta em Belo Horizonte me
permitiu indagar e pensar no formato e na espacializagdo que elas teriam, assim como
natextura do papel e tipo de moldura.

Decidi testar outro formato para as mesmas € as seis imagens selecionadas
para compor a série Meu ponto de vista — Série Max, foram ampliadas no formato 30 x

45 cm, em papel fotogréfico metalizado e receberam uma fina moldura de madeira

63



branca (fig.22). Observo que nas imagens anteriores da série Meu ponto de vista, as
quais muitas vezes manipule digitalmente, havia a intencéo apenas de ressaltar, ou ao
contrario, de apagar alguma cor ou aspecto gque desgjasse. Na Série Max, a escolha da
ampliacéo das fotografias em papel metalizado teve este mesmo intento, ressaltar areas
nas imagens. o brilho da carne rosada dos peixes expostos na vitrine da peixaria, a
l&mpada fluorescente no teto da loja de artigos de umbanda, os aquérios da loja de
peixes que servem de fundo para a acdo de André e Michel. Apesar desta ter sido
produzida em formato digital, ao contrario da série anterior, que era analogica e foi
digitalizada para ser manipulada, as imagens nao sofreram manipulagbes. As
manipulacbes ocorreram, porém, na escolha do papel, o qua permite modular
qualitativamente aimagem.

Meu ponto de vista — Série Max foi exibida pela primeira vez na exposicao
coletiva Pequena distancia (fig.23 e 24), em novembro de 2006, no Palacio das Artes
em Belo Horizonte®. Foi nesta circunstancia de exposicdo que me coloquei a pensar e
a produzir este grupo de imagens, estudando o formato, o tamanho e as possibilidades
narrativas obtidas na montagem. Este conjunto, que ndo mantinha as caracteristicas da
Série anterior, principalmente quanto ao tamanho das imagens, foi montado na parede
da galeria, buscando resguardar aspectos datomada, com a parte superior a um metro e
quarenta da linha do chéo (para que o centro da imagem tivesse a altura aproximada da
dos meus olhos, altura da captacéo da imagem). Também foi preservada a sequiéncia,
lado a lado, das imagens. N&o estdvamos mais diante de uma seqiiéncia de gestos, mas

agora uma seqiéncia de agoes.

% pequena distancia. Exposicdo coletiva de Glaucis de Morais, Mariana Silva da Silva e Mariane
Rotter. Espaco Mari’ Stella Tristdo, Palécio das Artes, Belo Horizonte-MG. De 23 nov. a 17 dez. de
2006.

64



Paulo Silveira, tedrico e pesquisador de livros de artista, investiga As
existéncias da narrativa no livro de artista em tese defendida recentemente no PPGAV
do Instituto de Artes. Silveira (2008, p.110) diz:

a estrutura ou sistema dependente da sequiencialidade € um dos
principais definidores da narrativa visual, especiadmente quando
&grafa. Diferentemente dos processos literario, oral, etc., ela ndo tem
a sua base no enredo locucional, mas sim na deferéncia ao tempo
articulado na vidéncia, na apreciacdo, no desfrute, no consumo ou,
enfim, naleiturada obra.

Estas imagens, guardadas ha algum tempo em meu arquivo, mudaram de status
e tornaram-se publicas. No exercicio de apresentacdo, estudando uma forma para expé-
las percebo que desenvolvo certas narrativas a partir da sequencialidade criada.
Dispostas na parede da galeria, configuram-se diferentemente das que se encontram
nas paginas de um livro. A escolha da seqliéncia ndo € cronologica, como expliquei
anteriormente, mas formal. Expostas lado a lado, a temporalidade propria ao ato de

folhear é substituida pela exposicéo simultanea da ordem.

" Tidee®
ety
e 1“9$

[22] Sem titulo, Série Max. 2004/2005. Seis fotografias 45 x 30 cm.
Estudo de seqiiéncia.
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[23] Montagem da Série Max, Palécio das Artes em Belo Horizonte. Nov. de 2006.

[24] Montagem da Série Max (detalhe).
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2.4 Imagens do cotidiano: uma narrativa do mundo

A foto altera os modos de ver e pensar: fotostémvalor de verdade e os quadrostém valor de
artificio.
Gerhard Richter

Atlas, obra em permanente construcdo do artista demao Gerhard Richter, é
uma grande colecdo de imagens iniciada nos anos 60: incluem-se ai fotografias,
imagens recortadas de jornais e revistas, como também esguemas e projetos para a
exibicdo destas imagens, etc. As cerca de 4.000 imagens que compreende hoje o Atlas
estdo organizadas em 600 painéis (fig.25). Richter o comp&e como um registro do
mundo em imagens. Ndo parece ser exclusivamente constituido de fotografias feitas
por ele, mas também de imagens que Richter se apropria. Elas séo fonte imagética de
inspiracéo e modelo para as pinturas do artista (fig.26 e 27).

Em um de seus textos Richter relata que, quando garoto, fotografava muito. O
artista foi apresentado para os truques da fotografia por um amigo fotégrafo, e logo em
seguida, trabalhou como assistente em um laboratério fotogréfico. Richter relata com a
impressao da época de garoto que “(...) a quantidade de fotografias que passavam pelo
banho de revelador todo o dia devem ter causado algum trauma posterior” (RICHTER,
1995, p.22)*®. De alguma maneira, essa experiéncia no laboratério fotogréfico
influenciou o artista algum tempo depois. Esta fala evidencia sua posterior obsesséo

por colecionar imagens, como podemos ver em Atlas.

% Traducso minha do seguinte trecho: (...) the masses of photographs that passed through the bath of
developer every day may well have caused a lasting trauma.
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[25] Gerhard Richter. Atlas Painel 1, 1962. Album de fotografias.

[26] Gerhard Richter. Atlas lamina 1. Family in the Snow. Oleo sobre tela, 1966. 53 x 70 cm e

[27] Womens Head in Profile. Oleo sobre tela. 1966, 35 x 30 cm

Tento imaginar o que seria a experiéncia das imagens para uma crianca da
Alemanha do leste, vivendo em um pais isolado por um muro, com restricdes e
conflitos econémicos. Como seria seu contato com a visualidade do resto do mundo?
O que seriatrabalhar em umaloja de fotografias para ele, a possibilidade de ter contato
com essa visualidade? E o que seria “fotografar muito” para esse jovem Richter? Estou

certa de que as medidas sdo outras, entre o que Richter considerou fotografar muito
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guando menino, e 0 que eu considero fotografar muito em 2008, na era da imagem
digital. Ambos, cada qual em seu tempo, foram afetados (positivamente?) por uma
profusdo de imagens.

Meu arquivo de fotografias (digital ou analégico) é o registro do meu mundo,
minha referéncia e meu acervo (fig.28 e 29). Acesso este banco de imagens quando
tenho uma circunstancia de trabalho ou um projeto de exposicdo. O arquivo encontra-
se em estado de laténcia e é acionado num momento de criagdo. As imagens
encontram-se arquivadas cronologicamente, mas podem ser organizadas por temas
(amigos, interiores, viagens, minha gata, etc), ou em um agenciamento narrativo.
Richter guarda imagens para posteriormente pintélas, jA& as minhas imagens,
documento do meu cotidiano, permanecerdo em seu meio fotografico. O que muda em
relacdo a elas € o formato: arquivo digital, ampliacéo fotografica, pagina de livro, etc.

Diferentemente de Richter, meu arquivo € privado, ainda ndo foi exposto ou
publicado de forma integral, apenas em partes, quando algumas das imagens foram
expostas em forma ampliada ou publicadas no livro Indutor de percepcéo cotidiana,
que apresento a seguir. A obra Atlas, de Richter, seu arquivo de imagens, ja foi
apresentada na forma de exposicdo em diversos museus e galerias de arte, foi
publicada em um volumoso livro, que recebeu o mesmo titulo e esta disponivel na

internet para consulta.
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[28] Arquivo 2004-2005, detalhe
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[29] Arquivo novas 2006-2008, detalhe.
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Assim como Gerhard Richter, Joseph Grigely € também uma importante
referéncia para pensar questdes a respeito dos agenciamentos de arquivos de imagens.
Grigely, artista norte americano nascido em 1956, ficou surdo acidentalmente aos 10
anos de idade?”. Mesmo sendo capaz de ler 1&bios, muitas vezes necessita pedir ao seu
interlocutor que |he escreva as mensagens em algum papel, qualquer papel disponivel,
guardanapos, convites de exposi¢des, rascunhos, nomes e dados que ndo consegue
decifrar visualmente. Formou-se em teoria literéria na Universidade de Oxford, mas foi
nos anos 90 que Grigely decidiu explorar as notas e papéis que utilizava para se
comunicar com 0S outros, e que guardava de forma compulsiva, ordenados em
arquivos.

Tomo este artista como exemplo, pelo modo que agencia seu arquivo de notas
e recortes, dos quais, mesmo aparentemente baguncados, o artista tem total controle.
Da mesma maneira me interesso pela forma que Grigely dribla sua contingéncia, a
surdez, para dela extrair aspectos as serem trabalhados: a organizacdo e o
agenciamento do arquivo numa exposi¢ao. Joseph Grigely preenche uma capacidade
gue Ihe é ausente, a audicao, por outra melhor (ou possivel) que € em forma de texto.

Grigely comecou a projetar uma série de instalaces, de tom espirituoso e, ao
mesmo tempo, sarcastico, a partir das notas descartadas e materiais diversos,
explorando o potencial e os limites da comunicacdo humana®®. Com os materiais
arquivados o artista construiu uma série de instalagOes intituladas Conversation with
the Hearing (algo como Conversacdo com o ouvinte) em que recria ambientes em que
ocorreram estas experiéncias com algum outro ouvinte e ali, a sua maneira, mostra
onde aconteceu um didogo (fig.30). As reapresentacOes destes espacos sO foram

possivels, pois Grigely € um meticuloso arquivista.

2’ RUBINSTEIN, R. Visua Voices. IN: Art in America. Abril, 1996, p.94/133.
%8 Joseph Grigely’s Art of Conversation. Disponivel em:
http://artforum.com/index.php?pn=interview& id=1532.
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[30] Joseph Grigely. Untitled Conversation at the Potato Café (detalhe e vista),1996.
Tinta e grafite sobre papel, materiais diversos. Dimensdes variaveis

Diferentemente de Grigely, meu arquivo é composto apenas de fotografias
gue, arquivadas em meu computador, se misturam. Grigely conserva seus objetos com
certa organizagdo cronolOgica, ou por evento, para posteriormente recria-los. Eu
embaralho os documentos para posteriormente inventar algo (uma ampliagdo, uma
série, uma publicagdo), onde a cronologia ndo sera tdo significativa, mas sim, a
narratividade.

E dificil, quase impossivel para aarte sua libertagio de algumaforma
narrativa. Em algum grau a narragdo estaré presente: dentro da obra,
mesmo que com uma qualidade apenas indicial, ou fora dela, no seu
processo criativo. Ou aém, nos discursos que dela se fazem
(SILVEIRA, 2008, p.65).

Rosangela Renng, artista pléastica mineira, da mesma maneira que Richter e

Grigely, opera arquivos de imagens para criar sua obra. Renno, mais proxima de
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Richter do que de Grigely, se apropria de imagens ja existentes no mundo, nao
fotografa, ndo cria novas imagens. A artista diz ndo fazer novas captacOes fotograficas
parando ser mais uma a contribuir com a imensa quantidade de imagens que poluem o
mundo atual mente.

Renno passa a utilizar fotografias como matéria para a composi¢éo de objetos
e publicacdes como na Série Vermelha (de 1996), em que a artista se apropria de
imagens de autores anbnimos para compor sua obra. Nesta série, vemos imagens de
pessoas posando em trajes militares. Impressas em grandes telas (101 x 76 cm), a
imagem fotogréfica € totalmente sobreposta por uma camada uniforme de cor
vermelha. A fotografia deixa de ser uma imagem nitida, clara como um retrato
fotogréfico, tornando-se dificil de enxergar aimagem que ficou por trés.”®

Pelos trajes e pela fisonomia das pessoas retratadas, podemos perceber que
estas fotografias sdo antigas, parecem resgatadas de algum acervo. Sdo documentos de
um passado longinquo. Registros de um momento distante. Rennd costuma se
apropriar de arquivos sem dono, doados para o0 Estado, ou mesmo pertencentes a ele,
mas esquecidos, abandonados. O trabalho da artista vai além da simples apropriacéo,
elatem cuidado social com essas imagens e arquivos gue encontra. Sua contrapartida é
recuperar fisicamente o material, limpando com os cuidados especificos que a
fotografia merece, posteriormente digitalizando-os para receber alicenca de uso delas.

Uma outra série fotografica que gostaria de apontar desta artista,
Apagamentos 1, 2, 3 e 4, tomou o formato de livro e foi publicada dentro da série
Fotoportatil, da editora Cosac Naify (fig.31). Este pequeno livro (18 x 15 cm), com as
paginas dobradas em forma de sanfona, impressdo em cores frente e verso, apresenta

2 Degtaco pesquisa defendida recentemente, que se aprofundar ricamente na obra de Rosangela Rennd.
Tratarse de QUADROS, F. C. A Suspeita Ronda a Fotografia: Jogos e Ambiglidades na Arte
Contemporanea Brasileira. [Dissertagdo de Mestrado]. Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais.
Porto Alegre: Instituto de ArteUFRGS, 2007.
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as quatro séries intituladas “Apagamento”. S80 pequenas imagens, pequenos
fragmentos, como se fossem dlides (com a moldura branca caracteristica deste tipo de

dispositivo), que apresentam a cena de um crime.

: | i
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i - i 2k il 8y - ?-.:,f-"t_
= A~ e B

zE 81,

[31] Rosangela Rennd, Apagamentos 1, 2, 3 e 4. Livro.

Ao folhear o livro € como se estivéssemos recuperando 0s passos do detetive
investigando o caso, chegando a cena do crime — desde a calcada da rua até o corpo da
vitima. O detetive fotografa cada detalhe para tentar encontrar provas do crime e tentar
resolver o mistério. Documenta cada aspecto para remontar a cena quando o tempo
estiver passado e a“cena” desfeita.

Na parte interna da capa do livro esta escrito: “Todas as fotografias séo de
investigagdo criminal, de procedéncia sigilosa, pertencentes ao arquivo da artista’
(RENNO, 2005). E em um pequeno texto no centro do livro (assinado por Alicia
Duarte Penna, escritora) diz o seguinte: “A estas imagens Rosangela Rennd da o nome
de APAGAMENTOS, avisando-nos imediatamente de que o que ali se viu sera a olho
nu que reaparecerd’ (PENNA, 2005). Rosangela Rennd tem na fotografia “dita”

documental matéria prima para seu trabalho plastico.
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“Documento” significa “evidéncia’, e pode ser derivado de
documentum, um termo medieval para um documento oficial: em
outras palavras, evidenciar para ndo ser questionado, uma descricéo
confiavel validada pela autoridade da lei. E a fotografia documental,
como um género, repousou invariavelmente dentro desta moldura de
autoridade e significancia. Parece a mais 6bvia das categorias, e é
usada precisamente como a evidéncia de o que ocorreu, de modo que
seu significado histérico empregado para investir seu status como
uma descricdo confiavel e objetiva (ou uma representacdo) do que
aconteceu (CLARKE, 1997, p.145).%.

O documento de Joseph Grigely séo suas anotacdes e objetos que talvez ndo
tenham tanto valor material ou documental, pois séo sobras de papéis e objetos que o0
artista se apropria para reconstruir sua propria histéria. Ja as fotografias de Rosangela
Rennd, assim como (talvez) os recortes feitos de jornais de Gerhard Richter para
congtituir seu Atlas sdo tidos como documentos, pois afinal, o jornal também tem a
intencdo de apresentar fatos verdadeiros, documentais. A fotografia documental &
tomada como exemplo da verdade, registro oficial de uma cena. Segundo Kossoy
(2001, p.50), “qualquer gque segja o0 assunto registrado na fotografia, esta também
documentard a visdo de mundo do fotografo. A fotografia é pois, um duplo
testemunho: por aquilo que ela nos mostra da cena passada, irreversivel, ai congelada

fragmentariamente, e por aquilo que nos informa acerca de seu autor”.

% Tradugdo minha da seguinte passagem: “Document” means “evidence”, and may be traced to
documentum, a medieval term for an official paper: in other words, evidence not to be questioned, a
truthful account backed by the authority of the law. And documentary photography, as a genre, has
invariably rested within this frame of authority and significance. It seems the most obvious of
categories, and is used precisely as evidence of what occurred, so that its historical significance is
employed further to invest its status as a truthful and objective account (or representation) of what has
happened.
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3 Os lugares da imagem

Pode-se transformar um lugar ao ler nele.
Alberto Manguel

O trabalho de Mariana Silva da Silva intitulado PosicBes para leitura, que
integra o livro Ciranda (in SILVEIRA, 2005, p.161-75), &, paramim, exemplo e apoio
para pensar a fotografia no suporte livro, questdo de minha atual pesquisa. O livro em
questdo, organizado por Paulo Silveira, foi fruto de uma oficina sobre livros de artista
na qual, ao final, foi proposto aos participantes a producéo de uma obra coletiva que
desse conta de uma construcdo visual e que respondesse a problemas plasticos e
gréficos proprios da pégina e do ato de folhear (SILVEIRA, 2005). A partir de
fotografias, desenhos, etc., cada artista criou a sua narrativa que foi integrada ao livro
como um capitulo (fig.32).

Mariana trabalha com a fotografia, porém ndo usa o dispositivo da forma
tradicional, seguindo todos os cénones da “boa fotografia’. Ndo esta de fato
preocupada com isso, mas se serve desse meio para registrar uma agdo, um instante,
neste caso, 0 momento da leitura. O recurso a foto foi livre, como escreveu o proprio
Paulo Silveira no texto A fotografia e o livro de artista (SILVEIRA, 2004, p.150). A
artista sentada em sua poltrona, tomando a posi¢do de leitura de um livro, explora com
0 corpo as diversas posicdes e se fotografa. Tavez em busca da mais confortavel.
Desta vez ndo € o livro que ela ndo tem em maos, um objeto de leitura, mas sua
maguina fotografica. Com ela registra cada nova possibilidade de seu corpo sobre a
poltrona, na posi¢ao exata que o livro ocuparia se estivesse de fato sendo lido.

Com o livro na mdo, folheamos as péginas do livro Ciranda e nos

encontramos com as Posi¢oes para leitura de Mariana (fig.33 e 34). Ha seis posicoes
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de leitura, seis maneiras de Mariana acomodar-se para ler, registradas nas imagens
colocadas em sequiéncia. Em todas as fotografias podemos ver o enquadramento de seu
corpo a partir do colo, na seqiiéncia vemos as pernas, as vezes a ponta dos pés, e 0s
recortes da poltrona onde esta sentada. O seu interesse, no contexto deste livro, foi
observar e incorporar a pagina estas posi¢oes de leitura.

Em Uma histéria da leitura, Manguel (1997, p.177) alude que a escolha do
local exato para aleitura € essencial, e que a combinagdo certa entre livro e local faz o
leitor se desligar do mundo real e entrar no universo de sua leitura. Manguel descreve
0 prazer que é para ele ler na cama— nas diversas camas por gue passou —, que a cama
€ o refugio idea para mergulhar no universo do livro. Imagino que, para Mariana, o
lugar perfeito paraler seja sua poltrona vermelha, naintimidade de sua casa.

A partir de Posices para leitura, Mariana, assim como Manguel (acredito),
quer convidar o leitor a tomar o livro nas méos e sair em busca do melhor lugar para
folhedlo. Para Manguel, qualquer livro, para Mariana, Ciranda. E se, de fato, a
conexdo for feita — do lugar certo com a leitura ideal — caimos num sentimento de
redundancia, explorando na pagina do livro um mundo semelhante ao que nos circunda
no exato momento da leitura® transformado com a magia desse encontro.

A proposta da producdo do livro Ciranda foi elaborada dentro de certas
especificagles técnicas, como o tamanho do volume, o nimero de paginas por artista,
como também, a cor final daimpresséo: preto e branco. Dentro destas especificactes o
trabalho dos artistas foi se moldando e adequando. Originamente, a série de
fotografias de Mariana s em cor, e assim elas foram exibidas num momento
seguinte, além do livro, uma exposic¢ao, sendo esta uma outra maneira de experimentar

aimagem e de abrir a sequiéncia.

% MANGUEL, A. Uma histéria da leitura. S80 Paulo: Companhia das Letras, 1997, p.177.
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Apresentadas na exposicdo, Mariana escolheu trés imagens da série e
ampliou-as em cores, com o tamanho de 50 x 70 cm®. As mesmas foram emolduradas
em formato de pbster. Tomando o formato ampliado e sendo dispostas na parede da
galeria, a escala do corpo se perde. A percepcao da forma da perna, ou do canto do pé
de Mariana, se da de forma mais lenta, pois ndo temos mais 0 Nosso proprio corpo
préximo da imagem para referéncia, como quando lendo as “Posi¢6es’ no colo, a
percepcao através da comparacdo € mais demorada.

Silveira®, organizador do projeto Ciranda, comentou em entrevista concedida

amim sobre o trabalho (Posi¢des para Leitura) de Mariana:

Na parede ou em livro, pelo menos uma funcdo é basicamente a
mesma, a exposicdo. O que muda sdo outras coisas, COmoO
operacionalidade ou eficiéncia na comunicagdo, por exemplo, ou a
adequacdo ao meio, etc. Infelizmente eu ndo vi o trabalho ampliado,
por isso ndo posso fazer comentérios. Como especulacdo, acredito
gue pela qualidade inerente aos traba hos da Mariana ele mantenha o
encantamento em qual quer formato.

A duvida sobre a forma de apresentacdo da imagem aqui posta ndo é de
Mariana, mas é minha. Apés ter experimentado minhas fotografias tanto no formato
livro, quanto ampliado e exposto em galerias, penso que o estudo de cada caso, cada
série, se faz necessario. A solugdo (talvez) sO aconteca com a confrontacdo e
experimentacdo das formas de espacializacdo da imagem e dos seus contextos de
apresentacdo. Ao observar o trabalho Posi¢es para leitura percebi que h& questbes
proximas das que experimento hoje em minha pesguisa. Para mim, este trabalho é um
caso em que a fotografia cabe de maneira exemplar no formato livro. Para Silveira

(2004, p.145), ao andlisar a fotografia no livro de artista, a respostaja € clara: “ Talvez

% Camara Rasgada. Galeria dos Arcos, Usina do Gasdmetro, Porto Alegre-RS. Curadoria de Gabriela
Motta. De 09/08 a 17/09/2006.
% Entrevista concedida pelo autor disponivel no Anexo A.
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a fotografia encontre 0 seu melhor espago na pagina impressa, 0 que proporciona a
atencdo e o contato muito proximos (que as paredes das gal erias raramente conseguem

oferecer)”.

Ciranda itk

[32] Ciranda — Ensaios em narrativas visuais.

Paulo Silveira (org), 2005 [33] Mariana Silva da Silva. Posi¢Ges para leitura, 2005.

[34] Mariana Silva da Silva. Posi¢cOes para leitura, 2005. Série de sete fotografias 40x60 cm.

Trago agumas consideracOes sobre este lugar como dispositivo de
exposicdes. No texto publicado recentemente na Revista Ars*, Espaco Portatil:
Exposicdo-Publicacdo, a artista plastica e professora Regina Melin (2007) apresenta o
projeto Exposicdes Portateis. Melin pdem em questdo, a partir do ponto de vista

¥ MELIN, R. Espaco Portétil: Exposicao-Publicacgo. IN: Ars. Revista do Departamento de Artes
Plasticas, Sao Paulo: ECA/USP. Ano 4, n° 7, 2007, p.79-83.
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curatorial, se uma publicacdo-exposicdo pode habitar temporariamente um espago
expositivo, com o minimo de recursos e de sofisticacdo, como nesse caso, em formato
de um bloco de notas.

A partir de PF (sigla de Por Fazer) uma obra como proposicdo, como
instrugdo, a organizadora convoca a participacdo dos alunos do curso de artes da Udesc
(graduacéo e pos-graduacdo) e outros artistas convidados, que colaboraram com ela no
fazer e no dispersar do trabalho. PF tem o formado de um bloco de notas (23 cm x 16
cm, 80 pg.)®. Cada artista que participou do projeto teve seu trabalho duplamente
impresso no bloco (original e copia). A cada par de folhas, uma fica presa ao conjunto,
aoutra pode ser destacada. A proposta € para que “os leitores’ sintam-se convidados a
organizar exposi¢des temporérias e portéteis, disseminando a idéia, ou simplesmente,
realizar agdes seguindo as instrucdes contidas nas folhas de alguns trabal hos (fig.34).

Regina Melin (2007, p.79) define o formato do trabalho PF como “um bloco
de notas, seguindo a logica de emissdo de faturas, em que temos o original e a copia
(...)". Neste ponto eu me pergunto: é possivel (e se neste caso interessa) definir e
diferenciar o original da copia? E ainda vélido nominar algo como “original”? Se PF
teve uma tiragem de 1.500 exemplares, quantos originais existem entdo? Original néo
seria o trabalho realizado por cada artista e entéo copiado em cada volume? O valor de
cada um (origina e cdpia) em trabalhos multiplos, que sdo realizados com uma grande
tiragem, como fotografias, gravuras, livros ainda é diferente? E possivel discutir e
encontrar resposta comum para esta questdo ja ha tempos levantada por Walter
Benjamin no texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica?

Interessava ao grupo, coordenado por Regina Melin, pensar na performance
realizada pelo espectador que, na posse destas instrugdes, poderia interpreté-las,

realiz&las. A mim interessa o formato da edi¢do e publicacdo de PF, este bloco de

¥ MELIN, R. (org.). PF. Floriandpolis: Nauemblu/Berntncia, 2006.
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notas com folhas duplas destacaveis. Ndo tanto a performance que deveria ser
realizada por quem tomasse 0 bloco em méos, seguindo as “instrucdes’ nele contidas.
Sem davida PF pdem em questdo, abre espaco para discutir conceitos de trabalhos
multiplos, dém de alargar 0 espectro e a audiéncia, possivelmente ilimitada, do
trabalho, como escreve Regina Melin (2007, p.79).

Fazer as coisas ‘ficarem mais proximas €é uma preocupagdo t&o
apaixonada das massas modernas como sua tendéncia a superar o
carater Unico de todos os fatos através da sua reprodutibilidade. Cada
dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de téo
perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua copia, sua
reproducéo (BENJAMIN, 1994, p.170).

11

[35] e [36] PF e amor. Regina Melin (org.), 2006 e 2007.

Em 2007 Melin langa uma segunda “exposi¢ao portatil”, mais um pequeno e
querido livro, amor/love®. Desta vez, publicacdo bilingiie (portugués/inglés) e com a
participacdo de um nimero maior de artistas, ocupando duas paginas cada do diminuto
livro. A criacdo € livre, do desenho a poesia, de imagens fotogréficas a paginas em
branco “reservadas’ ao leitor. Menor que a publicacdo anterior, amor tem o tamanho

de uma caderneta, um passaporte (fig.36). Na folha de rosto do livreto esta escrito

% MELIN, R. (org.). Amor: leve com vocé = Love: take with you. Floriandpolis: Nauemblu / Parentesis,
2007.
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“leve com vocé/take with you”, a frase apenas reforca a agdo, pois € dificil resistir a
esta publicagéo e ndo leva-lo conosco mesmo, como previu Walter Benjamin.

Paulo Silveira, que organizou outras publicacdes que tomo como referéncia ao
longo desta pesquisa (A pagina violada, Livro dos sete dias, Ciranda etc.), destaca a
importancia da publicacdo de livros de artista como espaco democrético da arte,
registro ou a propria exposicdo, gaerias portateis sempre abertas. Tanto os livros
organizados por Paulo Silveira, quanto as publicacdes de Regina Melin (PF e amor)
sd0 importantes formas de contribuicdo a discussdo deste formato de exposi¢do/obra,

em gue aimagem toma espaco nas paginas de livro.
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3.1 Formas de espacializacao da imagem

Aimagem é em primeiro lugar um objeto do mundo, dotado como os outros de caracteristicas
fisicas que o tornam perceptivel.
Jaques Aumont

Preocupado com os paradoxos da percepcdo na vida cotidiana e na arte,
Thomas Ruff experimentou diversos géneros fotograficos durante sua carreira, mas
com certeza € mais bem conhecido pela sua série fotografica de retratos iniciada em
1981, Portraits — neutral background. Escolhe a fotografia de busto por acreditar que
esta sgja aformamais neutra possivel de representacéo, ja que, paraele, “afotografia é
capaz apenas de representar a superficie das coisas’ (DINES, 2003, p.264)*’. Sua
escolha assegura que o rosto das pessoas fotografadas fique em evidéncia, a0 mesmo
tempo em gque ndo deixa margem para interpretaces pessoais ou psicoldgicas (, 2003,
p.264). Os seus modelos sdo na maioria das vezes amigos e familiares, com idade em
torno dos 30 anos.

A partir de 1986, Ruff comecou a ampliar seus retratos numa escala 3:1
coincidindo com o referente. Os fundos coloridos que eram usados nos retratos
pareciam chamar muito a atencdo nesta nova escala, entdo, Ruff comecou a adotar os
fundos neutros, entre os tons do branco ao cinza

Impressas em uma escala muito maior que o referente, a fotografia passa a ter
independéncia de seu modelo. Esta série se encerra em 1991 (Portraits — neutral
background) quando o papel em que ela é impressa deixa de ser produzido. Em 1998

Thomas Ruff retoma os retratos e fica interessado em perceber as diferencas entre os

3 TraducBo minha do trecho: (...) photography is only able to depict the surface of things (...).
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modelos antes e depois. A obra de Ruff se estrutura em séries marcadas por extrema
precisdo, focando no que realmente importa. Todo o resto € eliminado, dando uma
sensacao de proximidade. Retratos que se parecem muito familiares e reais.

Soya faz parte desta série (fig.37). A fotografia de um jovem homem,
provavelmente um dos amigos do artista, em pose frontal para a cdmera. O fundo é
neutro e aluz difusa. O formato e as caracteristicas daimagem remetem ao tradicional
retrato para documento. O que difere de fato este retrato de Stoya de qualquer outro no
mesmo tradicional formato e caracteristica € a dimensdo que ele toma apls ser
produzido. Com 160 x 120,5 cm, a fotografia de busto torna-se monumental e toma a
dimensdo de um corpo humano real. Todos os deta hes fisicos tornam-se aparentes e
assustadores. Nesta ampliagdo, a
intimidade e a escala de um retrato
para documento se perdem. Ruff
exple a intimidade de seus amigos
em uma dimensdo monumental e os
poros da pele tornam-se manchas. E,
de fato, uma relagdo completamente
inversa a0 de uma fotografia
doméstica, pequena, guardada na
intimidade da carteira ou no dbum
de fotos, que se pode pegar com as
mMa&os e exibir aos conhecidos e ndo a

todo publico.

[37] Thomas Ruff.
Stoya, Portraits - neutral background, 1986.
160 x 120,5 cm.
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Michel Poivert (2002, p.140) escreve que

arelacdo de arte e documento em fotografia tal qual foi pensada ao
longo dos anos 90, fazia do documento uma testemunha anti-
espetacular contribuindo assim a afirmacdo da fotografia como
representagdo modernista. Mas a nogéo de documento ndo deixou ao
longo desta década de se emancipar, até se impor como aternativa a
autoridade adquirida no campo artistico.*®

Podemos entdo nos perguntar 0 que ocorre com estas imagens ao tomarem
tais dimensdes? O que produz o artista ao exaltar o lugar comum e o banal colocando-o0
no meio dos lugares de sacralizagcdo da arte?

Em entrevista a Jorge Ribalta, o historiador e critico de arte, Jean-Francois

Chevrier (2007, p.31-2) fala sobre o tamanho da imagem e aforma de apresentacéo:

Em primeiro lugar, em certas interpretages do que escrevi, a nogao
de quadro foi confundida com a de grande formato. Foi-me atribuido
um discurso segundo o qual eu teria defendido o grande formato
quando, na verdade, eu defini em vérias situagdes o quadro pela
autonomia do suporte da imagem (o que distingue o quadro de um
afresco, por exemplo), a delimitacdo (dada pela moldura) e a
experiéncia de confrontagcdo proposta ao espectador, devido a
frontalidade que se da a imagem (diferente da copia fotografica,
manipulavel e que, em geral, é olhada horizontalmente). Em tudo
isso, 0 formato ndo tem nenhuma importancia. O que importa é a
escala, e é verdade que recentemente os fotégrafos incorporaram o
modelo do quadro ao produzir imagens a escala do corpo. Por isso 0
grande formato. No entanto, é dificil fazer-me ouvir. Os interesses do
mercado eram muito mais fortes que meus argumentos e o grande
formato se converteu em critério decisivo. Além disso, escrevi muito
mais sobre a montagem como prética e como modo de pensamento
do que sobre 0 quadro. Interessava-me o quadro dentro de alguns
limites histéricos determinados, mas de modo algum como promogao
da fotografia no mercado da arte e, menos ainda, como forma

% Traducdo de Mariana Silva da Silva da seguinte passagem: La relation art-document em
photographie, telle qu'elle était pensée au tout début des années 90, faisait du document un gage
antispectaculaire, contribuant ainsi a I'affirmation de la photographie comme représentation
moderniste. Mais la notion de document n’a cessé, au cours de cette décennie, de S émanciper jusqu’a
s'imposer comme | alternative a I’ autorité acquise dans le champ artistique.
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decorativa. De fato, 0 que me interessa € o encontro do quadro e do
documento, a conjuncdo entre o quadro como forma de controle
(mediante a composi¢do) e o contelido do acontecimento, o contelido
acidental, do documento. Esta conjuncdo se da poucas vezes. O
préprio Jeff Wall privilegiou o quadro sobre o documento. Tudo esta
ainda por ser feito. *

Chevrier (2007) foi um dos mais importantes criticos da fotografia nos anos
oitenta e noventa e influenciou a producdo em fotografia naguele periodo com seus
escritos. Nesta fala, pequeno recorte da entrevista que concedeu a Ribalta, e que abre o
livro que compila seus textos mais importantes, La fotografia entre las bellas artes y
los médios de comunicacion, Chevrier fala sobre um dos temas que defendeu em
relacdo a fotografia. O autor defendia a autonomia do suporte, valorizando a
experiéncia do espectador frente a obra e o pensamento que se da a partir da prética da
montagem do quadro (da fotografia) pelo artista. Chevrier parece tentar esclarecer a
ma interpretacéo que pode ter sido feita sobre sua opinido em relacdo ao tamanho da
ampliacdo da fotografia naquela época, e que o mercado da arte tendeu a valorizar

comercialmente o grande formato das imagens.

¥ Traducso de Lorena Avellar do trecho: Primero, en ciertas interpretaciones de lo que he escrito, la
nocién de cuadro se ha confundido con la de gran formato. Me han atribuido un discurso segun el cual
yo habria defendido €l gran formato, cuando en realidad yo he definido en varias ocasiones el cuadro
por la autonomia del soporte de la imagen (lo que distingue € cuadro de un fresco, por jemplo), la
delimitacion (fijada por €l marco) y la experiencia de confrontacién propuesta al espectador, debido a
frontalidad que se da a la imagen (distinta de la copia fotografica, manipulable que, por lo general, se
mira en horizontal). En todo esto, € formato no tiene ninguna importancia. Lo que es importante es la
escala y es cierto que recientemente los fotégrafos han integrado e modelo del cuadro al producir
imagenes a la escala del cuerpo. De ahi € gran formato. Sn embargo, me cuesta hacerme oir. Los
intereses del mercado eran mucho mas fuertes que mis argumentos y el gran formato se convirtié en un
criterio decisivo. Ademas, he escrito mucho mas sobre € montaje, como practica, como modo de
pensamiento, que sobre € cuadro. El cuadro me interesaba dentro de unos limites historicos
determinados, pero de ningiin modo como promocion de la fotografia en el mercado del arte y, adn
menos, como forma decorativa. De hecho, 10 que me interesa es el encuentro del cuadro y del
documento, la conjuncién entre € cuadro como forma de control (mediante la composicién) y € tenor
de acontecimiento, o tenor accidental, del documento. Esta conjuncion se da muy pocas veces. El
propio Jeff Wall ha privilegiado el cuadro sobre el documento. Todo esta por hacer.
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Fico em duvida a respeito do exemplo que Chevrier aponta para exemplificar
esta questdo: “ O proprio Jeff Wall privilegiou o quadro sobre o documento.”, afirma o
critico (El propio Jeff Wall ha privilegiado €l cuadro sobre el documento, ndo seriaem
relacdo a0 documento? ou pelo documento?). Para mim, talvez, haja um ruido na
traducdo, ou na transcrigdo dessa entrevista, talvez. Tentarel esclarecer minha divida.
Jeff Wall, artista canadense conhecido por suas fotografias montadas e apresentadas
em luminosos de grande formato com cenas “documentando o cotidiano”. Justamente,
sabemos que Wall recria cenas do cotidiano e as fotografa. A primeira vista para um
olhar desavisado, parecem cenas reais, mas prestando um pouco mais de atencéo
percebemos a encenagdo. Se Wall “recrid’ cenas, como poderiamos classificar suas
imagems como “documentos’ ? Na obra Milk, por exemplo, uma das mais conhecidas e
veiculadas imagens do artista, vemos a figura de um homem sentado na calgada, com a
perna direita dobrada e sentando sobre ela, préximo de uma parede de tijolo a vista
(fig.38). Este homem segura em sua mé&o direita um pacote de papel que parece conter
uma embalagem de leite. O leite espirra para fora da embalagem, quase como uma
onda. Pelo rosto do homem percebemos que ele aparenta estar tenso, assim como sua

mao esguerda, apoiada sob a perna esquerda, e com o punho cerrado.

[38] Jeff Wall. Milk, 1984
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Jeff Wall quando questionado por David Shapiro® se ele via-se como um
zeitgeist (espirito do tempo) por ter ssido um dos precursores no uso da fotografia

monumental e dela muito ter-se aproveitado, responde:

Eu penso que |4 hd muita fotografia em grande formato. A fotografia
tornou-se muito maior nos Ultimos dez ou doze anos, porgue tornou-
se comum que uma fotografia pode parecer étima nesta escala. De
modo que se tornou algo que todos podem fazer. A escala da
fotografia foi experimentada, por décadas, mas agora se transformou
em um fendmeno artistico conhecido. Eu trabalhei nisso; muitas
pessoas trabalharam nisso. Mas eu penso que era inerente a natureza
dafotografia que isto ocorresse. Era inerente ao fato de que uma vez
gue a fotografia fosse tomada mais seriamente, e fosse praticada de
uma maneira mais experimental, de uma maneira mais préxima da
gue as pessoas praticam as outras formas de arte, que novos
elementos de sua natureza aparecessem. +*

A partir do pensamento de Paulo Silveira, ja muitas vezes aqui citado, segundo
o0 qua a pagina do livro seria 0 local ideal para a imagem fotografica, achel ser
interessante apontar estes dois exemplos, Ruff e Wall, que tem seus trabalhos
justamente na propor¢do e na forma de exibicdo ao intimo e diminuto do livro
fotogréfico, livro de artista. Com essa comparagdo tento elaborar meu pensamento.

“° David Shapiro é poeta, historiador e critico de arte, professor da Universidade de Columbia, Estados
Unidos, e editor da revista Museo, publicacdo desta universidade.

“L A Conversation with Jeff Wall. Disponivel em: <http//:www.columbia.edu/cu/museo/3/jeffwall.htm>.
Acesso em 20 Fev. 2008. Tradugdo minha do seguinte trecho: | think that there there’sa lot of big
photography. Photography’ s gotten a ot bigger in the last ten or twelve years, because it’s become a
kind of known thing that a photograph can look great at that scale. So that now it s become something
that everybody can do. The scale of the photograph has been experimented with, for decades, but it's
now become a known and popular artistic phenomenon. | worked on it; lots of people worked on it. But
| think it was inherent in the nature of photography for that to happen. It was inherent in the fact that
once photography got taken more seriously, and was practiced in a more experimental way, a way that
was more like the way people practiced other art forms, that newer elements of its nature would appear.
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3.1.1 O meu ponto de vista e os lugares da imagem

O que a Fotografia reproduz ao infinito sb ocorreu uma vez: ela repete
mecani camente 0 que nunca mais podera repetir-se existencial mente.
Roland Barthes

Ao longo desta pesqguisa novas fotografias foram captadas e incluidas em meu
acervo, e outras, anteriores ao projeto, foram revistas e repensadas. Para pensar o lugar
e as formas de espacializacdo das imagens, é preciso experimenté-las e pd-las em teste.

A imagem da Série meu ponto de vista — banheiro rosa néo é inédita tendo
sido exibida pela primeira vez em conjunto com a série “Meu ponto de vista’ na
ocasi 80 da exposi¢do de defesa de meu projeto de graduagdo em artes. Foi retomada do
arquivo e ampliada em diferentes formatos ao longo de outras exposicies que se
integraram a esta pesquisa. A fotografia do banheiro da casa onde morei até poucos
anos atras foi tomada no ano de 2001. Esta imagem, como outras do mesmo periodo,
voltam agora em outros formatos e formas de apresentacdo: inseridas em dipticos, nas
paginas de um livro, ou tomando aforma de um objeto com resolugdo backlight.

Detalharei a seguir as formas como foram exibidas estas imagens, buscando
observar 0 que ocorre em cada novo agenciamento. Como elas alteram aspectos e
enfoques das mesmas? Como, e de que forma, estes agenciamentos suscitam outras
questBes para além da captacdo e das regras de enquadramento que as geraram? E o

gue ocorre nestas alteragdes em contato com o observador?
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[39] Sem titulo - Série meu ponto de vista
(banheiro rosa), 2001. 80 x 50 cm

Banheiro rosa, imagem ampliada em um formato de 80 x 50 cm e disposta na
parede em uma altura proxima da que foi capturada, apresenta 0 meu ponto de vista, o
gue eu vejo, na minha atura de um metro e trinta, quando posicionada em pé, em
frente a pia daquele banheiro, como quando fosse lavar as méaos ou o rosto. Nesta
imagem, € possivel perceber que, logo acima da pia, preso a parede de azulejos rosa,
ha um pegqueno espelho-arméario. Um espelho que havia sido colocado ali por um
morador anterior daquele apartamento, para mim ndo cumpria suas fungdes. Fora ali
fixado, pois num banheiro residencial € comum ter um espelho fazendo par com a pia.
N&o criei nenhum afeto ao objeto, justamente porque este espelhinho nédo fora
colocado para mim, respeitando a minha atura, para que eu também me visse nele.

N&o era possivel admirar meu rosto a0 me posicionar em frente a pia, como

comumente acontecia com os demais usuarios daquel e banheiro.
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No centro desta imagem: a parede. O olhar de quem vé a foto ndo recebe um
retorno, outro olhar fitando-o. Poucos detalhes podem ser percebidos. O olhar esbarra
na parede de azulgjo rosa. Na parte superior da imagem, parte do espelho, que néo
reflete quem se encontrava posicionado em sua frente no instante do “click”,
justamente pela grande diferenca de altura entre o objeto e o fotégrafo (eu).

As demais imagens desta série, produzida a partir de 2001, sd0 compostas, em
sua grande maioria, por retratos de amigos e familiares (pessoas). Pelo recorte do
enquadramento escolhido, a cerca de um metro e trinta do chdo, vemos méaos, gestos,
detalhes de roupas, objetos, mas ndo o rosto das pessoas fotografadas. Estes acabam
ficando fora do enquadramento da méquina fotografica. Asssm como no espelho do
Banheiro rosa, as pessoas retratadas ndo retornam o olhar, como no caso do espelho
gue ndo reflete quem o capta.

[40] Sem titulo — Série meu
ponto de vista, 2002. Série
com oito fotografias 50 x 80
cm, Pinacoteca da Feevale.
Novo Hamburgo/RS, 2004.

Ja a série Indutor de Percepcdo Cotidiana, Diptico (2006) surgiu de
fotografias realizadas desde o ano de 2003 até hoje, que reunidas em pares, formam

dipticos. Estas fotografias, que antes eram imagens Unicas, soltas, agora sao
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reagrupadas e tomam novos sentidos. As fotografias desta série foram captadas no
formato digital e sGo numerosas. Revendo-as algum tempo apos a captura (hoje), sinto
necessidade de reuni-las para ver o que ocorre no agrupamento de imagens tomadas
em tempos e espacos dispersos.

Da mesma forma, o livro Indutor de percepcdo cotidiana, objeto mdiltiplo
com tiragem de 500 cépias, redlizado em 2006, também surgiu da necessidade de
experimentar novos formatos e agenciamentos para o meu trabalho. No livro, quase
nd ha texto e as imagens predominam, encadeiam-se, relacionam-se, criado

possi bilidades narrativas, assim como provocando movimentos de leitura.

[41] Indutor de percepcéo cotidiana, 2006. Livro de artista.
Em exibicdo na exposicdo Fiat Mostra Brasil. S&o Paulo, SP, 2006.
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Desta forma, tendo provado minhas fotografias tanto no formato
convencional, ampliado sob papel fotografico e disposto na parede de uma galeria,
quanto no formato de livro, mantenho o interesse em experimentar 0 comportamento
das imagens que produzo em relacéo as formas de apresentacdo das mesmas. Nessa
sequéncia de pensamentos, e diante da necessidade de experimentagdo das diversas
maneiras de apresentagdo da imagem, nasceram as diversas versdes do Banheiro rosa,
entre as quais incluo nesta andlise a mais recente experimentacdo, num formato
backlight, trabalho realizado em 2007.

Convidada pela Coordenacdo de Cinema, Video e Foto da Secretaria
Municipal de Cultura a fazer parte de um “conjunto” de artistas, nos foi proposto que
ocupassemos a Galeria Lunara, na Usina do Gasdmetro, em Porto Alegre, em dois
momentos distintos durante o ano de 2007. Esta galeria tem a caracteristica de abrigar
exposi¢coes de fotografia e video, mas também esta aberta a propostas tridimensionais,
guando a coordenagdo do espago encontra ressonancia com o projeto proposto.

Em 2006 ocorreu a primeira e segunda edicdo do projeto, o Conjunto(1) e o
Conjunto(2). O grupo foi formado por Vilma Sonaglio, Kétia Prates, Luiz Roque,
Adriane Vasguez e teve o olhar da curadora Gabriela Motta. Nesta terceira edicéo
foram convidados, aém de mim, os artistas plasticos André Venzon, Fernando Bakos
(organizador), Marcelo Gobatto e Tiago Giora. Apds o0 convite e a apresentacdo do
grupo, conhecidos entre si, pois somos artistas atuantes na cidade, comegou o didlogo e
surgiram as idéias para o Conjunto(3).

A Galeria Lunara ocupa o local de um antigo deposito de carvao na Usina do
Gasbmetro, usina termoelétrica que gerou energia para a cidade de Porto Alegre até a
primeira metade do século XX. A galeria € uma sala quadrada, escura, sem janelas e

sem iluminagdo externa, que guarda caracteristicas originais, mas que sofreu uma
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adequacdo para cumprir afuncao de galeria e iluminada apenas por escassos Spots com
l&mpadas dicréicas.

Este fator, a total falta de luz no ambiente, foi o caminho que escolhi para
definir meu trabalho. Em conversa com o grupo, encontramos um ponto comum:
trabalhar com imagem e luz. Planejamos apresentar trabalhos em video ou fotografia
tendo preocupacdo em relacdo a iluminagdo das obras, ou que a mesma viesse no
dispositivo mesmo da imagem, segja video ou fotografia (fig.42). Marcelo Gobatto
apresentou um conjunto de videos. Tiago Giora, projecdes com imagens proprias e do
grupo explorando caracteristicas da arquitetura. Fernando Bakos produziu cortinas que
foram impressas com a imagem da vista que cobriam. André Venzon, uma parede de
tapumes que servia de caixa moldura para sua série de fotografias. E eu, apresentei o

Banheiro rosa, desta vez em backlight.

[42] Banheiro rosa — Backlight, 2007. 80 x 50 x 14 cm
Em exibicdo na exposicéo Conjunto (3). Porto Alegre, RS.
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[43] Panorama da exposi¢do Conjunto(3).

Este trabalho envolveu a passagem entre meios e expds o grande potencial de
pesguisar 0 comportamento da imagem. Neste trabalho foi possivel aproximar-se do
pensamento de Walter Benjamin, de que a obra de arte reproduzivel atinge mais
facilmente o publico comum, diferentemente da obra de arte Unica que tem acesso
restrito:

[...] podemos dizer que a técnica da reproducdo destaca do dominio
datradicdo o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica a
reproducdo, substitui a existéncia Unica da obra por uma existéncia
serial. E, na medida em que essa técnica permite a reproducdo vir ao
encontro do espectador, em todas as situacOes, ela atualiza o objeto
reproduzido [..]. Eles se relacionam intimamente com o0s
movimentos de massa, em nossos dias (BENJAMIN, 1994, p.168-9).

O Banheiro rosa surge como uma possibilidade de reproducéo e de testar os
modos de apresentacdo. Ao por em teste esta imagem que capturo no meu dia-a-dia,
busco desenvolver estratégias de atualizacdo das mesmas. Busco explorar as formas de
apresentacdo das minhas imagens questionando-me sobre 0 que ocorre em cada uma.
Este teste mostra-me 0 quanto 0 agenciamento da imagem pode ser revelador de um

olhar especifico, de um ponto de vista ndo usual, ou de uma cotidianidade particular.
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A cada nova apresentacdo, a cada novo formato que a imagem toma, abre-se
um modo de recepcdo. E, dentre “essas caracteristicas, uma é especiamente
importante discutir, em se tratando da exposicdo da fotografia em termos de
dispositivo: o tamanho da imagem.” Aumont (2001, p.139), chama a atencdo para a
consciéncia de que toda imagem produzida ha de situar-se em um meio, gue determina
avisdo dela.

No primeiro momento em que foi apresentada a fotografia do Banheiro rosa,
como parte da série Meu ponto de vista, em 2002, esta foi ampliada na dimensdo de 80
x 50 cm. O tamanho das imagens desta série foi pensado para que guardasse ao
méximo a relagdo com a cena fotografada. Quase como se fosse uma janela da cena
capturada, aimagem disposta sob papel fotogréfico foi presa a parede na altura em que
fora fotografada. Exposta em sequiéncia, acompanhada de outras imagens do mesmo
conjunto na parede da galeria, as fotografias desta série proporcionavam ao espectador
uma relagdo semelhante & que tive no momento do “click”. O recorte do meu olhar sob
o mundo reproduzido nas ampliactes e estendido a forma na disposi¢éo, assim como
na propriaimagem.

A partir da producéo do livro Indutor de percepcdo cotidiana, as fotografias
sd0 experimentadas em um formato reduzido, inverso ao anterior: tomam uma
diminuta forma, sdo pequenas e dispostas nas paginas de livro. Adguirem no espaco do
livro tamanho ideal, um espaco que permite serem manipuladas pelas méos de quem o
folheia. Diferente daimagem exposta ampliada em uma parede de sala de exposi¢éo, 0
livro pode ser levado para a intimidade da casa, folheando no momento desejado,
retomado infinitas vezes. A fotografia do Banheiro rosa faz, no contexto do livro, par
com outra fotografia, cada qual em uma pégina, e logo na seqiéncia de uma outra
imagem. A cada folhear e cada abrir do livro Indutor de percepcao cotidiana umanova

leitura das imagens ali dispostas € possivel de ser feita. Para Silveira (2008, p.65), “é
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dificil, quase impossivel para a arte sua libertagdo de alguma forma narrativa. Em
algum grau, a narragéo estara presente: dentro da obra, mesmo que com uma qualidade
apenasindicial, ou fora dela, no seu processo criativo. Ou além, nos discursos que dela
se fazem”.

Ja na terceira forma de apresentacdo, no backlight, a fotografia do Banheiro
rosa volta a tomar a proporgéo do corpo — 0 meu corpo, o corpo do expectador — sendo
ampliada com 80 x 50 cm. Novamente tenho a preocupacdo de fixéla na parede da
sala na altura mais proxima do real possivel, como se fosse mais uma vez uma janela
para aquele antigo banheiro em que lavei minhas méos e meu rosto um dia. Nesta
circunstancia, a mesma fotografia € ampliada sob uma superficie trans Gicida e montada
em formato de um painel luminoso. A foto passa a ter luz interna e também ganha
volume na medida em que é apresentada como caixa, diferentemente da moldura
poster naqual foi primeiramente apresentada (fig.42).

O Banheiro rosa — Backlight, mostrado na Galeria Lunara na Usina do
Gasbmetro em Porto Alegre, que ja se fez conhecida por alguns, volta, assim, a ser
exposta em um local publico, uma galeria, que € ab mesmo tempo corredor para 0s
freqUentadores da casa, mas que passa como um lugar distante e imperceptivel paraum
visitante desavisado deste centro cultural. Junto a um canto desta, no breu, uma
imagem rosa brilha, se faz ver por sua iluminagéo interna. Uma janela para fora dali,
umajanelapara 0 meu banheiro rosa.

Conforme Aumont (2001, p.140),

o tamanho da imagem esta entre os elementos fundamentais que
determinam e especificam a relagdo que o espectador vai poder
estabel ecer entre seu proprio espaco e 0 espaco pléstico da imagem
[..] a peguena dimensdo de certas imagens — a da imagem
fotogréfica em geral — € 0 que permite estabelecer com a imagem
uma relacdo de proximidade, de posse, até de fetichizacao.
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A relacdo que o espectador val ter com aimagem me interessa. Com certeza,
€ também este um dos principais pontos que coloca, e que busco tencionar e pesquisar,
ao propor distintas formas de abordagem das mesmas.

Jeff Wall, aém de privilegiar o grande formato em suas fotografias,
comumente apresenta-as em formato de backlight, impressas em transparéncias
montadas em grandes caixas de luz. Em conversa com o artista, Els Barents conta sua
impressdo sobre estas imagens de Wall: “Apesar de um tema muito realista, as
transparéncias tém uma presenca onirica. A intensidade da cor e da luz e a grande
escala das obras criam uma dimens3o dificil de descrever.”* (WALL, J.; BARETS
2001, p.61-3). Jeff Wall responde dizendo que nos anos 70, passando por uma crise, e
que achava ser impossivel alcancar algo que equivalesse aidéia de “ pintura moderna’,
porque na época “(...) a pintura como forma de arte ndo confrontava diretamente o
problema do produto tecnol dgico que havia téo amplamente tomado lugar e sua funcéo
narepresentacdo da vida cotidiana.” E ent&o, o artista narra que

vi um paine luminoso em algum lugar e aquilo que tanto me
surpreendeu, o fato de constatar que isso era para mim a sintese
tecnoldgica perfeita. Nao era fotografia, ndo era cinema, ndo era
pintura, ndo era publicidade, mas estava fortemente associado a tudo
isso. Era algo extremamente aberto. Esta parecia ser a técnica
apropriada para expressar este problema, sem dlvida a Unica possivel
devido a seu carater fundamental mente espetacular. sso respondia as
demandas essenciais para com atecnologia, quer dizer aguilo que ela
representa pel os meios do espetécul o.

“2 Traduc&o de Mariana Silva da Silva dos seguintes trechos: Malgré um théme trés réaliste, les
transparentes ont une présence onirique. L’intensité de la couleur et la grande échelle des oeuvres
créent une dimension difficile a décrire. e(...) j’ai vu um panneau lumineux quelque part et ce qui m'a
tellement frappé, ¢’ est de constater que C’ etait pour moi la synthése technologique parfaite. Ce n’ était
pas de la photographie, ce n’ &ait pas du cinéma, ce n’ était pas de la peinture, ce n’ était pas de la
publicité, mais ¢’ était fortement associé a tout cela. C' était quelque chose d’ extrémement ouvert. Cela
semblait étre la technique appropriée pour exprimer ce probléme, sans doute la seule possible a cause
de son caractére fondamental ement spectaculaire. Cela repondait aux attentes essentielles vis-a-vis de
la technologie, ¢'est-a-dire qu' elle représente par les moyens du spectacle.
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A fotografia apresentada sob a estrutura de caixa de luz, backlight, toma uma
terceira dimensdo, que € o efeito da luz através da imagem. Talvez essa “presenca

onirica’ que descreve Barents, que intensifica a cor criando uma outra dimensao.
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3.1.2 Série Indutor de Percepcao Cotidiana - Diptico

A Série Indutor de Percepcdo Cotidiana, Diptico, surge de fotografias
realizadas desde 0 ano de 2004 até hoje que, reunidas em pares, agrupadas, formam
dipticos. Busco criar conversas entre si e as relacionar. Estas fotografias, que antes
eram imagens unicas, soltas num arquivo, reagrupadas, tomam novo sentido.

Como evocado anteriormente, fotografando com uma camera portétil digital
tenho a possibilidade de fazer uma tomada maior de imagens. As fotografias captadas
no mundo digital sdo numerosas, revendo-as algum tempo apés a captura (hoje), sinto
necessidade de reuni-las e de dar um novo sentido a elas.

O diptico que escolhi comentar, que integra o grupo de novos trabalhos neste
formato, € composto de duas imagens nas quais o tom amarelo predomina (fig.44).
Vemos em ambas 0 enquadramento de duas janelas, duas molduras de janelas. A
primeirafotografia, a da esquerda, mostra o canto de umajanela, de um pedaco dela. A
moldura e as persianas sao cinza, mas a cortina que se sobrepde a ela € amarela. Ja na
fotografia ao lado (trata-se de um auto-retrato) em frente a um espelho, coloco-me
defronte de um espelho no qual ndo consigo me ver. Esse esta posicionado para
pessoas que medem mais de um metro e trinta. Nesta fotografia apenas o0 topo da
minha cabeca refletido é captado. O ambiente onde me encontrava era iluminado por
uma lampada de luz quente, que produz uma tonalidade amarelada. Ainda olhando
para 0 espelho, atrés da minha cabega, é possivel perceber uma janela fechada. Em
ambas as imagens deste diptico, janelas e os tons de amarel o sdo predominantes.
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[44] Indutor de percepgéo cotidiana — diptico. 2004/2006. 30 x 80cm.

As fotografias desta série foram todas ampliadas no formato de 30 x 80 cm e
foram montadas em moldura simples do tipo “poster”. Quando expostas, as fotografias
foram dispostas respeitando, uma vez mais, a altura da captagdo, ou sgja, a um metro e
guarenta do nivel do chdo, que, de alguma maneira, aproxima a imagem dependurada
na parede da cena original fotografada. Dessa forma, na exposicédo, volto a chamar a
atencéo do espectador para algo além da imagem, para a contingéncia do autor. Esta
especificidade, que se estende também na montagem da obra, faz parte do projeto e
integra as regras inicialmente tragadas. Caso esta Ultima parte ndo fosse cumprida, o
projeto “Meu ponto de vista’ se desagregaria, pois a condicionante altura, na
montagem deve ser, no meu entender, um indutor importante de percepcéo e da

apreensdo daimagem.
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3.2 Indutor de percepcao cotidiana - Livro

Meu primeiro contato com o livro de artista talvez tenha se dado durante uma
oficina com Paulo Silveira, no Festival de Inverno do Atelier Livre, no inverno de
2001. A proposta desta oficina foi a de realizar um livro em sete dias. O livro seria
simples, em preto e branco, com impressdo off-set. As paginas seriam divididas entre
0s participantes, assim também como parte dos custos da producéo. Recebemos algum
apoio com doacdo de papéis, um valor mais baixo para a impressdo e a mao de obra
em relacdo a editoracdo final, feita pelo proprio oficineiro.

Esta experiéncia foi muito enriquecedora e instigante. Sempre estive
interessada nos livros, mas acredito que apés esta oficina com Paulo Silveira, esse
amor tenha aumentado. Havia recém voltado de uma viagem a Europa onde fiquei
mais de um ano trabalhando e vigiando. Nessas viagens estava sempre apegada aos
mapas e guias de viagem, interessada nas novas cidades, trgetos, caminhos,
descobertas. Procurando conhecer 0 novo, mas sempre com um guia nas méaos. Quando
retornel desta experiéncia, queria explorar mais esse material gréfico que colecionava
com tanto carinho nas viagens que decidi criar um novo guia.

Com recortes de diversos mapas, cada qual em uma péagina, um de cada
cidade, construi um novo trajeto, um mapa impossivel dentro do Livro dos sete dias.

Ja o livro Indutor de percepcdo cotidiana surgiu, como explicado
anteriormente, da necessidade em experimentar os formatos para mostrar as fotografias
do arquivo. Neste livro em questdo, quase ndo ha texto e as imagens predominam,
encadeiam-se, relacionam-se criando possibilidades narrativas e suscitando

movimentos de leitura.
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Tendo anteriormente ampliado minhas fotografias, tanto ao formato
tradicional, ampliado sob papel fotografico e disposto na parede de uma galeria,
quanto ao formato de livro, como anexo de meu projeto de graduacdo, permaneci com
a necessidade de continuar experimentando esta forma de agenciamento das imagens
gue produzo. Tenho ainda o interesse em refletir e investigar o sentido desta producéo
dentre tantas imagens geradas no mundo contemporaneo, imagens que se formam e
desaparecem em segundos em nosso mundo cada vez mais virtual. Que diferenca se
produz entre os modos de producdo, inscricdo e veiculagdo da imagem por mim
criada?

Olhando o espacgo do livro como suporte mével destas imagens, gque estatuto
adquire o livro quando passa a ser 0 contexto expositivo?

Freire (1999, p.125), no livro Poéticas do Processo, fala que

no final dos anos 1960, Seth Sieglaub, galerista nova-iorquino,
encerra as atividades de sua galeria e passa a ser editor de arte. Para
ele, a publicacdo e ndo mais as paredes de sua galeria se torna,
naguele momento, o meio privilegiado para veicular a producéo
artistica. Em 1969, Seth Sieglaub publica trés edicdes de catalogos
de exposicles, que nunca existiram fora dessas publicactes. Nesse
limite o catdlogo ndo da apoio as exposi¢des, alids nem necessita
delas paraexistir, € auto-suficiente.

Neste caso, ndo mais estamos diante das paredes da galeria como a Unica
forma de apresentacdo de fotografias, mas diante de imagens veiculadas em catdlogos
e livros. Nos anos 60 os artistas buscaram, nas mais diversas publicacfes, criar um
contato mais direto com o publico ao reproduzirem também seus trabalhos em off-set,
Xerox, etc., que, ndo raro, distribuiam pessoalmente, como foi 0 caso de Rusha, entre

outros.
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3.2.1 A producao

O projeto do livro Indutor de percepcéo cotidiana nasceu em 2006 . Produzi
um volume, um “boneco” reunindo fotografias do arquivo, ampliadas no tamanho de
10,5 x 9,5 cm. Estruturado por um tipo de costura improvisada e uma capa em papel
preto com o titulo, colado sobre a capa “Indutor de percepcéo cotidiana — Mariane
Rotter”, as reunia em um volume (fig.45).

Este pequeno livro preto reunia imagens. Além do titulo, ndo se encontram
textos em todo o livro e as imagens encadeavam-se e criavam didlogos entre s e na
cadéncia em que eram folheadas as paginas. Neste contexto se produz uma certa
narrativa. Uma vez que outra uma pagina em branco acrescenta um intervalo.
Apresentei-0 para meus colegas e para a professora da disciplina A¢des Publicas. Arte
e Critica, Maria Ivone dos Santos, assim como para Lara Almarcegui, artista visitante
que proferiu uma aula para a disciplina. A experiéncia foi desestabilizante, pois talvez
eu ndo tivesse o projeto ainda maduro, a ponto de fazer sua defesa. Almarcegui
considerou o pequeno livro preto finalizado e eu lutava (internamente) para defendé-lo
como etapa preparatoria da edicéo futura.

A proposta de produzir um livro foi enviada para concorrer no edital da Fiat
Mostra Brasil em agosto de 2006, na categoria “projetos a serem desenvolvidos ou
concluidos’, tendo sido selecionada pelo conjunto de curadores. A ocasido se
apresentava como uma oportunidade para poder editar as imagens e testar formato e
seguéncia das mesmas.

Durante a execucao/produgdo, como eu havia previsto no projeto, contei com
a gjuda de Glaucis de Morais, artista grafica, que trabalhou na edi¢do e na montagem

do livro, assim como me apoiaria em uma empresa grafica para imprimi-lo. Durante
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este didlogo, uma parceria e cumplicidade aconteceu, o projeto teve algumas alteracdes
e tomou outra feicdo em decorréncia desta interlocucdo. O livro, pequeno e preto,
aumentou de tamanho e ganhou uma capa de cor branca.

A

[45] Boneco de livro produzido
em jun. 2006. (10,5 x 9,5 x 1cm).
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3.2.2 O livro

A partir do arquivo de imagens digitais, que vem sendo composto desde 2004,
selecionei um grupo de imagens para dar inicio a producédo do livro. Dispostas em
paginas tomam uma sequéncia e uma ordem. A cada nova combinacdo tenho a
possibilidade de montar e desmontar narrativas (fig46).

Estas imagens poderiam ser tomadas como sem grande valor estético, se
encontradas soltas entre uma pilha de papéis ou, avulsas, expostas na vitrine de um
mini-lab fotografico. Porém, quando reunidas no livro, se somam e observo que
reforcam seu caréter intimista e por vezes tomam um estatuto monumental e crescem.
Uma imagem valoriza a outra. Como por exemplo, aimagem da moca deitada (sob um
sofd), com os bragos e as pernas dobrados, parece descansar (p.30-1). Na pagina ao
lado, a fotografia de um céu azul com algumas nuvens. Muitas leituras sdo possiveis.
Neste momento, em que estas duas imagens estdo colocadas lado a lado, é impossivel
ndo relacionar uma com a outra: em que serd que Moénica (a moca deitada) esta
pensando? Em suas férias? Se o tempo vai estar bom no fim de semana?

Uma fotografia reforca o seu carater unico de simplicidade e de beleza.
Pergunto-me, ao rever as imagens selecionadas, sobre o sentido de fotografar tantos
pés. E sapatos? E quando ndo é s uma, mas trés ou quatro fotografias de pés? Pés e
pernas que dancam. Relembro o trabalho Per(so)nas de Vera Chaves Barcellos. Pés
conversam em uma roda de amigos, criam sobras, desenhos. Estas imagens de pés,
arranjadas na pagina do livro passam a encadear sentidos. A repeticéo e o arranjo das
imagens retiram-nas da banalidade a qual estavam predestinadas? O que se agrega e
que efeitos e sentidos juntas elas passam a engendrar?
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[46] Estrutura das paginas do livro Indutor de percepgao cotidiana.

108



Todas as fotografias que compde o livro Indutor de percepcéo cotidiana
evidenciam o recorte do meu ol har, conforme detalhado anteriormente. Elas revelam as
minhas escolhas — meu cotidiano, o que eu faco, o0 que eu como e por onde eu tenho
andado. As imagens deixam transparecem um pouco quem eu Sou. Seria este processo
todo uma forma de auto-retrato? Ao retratar 0s outros e 0 meu cotidiano seria possivel
construir uma crénica pessoal, composta apenas de imagens?

Este pegueno livro, que cabe entre duas maos, se mistura facilmente entre
cadernos e outros livros, guarda sua poténcia por constituir-se como uma “peguena
gaeria’ em um formato de exposicdo permanente (fig.47). Asimagens revelam o meu
intento de apresentar o encadeamento de um olhar peculiar, um olhar que se detém no
notavel, nas peguenas coisas, € que se preocupa em incluir esta contingéncia e
apresenta-la como o seu mundo.

Qual imagem cabe na parede da galeria e qual se ajusta & pagina do livro? E
nesse contato bem intimo com o livro que nos damos conta desse ponto de vista. Na
sequéncia, pagina a pagina, nessa cadéncia, diferente da relacdo experimentada em
uma galeria, onde o expectador vé a imagem suspensa na parede, individual, isolada.
As repeticbes de imagens, de gestos, de péginas, reforcariam o meu recorte do
cotidiano?

O livro é (pretende ser) acessivel atodos ao ser editado como objeto multiplo
em grande tiragem de exemplares. Pode-se tomar para si, manusear, possuir, guardar.
O livro € um objeto cotidiano doméstico, tem seu espaco de arquivo ao viver no acervo
de bibliotecas, nas escolas e nas livrarias comerciais. E possivel reconhecer no
pensamento de Walter Benjamin que a obra de arte reproduzivel se aproxima mais
facilmente do publico comum, diferentemente da obra de arte Unica que tem acesso
restrito. Conforme Benjamin (1994, p.168-9), seria uma preocupacdo moderna fazer as

coisas ficarem mais proximas, uma tendéncia de superar o cardter Unico. Cada
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exemplar desse livro é um gréo, que vira a germinar inlmeras idéias, inimeras
possibilidades em diversas méaos, em diversos lugares. O meu olhar, 0 “meu ponto de
vista’ impresso no livro Indutor de percepcéo cotidiana tornara multiplo um olhar a
partir do movimento de sua disseminacdo, seu caminho e dessa troca proposta para

este projeto.

[47] Indutor de percepgéo cotidiana, 2006. Livro. 48 pg. 500 exemplares. (capa e detalhe)

Apresento, atitulo de exemplo sobre aidéia de tornar publico através do livro,
questdes contingentes, o trabalho de outro artista: Martin Bruch. Com impossibilidade
de se dedlocar, pois tem esclerose miltipla, o artista usa uma bicicleta para tal, mas a
doenca faz que ele caia frequentemente. A cada queda, Bruch tira uma foto com o
aparelho que leva consigo constantemente, como uma prétese, junto ao corpo. N&o
importa onde, como e com gquem esta, cada vez que vai a0 chdo ele saca a maguina
fotografica e faz o registro da queda. Séo fotografias inusitadas: do chédo, da rua, de
gente vindo socorré-lo (fig.48). Todas estas imagens, feitas desde maio de 1996, por
cerca de dois anos, compde o livro Bruchlandungen®.

4 BRUCH, M. Bruchlandungen. Innsbruck: Haymon-Verlang, 2000. 14,8 x 21 cm, 340 péginas.
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BRUCHLANDUNGEN

[48] Martin Bruch. Bruchlandugen, 2000. Livro.

Tornei-me conhecida deste artista por intermédio de Paulo Silveira™, a partir
de seu texto (ja muitas vezes citado aqui) A fotografia e o livro de artista, que também
me apresentou o livro deste artista. Dando sequiéncia em sua pesquisa, em sua tese de
doutorado, Silveira da um passo além para pesquisar mais a fundo o que mais lhe
interessa nos livros de artista: a questéo da narrativa. Silveirateve a experiéncia de ver
esta mesma série fotografica de Martin Bruch disposta de uma outra maneira que nao
em paginas de livro, expostas na parede como parte da Bienal de Veneza.

Silveira (2008, p.194) da seu depoimento:

A série de fotos do austriaco Martin Bruch, mostrando suas proprias
quedas causadas pela esclerose mltipla, resultou num livro simples
e marcante, chegando a ter realgado o humor possivel em tal projeto
e quase se estabelecendo como uma tragicomédia. As mesmas
fotografias, quando expostas num espaco discreto na 492 Biena de
Veneza, ganharam amargura e perderam a riqueza do contato pessoal
e intimo com seus vedores. O livro, Bruchlandugen (ou apenas
Landungen), 2000, talvez resulte mais apaixonante e eficaz que a
mostra.

“ SANTOS, A. SANTOS, M. I. (orgs.). A fotografia nos processos artisticos contemporaneos. Porto
Alegre: Unidade Editorial da Secretaria Municipal de Cultura/Editora da UFRGS, 2004.
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Gostaria ainda de apontar dois artistas, com cujas obras me identifico e
considero de grande importancia para pensar meu trabalho. Serel breve no comentario,
pois, por tomar conhecimento tardiamente, ndo tive condi¢cbes de uma investigacéo
mais detalhada. Um deles € Richard Billingham, artista britanico que nos anos 90
captou uma série de imagens de sua familia com aintencdo de posteriormente pinté-las
(fig.48). Captadas sem pretensdes técnicas, apenas como sketches para o posterior
trabalho de pintura, estas imagens apresentam o pai, a mée e o irméo do artista
expondo a intimidade de uma familia tipica briténica do fim do século XX (pai
alcodlatra, mde obesa, irmdo sedent&rio). Um “especidista da éred’” tomou
conhecimento desta sequiéncia de fotografias e convenceu Billingham a exibi-las. Em
1996 foi publicado o livro Ray’'s a Laugh, com uma quantidade minima de textos e
seguéncias de imagens de grande impacto pois mostram o pai do artista bébado em

casa, seus pais discutindo, cenas banais do 4 bum de uma familia comum.®

[49] Richard Billingham. Untitle, 1994.

%5 COTTON, C. The photograph as comtemporary art. Londres: Thames & Hudson, 2006, p.150.
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Foi através de oficina ministrada por de Sandrine Hummellardt®,
apresentando diversos fotdgrafos e artistas que faziam uso da fotografia como registros
cotidianos, que tive contato com a artista austriaca Annelies Strba. Alguns anos depois,
voltei a encontrar referéncias sobre o seu trabalho, pesquisando artistas
contemporaneos que exploram o livro como suporte para sua obra fotogréficas. Em
Shades of Time (1998), Strba fotografou seus familiares mais proximos (filhas e neto)
por mais de vinte anos. H4 um senso familiar nas fotografias do cotidiano de Strba, o
borrado e 0 angulo inclinado nas imagens indicam que a captura é rapida e discreta,
registrando a rotina e as acdes de sua familia. A artista raramente aparece em suas
fotografias, mas a sua presenca é percebida por seu ponto de vista*’

A fotografia tem nas péginas do livro um excelente suporte, sgja como um
abum de fotografias, uma cronica, um diério. Este objeto que podemos pegar nas
maos e ter uma relacdo mais proxima, folheando, tendo mais atencéo, que é tdo bem
explorado por Nan Goldin, Martin Bruch, Richard Billingham e Annelies Strba, entre
outros artistas, que se apropriam de forma brilhante do volume do livro, investigando

este espaco para aém daimagem ampliada.

4 Artista pléstica francesa ministrou a oficina A Fotografia, um Projeto Poético no XV Festival de Arte
Cidade de Porto Alegre, no Atelier Livre da Prefeitura Municipal, em 2002.
4" COTTON, C. The photograph as comtemporary art. Londres: Thames & Hudson, 2006, p.157.
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3.2.3 A acao

Ligado a pos-producdo do livro Indutor de percepcdo cotidiana, h& outras
acOes implicadas: distribui-los, doa-los para bibliotecas, trocar com outros artistas,
deixar para ser manuseado em uma exposi¢cao ou um café. Ao tornar o meu olhar, o
meu ponto de vista, miltiplo através da dispersdo do livro, desgo que o livro cumpra
sua funcéo e desperte o olhar de quem o toma para um novo olhar. Neste sentido,
pensando no circuito de minha poética, proponho pequenas estratégias de
disseminacéo: dividir o livro com alguém. Convidar um amigo paraum café e la deixar
um livro, na estante entre as revistas e jornais do dia, deixar um livro na casa de um
amigo, dentre sua volumosa biblioteca, como agradecimento pela acolhida. Retornar
com o livro para a casa de outro amigo onde registrei um instante de nossa
descontraida janta. Devolver o livro ao local de onde ele veio, de onde ele surgiu,
nessa acao, relaciono o antes e 0 agora.

Penso que a cada contexto, cada pessoa que tomar o livro na méo e folhedlo
terd sua prépria leitura, e fara suas préprias analogias com as imagens ai dispostas.
Interesso-me por capturar estes diversos olhares, e suas multiplas interpretacdes sobre
o meu olhar. Uma pagina ap0s a outra, no ritmo individual de cada leitor. Tantas
guestbes podem ser levantadas diante das imagens, mas como recolher estas
Impressoes?

Retomo as questdes colocadas por Mangel (1997, p.178), que diz que “pode-
se transformar um lugar ao ler nele’. Ao ver em uma das péginas do livro um retrato
de uma pessoa — um rapaz? —, que parece brincar com algo entre as maos, quase um
mal abarismo, n&o se vé a cabeca dele, de que angulo esta foto foi tomada? Porque ndo

€ possivel visualizar a cabeca do personagem retratado? De quem € esse olhar? O que
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esse olhar me faz ver, traz de novo para 0 meu olhar? Ao ler este livro é possivel
modificar o meu entorno?

Em Uma histéria da leitura, Alberto Manguel atribui uma importancia a
escolha do local exato para a leitura. Segundo ele, € essencial que se produza a
combinacdo certa entre livro e local, o que faz o leitor se desligar do mundo real e
entrar no universo de sua leitura. Descreve o prazer que € para ele ler na cama — nas
diversas camas por que passou —, que a cama €, para ele, um refagio ideal para
mergulhar no universo do livro.

Imagino que o lugar perfeito para“ler” o livro Indutor de percepcéo cotidiana
possa ser em casa, ha propria intimidade, mas também o banco de uma praga, assim
como um lugar publico. Também pode ser lido na intimidade, pois o livro cabe no
bolso, em “formato amigo” (MANGUEL, 1997, p.164), agradavel ao toque, livro que
pode ser transportado e lido em muitos lugares.

Buscando testar estas possibilidades, iniciel a proposta de disseminagdo do
livio na cidade de S0 Paulo, no periodo de abertura da Fiat Mostra Brasil®. A
primeira idéia para a acdo foi convidar um amigo para tomar café em um de seus
lugares preferidos na cidade. Ele me apresentaria um de seus lugares mais queridos.
Nesse encontro eu Ilhe mostraria o livro e deixaria entre os jornais e publicacbes
dispostos para a leitura dos freqlientadores. Porque tomar um café? Porque, assim
como nos momentos de fotografar, escolho locais de meu convivio, em momentos
intimos e de descontracdo. O lugar e a hora do café sGo momentos de conversa, de
encontros, de leitura, de intimidade. Deixo a minha intimidade, o meu cotidiano

naquele lugar que, por um instante, também foi meu.

“8 A Fiat Mostra Brasil aconteceu de 8 a 30 de novembro de 2006, no Parque Ibirapuera - Portéo 3,
Por&o das Artes, Fundagdo Bienal de S&o Paulo/SP.
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Contatei 0os amigos que residem na cidade e parti para a realizagdo da agéo.
Um livro ficou na casa de uma amiga, que me deu pouso em S&o Paulo, na estante de
livros da sua sala. Outro, no café de um museu, quando visitel uma exposicdo com a
companhia da Fernanda. Um terceiro exemplar foi para a biblioteca de uma faculdade
de artes pelas maos do Andrei Thomaz. Além dos cafés, dos amigos artistas, das
bibliotecas das faculdades de artes, pessoas e lugares ndo necessariamente ligados a
arte entraram em contato com o livro. Os lugares que escolhi para deixar o livro: café,
biblioteca, casa de amigos, em S&o Paulo, Belo Horizonte e Porto Alegre, que ja sdo de
certa maneira suficientes para propagar o meu olhar, 0 meu ponto de vista, 0 meu
cotidiano (fig.50 a 52). Registro fotograficamente todos estes momentos, todos estes
gestos, estes lugares e os incluo no arquivo.

Em Porto Alegre o livro teve uma noite de lancamento, na Livraria do
Arvoredo. Depois de “apresentado” ao publico, noticiado na imprensa e festejado,
ficou a venda em algumas livrarias da cidade. Quero ampliar o possivel dialogo entre
as imagens, o meu olhar, criar narrativas e relagdes entre fotografias de meu cotidiano
e de quem o manuseia. A partir do movimento de publicar meu livro, torno meu olhar

plblico®.

9 Conf. Novo Diciondrio Aurélio: Publicar [Do lat. publicare] Verbo transitivo direto. 1.Tornar
publico, manifesto, notorio; vulgarizar.
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[50] Indutor de percepgéo cotidiana, Livro
Recepcéo de hotel em S&o Paulo. Nov. de 2006

[51] Indutor de percepc¢éao cotidiana, Livro
Quarto de hotel em Sao Paulo. Nov. de 2006

[52] Indutor de percepgéo cotidiana, Livro
Café das Letras, Belo Horizonte. Nov. de 2006
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[53] Registro do livro Indutor de percepcao cotidiana no sistema de bibliotecas da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul e na pagina da web da Livraria Cultura.
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3.2.4 Acao participativa

Peco gjuda para 0os amigos, apresento o livro Indutor de percepcao cotidiana e
solicito que levem mais alguns exemplares consigo. Peco que presenteiem um outro
amigo, que o levem em um café e |4 o deixem, ou em uma biblioteca talvez. A escolha
€ de cada um. Laura Cogo, artista plastica e amiga que atualmente reside em Buenos
Aires, Argentina, aceitou seriamente o convite. Levou um exemplar para uma das
sedes da livraria El Ateneo na capital portenha e |4 o deixou, entre os livros na estante
de fotografia (fig.54). Laura deixou um recado na primeira pagina do livro: “Se o
encontrar, o livro € teu.”, e na Ultima, junto com os créditos, anotou seu endereco
eletrénico, caso alguém, ou até mesmo a livraria, queira fazer contato. Uma segunda
acao de Laura aconteceu no verdo de 2008, na cidade do Rio de Janeiro, na livraria
Argumento. Todas as agles de Laura foram registradas em video e estdo disponiveis
para visualizacdo nainternet™.

Jaime Gili, artista pléstico venezuelano que atualmente reside em Londres, e
André Mubarack, ator galicho, atualmente morando em Paris, do mesmo modo,
aceitaram o convite. Jaime Gili ainda plangja aonde ira “esquecer” seus exemplares do
livro, mas André jainiciou sua acao por Paris.

André, atualmente cursando o Master — Arts du Spectacle da Université Paris
8, realiza pequenas atividades para se manter financeiramente. Entre elas, André cuida
eventualmente de criancas (baby-sitting) e trabalha na portaria de um hotel nos fins de
semana. André me contou satisfeito que, alguns dias atras, havia deixado o livro

Indutor de percepcao cotidiana em sua mochila para ler em seus deslocamentos de

%0 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=91I 2SsERN5A>, e em
<http://www.youtube.com/watch?v=PTuyt2BvMvM>.
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trem pela cidade. Enquanto se dirigia para a casa da familia aonde iria mais uma vez
cuidar das criangas, teve a idéia de “ler” o livro para as criancas antes de dormir.
André, que € ator, € acostumado com a improvisacdo em publico, improvisou uma

leitura diferente naguela noite. O livro ficou de presente para as criangas.
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[54] Acdo de Laura Cogo deixando o livro Indutor
de percepgéo cotidiana nas livrarias El Ateneo,
Buenos Aires — Argentina, em dez de 2007
(acima) e na Livraria Argumento, Rio de
Janeiro/RJ, em fev. 2008 (esq.).
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4 Pontos de conversa como uma conclusao

Esta pesquisa procurou realizar um acompanhamento reflexivo da minha
producdo em arte, na qual afotografia ocupalugar primordial. Durante a construcdo do
texto procurei ndo perder de vista meu processo de trabalho como artista com a
intencdo de transportar algumas questdes dele decorrentes para 0 universo da escrita,
como por exemplo, em relagdo a constituicdo da imagem, seus aspectos, as possivels
formas de espacializacdo, assim como de recepcado das imagens.

Este estudo contemplou um enfoque — Meu ponto de vista, O cotidiano e os
lugares da imagem — o qual comegou a definir-se a partir da conclusdo de meu projeto
de graduacdo em artes em 2002. Acreditava desde aquela época, e isto veio a se
confirmar, que haveria ainda muitas possibilidades de aprofundar e de continuar a
explorar a questéo principal deste projeto, fotografar meu cotidiano sob 0 meu ponto
de vista, 0 que se efetivaria por uma busca de refinamento das questfes, tanto formais
guanto expositivas.

Durante o periodo em que estive imersa na investigagdo foi possivel produzir
uma série de obras, constituidas a partir de proposi¢oes, nas quais busquei exteriorizar
duvidas e questionamentos que surgiram ao longo desse caminho em exposicoes,
amparadas pel 0 pensamento teorico e critico que uma especializacdo em artes suscita.

Sem perder este foco, saliento que todas as obras que fazem parte desta
pesquisa, estiveram a mostra durante estes dois Ultimos anos, pois acredito que, no
caso da pesguisa em poéticas visuais, aém da producdo, a apresentacdo da obra
trabal har igualmente os modos de recepgdo pelo publico sdo fatores fundamentais para

0 bom desenvolvimento da mesma.
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A série Indutor de Percepcéo Cotidiana, Diptico, discutidano segundo capitulo
mai s precisamente, surgiu da vontade de agenciar 0 meu arquivo de imagens digitais, o
qual vinha crescendo a cada nova tomada fotografica. Busquei criar conversas entre
estas imagens soltas e individualmente armazenadas, quase como num arranjo em
forma de um livro: uma pagina em frente a outra. As fotografias que antes eram
imagens Unicas e soltas foram aos poucos sendo reagrupadas, saindo do arquivo em
uma ordem afetiva e servindo a novos agenciamentos. Nas exposicoes Peguena
distancia (projeto em parceria com as artistas Glaucis de Morais e Mariana Silva da
Silva, apresentada em Belo Horizonte, MG em 2006, e em Caxias do Sul, RS em
2007) assim como has coletivas, Camara rasgada e Porque fotografia (2006), ambas
em Porto Alegre, pude por em prética os novos sentidos, passando a engendrar
narrativas visuais.

Tive, durante esta pesquisa, a oportunidade de experimentar também o espaco
da publicagdo com o projeto do livro Indutor de percepcdo cotidiana, o qual se
mostrou diferente da execucdo de um pequeno nimero de exemplares que havia
realizado artesanalmente.

O projeto deste livro vinha sendo desenhado ao longo de 2006, e péde se
concretizar quando foi selecionado e premiado pela Fiat Mostra Brasil, Mostra de
Artes Visuais que ocorreu no més de novembro de 2006, em S&o Paulo. A partir do
apoio financeiro recebido, 0 que antes era uma maguete, tomou corpo. Ao ser
diagramado e editado em 500 exemplares, fui estimulada a realizar as outras agdes que
estavam me interessando investigar: exibir o livro no espaco expositivo da mostra em
questdo, assim como, explorar lugares ndo convencionais da arte (a casa dos amigos,
um café, um banco de praga), enfim, explorar também os lugares de circulacdo do
livro. A realizacdo deste projeto foi fundamental, para mais uma vez ativar meu

arquivo de imagens.
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Busquei dar formas e pensar espacos e relacbes para estas imagens, ora
adormecidas e latentes. A partir de entdo, as imagens do arquivo passariam a ser
acionadas a cada momento de criagdo. A cada novo impulso surgia um novo exercicio
gue encontrava sua culminancia em alguma exposi ¢ao.

Noutro exemplo da agdo de agenciar as imagens do arquivo, cito o caso de uma
anica imagem que denomino aqui de imagem-matriz, que foi posta a prova. Trata-se
do Banheiro rosa. Esta fotografia captada em 2001 havia sido inicialmente integrada
ao meu projeto de graduacéo em artes, fazendo par com as demais fotografias da série
Meu ponto de vista. Nesta se via o enquadramento que obtive de parte do banheiro (a
pia e 0 espelho-armario) da casa que morei em Porto Alegre, imagem que viria a ser
retomada em outras ocasides ao longo da pesquisa e que passaria, como de fato
pudemos analisar na dissertacdo, pela prova de viver em diferentes formatos e
contextos. Estas alteractes se referiam tanto as dimensdes (80 x 50 cm e em pagina de
livro) quanto a sua forma de apresentacdo (ampliaco em papel fotografico, backlight e
no livro). Uma vez fazendo par com as imagens da pagina do livro, noutra tomando
forma e volume em uma montagem com estrutura e luz prépria, o backlight.

Estas passagens da imagem foram importantes, pois me possibilitaram realizar
analises que serdo Uteis na sequéncia da minha prética, tanto no que diz respeito ao
comportamento das imagens e seu impacto, quanto no que concerne o contexto de
apresentacdo da fotografia. Do aspecto fosco, ao transicido da caixa luminosa, as
questdes foram sendo pouco a pouco esmiucadas e esclarecidas e reverteram num
apuro mais evidente da prética expositiva.

A experiéncia de testar tantas vezes esta imagem, que eu acho bela, caso
contrario ndo teria teimado tanto em retoma-la, e esta observacéo comparativa, me fez
também redobrar a atencdo e a consciéncia sobre como considerar meu olhar. A Ultima

versdo que o Banheiro rosa tomou, Banheiro rosa — backlight, foi colocada de fato em
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prética (mais uma vez) a partir de um convite para integrar a exposicdo coletiva,
Conjuto(3), realizada em 2007, e fruto de uma discussdo de um “conjunto” de artistas.
O Trabalho foi pensado para ser exibido em uma sala de pouca iluminacdo, na forma
backlight, o banheiro rosa teve suas caracteristicas formais exaltadas pela sua luz
interna.

As diversas exposicdes que participel durante este periodo de pesquisa, e que
encontraram apoio para a reflexdo sobre as obras comprovam o quanto a pratica pode
vir ser uma mola propulsora de novos desafios. Tenho notado igualmente que meu
processo de trabalho se d&4 muito fortemente estimulado por parcerias, confirmacéo que
pode ser feita a partir das obras aqui apresentadas. Parcerias que podem se constituir a
partir de idéias comuns, entre eu e um/a amigo/a, como foi o caso ao fotografar as
maos de Rosana Conti, manipulando seus objetos, no mesmo periodo em que eu
produzia a série Meu ponto de vista. Um triptico, Meu ponto de vista — Rosana,
resultou também da regra que estabeleci, que constituia em fotografar na altura do
horizonte dos meus olhos.

No decorrer do mestrado, observel que esta questdo se colocou novamente,
guando mais uma parceria significativa aconteceu, dando partida a um novo processo
gue realizel com amigos, num passeio pelo centro de Porto Alegre. Se as fotografias
desta série, realizadas no fina de 2004 logo foram apropriadas e veiculadas pelo grupo
teatral com quem colaborei, para mim elas se mantiveram arquivas por longo periodo,
até tomarem a forma ampliada intitulada, Meu ponto de vista — Série Max, e serem
exibidas na exposicao coletiva Pequena distancia. Considero gque a troca de olhares
que se produz na conversa, nestes dois exemplos de colaboracdo mutua, e em alguns
outros que retenho em meu arquivo, podem vir a ser um assunto para continuidade.

Destaco também que a pesquisa propiciou o aprimoramento de minhas idéias,

na qual alguns apoios conceitualis encontrados nas leituras feitas foram fundamentais.

124



Percebi ter sido muito importante o contato que tive com os autores Luce Giard,
Georges Perec e Alberto Manguel, os quais tomei conhecimento tardiamente, mas que
contribuiram com um olhar mais poético sobre o cotidiano, auxiliando-me, por
exemplo, a perceber o notavel nos gestos, na casa gue habito e na cidade em que vivo.
Perec deixou-me instigada a realizar uma versdo fotografica da Tentativa de esgotar
um lugar parisiense (por que ndo?), que fica agui como uma outra linha de fuga para a
continuidade da investigacao.

As leituras dos textos de Michel Poivert, Jean Francoise-Chevrier, Philipp
Dubois e Jagues Aumont, em que abordam as questfes como: o documento, o tamanho
da imagem, o corte, o fora de campo e as formas de exibicéo destas, permitiram-me
relacionar e contextualizar melhor a minha producgéo com relagdo ao campo, assm
como a familiaridade que pude ter com as obras de outros artistas analisados. Jeff Wall
e Thomas Ruff me fizeram ver, nestes casos por oposi¢ao, as questdes fundamentais
em minha poética, como quando decido testar as imagens num “formato amigavel”,
pequeno e intimo do livro.

Assim sendo, vemos que alguns autores e artistas apontados neste trabalho séo
meus companheiros desde a pesquisa anterior durante a graduacdo. A escolha de dar
aprofundamento ao tema trouxe também novas reflexdes sob as questdes apontadas ja
naguela ocasido. Como no caso da artista Nan Goldin que fotografa seus amigos desde
a adolescéncia, em momentos de intimidade, criando um registro visual afetivo e
expondo estas imagens tanto em formato ampliado quando em livros (como abuns).

Paulo Silveira, pesquisador deste Programa e integrante do Grupo de Pesquisa
Veiculos da arte, também permaneceu acompanhando esta pesgquisa com questdes
fundamentais sobre o livro de artista. Nesta investigacdo eu pude me apropriar de
maneira efetiva de seus novos textos, dos livros que organizou (como O livro dos sete

dias, Ciranda) e dos artistas que trouxe como indicagdo em textos, assim como de sua
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tese recentemente defendida, As existéncias da narrativa no livro de artista. Suas
abordagens confirmaram minhas intuicoes e suas referéncias repercutiram num olhar
mais agudo sobre a producdo de artistas meus amigos como Mariana Silva da Silva, e
outros como Martin Bruch e Annelies Strba, para citar apenas alguns.

Findado os 24 meses desta pesquisa, percebo que muitos caminhos se abriram e
algumas idéias permanecem ainda esbocadas, na forma de projeto que ndo puderam
ainda ser concluidos. Dois pontos de vista € um destes trabalhos mais recentes que
foram iniciados, mas gque estdo em processo. Surgiu quando voltel o olhar para meu
arquivo de imagens digitais. Entre uma fotografia de um céu azul e outra de um
gatinho, percebi ser recorrente a agéo de fotografar um amigo ao mesmo tempo em que
este me fotografava. Apds um ligeiro e inesperado convite, dois clicks fotogréficos se
entrecruzam e registram o outro por detras da camera. Como num espelho, tenho o
retorno de meu ato de fotografar sendo fotografada pelo outro. A partir deste convite,
aproprio-me desta imagem, ficando arquivada junto com seu par, como num diptico.

Trago ao texto, para finalizar, uma outra circunstancia de vida. Por ironia do
destino, recentemente voltei a residir no apartamento onde foi feita a captacéo do
Banheiro rosa. Esclarego de passagem que durante os dois anos que dediquei a esta
investigagdo e que estive envolta com as atividades expositivas, leituras e estudos,
coincidiram com a mudanca de residéncia. Porém, por razdes diversas, na conclusdo
do mesmo eu volto a morar no apartamento alugado onde havia feito a captacéo
anterior do Banheiro rosa. Para minha surpresa, o banheiro ndo guardava mais
nenhuma das caracteristicas da imagem anteriormente captada. O azulgjo havia sido
pintado de branco, a pia rosa havia sido substituida por uma de cor cinza e o espelho-
arméario fora removido. Nesta movimentacdo fisica e temporal e ao retornar a este
lugar ja conhecido, encontrei-me também diferente e mais madura. Era como se eu

tivesse me tornado moradora por inteiro de minha casa e de meu processo. No
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banheiro agora se encontra pendurado um espelho maior, no qual eu também posso me
ver.

Nesta conclusdo busguei retomar as questdes apontadas desde o inicio deste
trabalho, tentando dar-lhes também um retorno. Considero esta pequena producéo
Investigagdo, de certa forma, como meu auto-retrato. Como a fotografia, 0 meio mais
comumente usado para “retratos’, pude reter aspectos e registrar meu cotidiano.
Retratava os outros e como retorno pude me ver melhor. Ao emprestar minha atencéo
ao cotidiano, aos gestos e acoes repetidas diariamente, passel a ver no espelho, também

abeleza das sutis diferencas.
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[55] Sem titulo (Banheiro branco), 2008.
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ANEXOA

Entrevista com Paulo Silveira.

SILVEIRA, Paulo. Entrevista com o autor. Mensagem pessoa recebida por
<marirotter@uol.com.br> em 10 mar. 2007. Entrevista concedida a Mariane Rotter.

Questdes para Paulo Silveira

O queéum livrodeartista?

As vezes é mais f&cil dizer o que ndo € um livro de artista. A definic&o teve seus dias
de maior polémica nos anos 80, quando houve um grande acréscimo da producéo
mundial. Mas ainda hoje a designacdo ndo tem unanimidade. O problema era e
continua sendo o confronto entre os livros graficos (producdo de artistas, claro),
impressos, tipicos da arte contemporéanea, com os livros plésticos, exemplares com
caracteristicas de objetos ludicos, uma heranca moderna. Além disso, muitos preferiam
associar a designacdo com o livro-objeto e o livro-obra (traducdo um pouco
especializada de bookwork, que € uma palavra mais espontanea), geralmente obras
Unicas, produzidas em atelié. Mas o respaldo artistico maior dos livretos impressos
(ligados a arte conceitual, a0 minimalismo, ao pop, etc.) transgrediu os limites. Essas
presencas variadas € que forcaram o reconhecimento de que uma categoria artistica
estava se estabel ecendo. Para gjudar na catalogagdo em acervos artisticos e bibliotecas,
existem algumas definicdes oficidizadas. Mas € sempre importante notar que a
presenca do livro (ndo importa sua conformagdo, impresso ou N&o) NoS Pressupostos,
funcdes e interesses do mundo da arte é que define sua excepcionalidade e

especificidade.
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Tens formacdo em artes (bacharelado em desenho e pintura) e tua participacdo
nos livros que tens produzido — Ciranda, Livro dos sete dias — tem sido apenas na
coordenacdo das propostas. Nao tens vontade de participar de maneira a
interferir plasticamente nos livros?

Eu ja tive oportunidade de fazer livros Unicos ou com tiragens minimas, de trés a dez
exemplares, incluindo o uso de impressora laser ou copias eletrostéticas. Fiz dois anos
de curso de encadernacdo com o propésito de aplicar as técnicas em meus projetos.
Como artista, no que diz respeito especificamente a livros, ainda sou membro do
Center for Book Arts, em Nova Y ork, onde tenho portfélio. L4, numa coletiva, pude
expor um livro-objeto com tiragem de trés exemplares, feito em parceria com
Wellington Medeiros. A exposicéo depois ainda foi para outra cidade dos Estados
Unidos. Também expus uma obra Unica (sem tiragem) numa exposi¢cdo de livros de
artista no Chile. Atuamente meu interesse maior é com a edicdo efetiva. Acho a
publicacdo uma acdo artistica mais relevante. Como pesquisador, meu papel € mais
intenso e significativo. Posso atuar, também, como um agente cultural, mas acho que
seria de pouca utilidade como curador de exposicdes. JA que eu sinto uma presenca
ainda um pouco frégil dos artistas brasileiros frente aos seus pares dos circulos
internacionais de arte contemporanea — e um dos sintomas é nossa baixa intimidade
com a edicdo —, trato de oferecer meu esfor¢o no sentido de propiciar um canal que ja
deveria estar sendo melhor ocupado. Isso foi possivel com os livros Ciranda, na
UFRGS, Livro dos sete dias, no Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre e
Exercicios de arte seqiiencial para publicacdo, na Feevale. A minha participacéo neles
val da criacdo a coordenacdo das propostas, indo até a producdo grafica, incluindo a
edicdo de imagem e a editoracdo eletrénica. O trabalho € intelectual e gerencial, é
fisico evirtual, e é tedrico e prético. Acho que estéa de bom tamanho.
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Como surgiu a idéia do Ciranda? O que aconteceu entre o Livro dos sete diase o
Ciranda, e quais as semelhancas entre eles?

Ciranda foi um projeto nascido no Programa de Pos-Graduacdo em Artes Visuais da
UFRGS e desenvolvido com o apoio da Pro-Reitoria de Extensdo, resultando no livro
homonimo. Apresentei essa idéia ab meu orientador, professor Helio Fervenza, em
2003. Esse precisava ser um livro amarrado a circunsténcia, ser da universidade paraa
universidade, e a0 mesmo tempo para fora dela. E um trabalho que contemplou a
metodol ogia da pesquisa em poéticas visuais, que geralmente ndo se materializa como
as reflexdes da metodol ogia da pesquisa em historia, teoria e critica. Ao mesmo tempo
oferecia um laboratério para minha tese. Resumindo, uniria as duas terminalidades do
Programa de Pos-Graduacdo de uma maneira ainda inédita. A preparacdo formal da
atividade foi em 2004, com o material sO6 indo para impressdo no final de 2005,
editorado por mim. Ele foi para a gréfica e eu fui para meu estagio em Paris (que bom
Natal eu tive!). Do ponto de vistaideoldgico e funcional, Ciranda é um livro bem mais
raro que o Livro dos sete dias. Mas este € mais organico e descompromissado. Ainda
antes do Ciranda estar em gréfica, pude desenvolver na Feevale, em Novo Hamburgo,
uma oficina muito rapida, de um dia, que resultou no Exercicios de arte sequencial
para publicagdo. E um livrinho de tamanho de bolso e bem simpético. Foi publicado
de forma semi-independente (porque a Feevale ndo tinha ainda funcionalizado sua
editora) e lancado pel os participantes em 2006.

Como é a aceitacao do livro Ciranda na Universidade e no meio editorial, em se
tratando de um livro visual? Pensa em dar continuidade ao projeto, por exemplo,
um novo volume?

Eu ndo conheco bem o grau de aceitacdo em Porto Alegre porque estava no exterior,

fazendo o estagio de doutorando. Desde o meu retorno em novembro, sd recebi um
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anico comentario desfavoréavel, questionando se o livro tinha conteldo. Isso é
compreensivel, vinha de alguém de fora das artes. E fruto da mesma desorientacdo que
ataca a arte contemporénea. Pode-se dizer que ainda vivemos num certo grau de
imaturidade visual. Na Francga, Inglaterra e Portugal as poucas pessoas que viram o
livro, gostaram, sobretudo por ser uma construgdo saida de dentro da universidade.
Entretanto, eram todas pessoas ligadas diretamente a arte, as expressdes
contemporaneas. Para essas pessoas 0 Ciranda é uma coisa natural, e apenas
estranhariam se livros como ele ndo existissem no Brasil. Pena que eu ndo tinha mais
exemplares para distribuir. Também foi bom ver o livro exposto junto com outros
livros de editoras universitarias brasileiras na Feira do Livro de Frankfurt. Acho que
aos poucos ele val pavimentar seu préprio caminho, um caminho que ndo era
percorrido porque ndo tinhamos producéo desse tipo. Afinal, ndo basta dizer que arte &
conhecimento e continuar sem constituir provas que demonstrem a atuacdo da pos-
graduacdo nesse campo. Por isso, acho que seria interessante, sSim, um novo projeto,

semelhante ou diferente, tanto faz, mas sempre com um nexo bem constituido.

No doutorado, tua pesquisa tem relacdo com as questdes do mestrado? Sei que
estiveste em Paris ha pouco tempo, como estdo os franceses em relacdo a essa
producdo, do livro de artista? Conheceu novos artistas produzindo livros? Sobre
0 que étuatese?

No doutorado eu me desloco do problema da constituicdo de uma categoria artistica,
gue foi 0 meu mestrado, para estudar uma especificidade morfoldgica e iconografica
do livro-obraimpresso, de edi¢cdo. Pesquiso a presenca da narrativa (ou da narragéo) no
livro de artista. A ida a Paris facilita 0 acesso organizado a obras em estudo que néo
sd0 disponiveis no Brasil. Ainda somos indigentes nesse tipo de acervo. Ao contrario,

a Franca tem muitas colecdes organizadas. Em Paris, por exemplo, existe uma colegéo
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especifica de livros de artista na sede Richelieu da Bibliothéque National de France e
outra na biblioteca Kandinsky, especializada nessa area, no Centre Georges Pompidoul.
Mas as vezes a gente perde a viagem porque sempre existe algum livro fora, em
exposicao em alguma mostra historica sobre a arte contemporanea. Também € possivel
comprar em algumas livrarias especializadas. Todo centro artistico de alguma
importancia tem pelo menos uma. Em Paris vale a pena visitar a Florence Loewy, a
Bookstorming (que tem trés lojas), a Artcurial ou a livraria do Palais de Tokyo. H&
livros internacionais, mas, sobretudo eu procurei de jovens artistas franceses. Comprei

alguns exemplares.

No texto A fotografia e o livro de artista, que esta no livro A fotografia nos
processos artisticos contemporaneos, tu comentas que a presenca do Brasil na
producdo de livros de artista e de fotogr afos buscando a relacdo livro/fotogr afia é
minima. Essa presenca continua sendo minima? Ja ha outros exemplos de
artistas?

Sim, o artista brasileiro que usa a fotografia como expressdo ainda € muito ligado a
parede, ao vernissage, a0 gosto “moderno” entre aspas, ainda tem dificuldade em ser
contemporaneo, de agir, de ser corgjoso, de ser pujante. Claro que houve aguns
artistas que usaram a fotografia como base para publicagcdes, mas os livros de artista
que tiveram maior reconhecimento internacional foram os ligados a poesia concreta e
aons recursos verbo-visuais. Acho que auséncia ou desinteresse tem muito de
desinformagdo. E uma questio de paciéncia. Como o sistema brasileiro de galerias é
enfadonho e com fraca participacdo na histéria de nossa arte, a propria academia

brasileira, ou sgja, a pos-graduacéo, € que tera a funcéo propul sora.
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Tu achas que o formato livro, de fato facilita a veiculagdo da obra, atinge um
publico maior do que o publico que freqlenta exposicOes de arte em espacos
institucionalizados? Ou, no caso do Brasl, o livro,b mesmo o de arte
(principalmente) ainda é de dificil acesso ao publico comum?

Serd que, por exemplo, o publico que I1é a Artforum ndo é um bom publico? Ela
comenta livros de arte, desde sua criagéo nos anos 60, e livros de artista, regularmente
desde os anos 70. O livro ndo so atinge um publico maior, ele também pode atingir um
publico melhor. VVocé pode colocar um exemplar num envelope e mandar pelo correio
para qualquer lugar do planeta, para um amigo, para uma instituicdo, para um
pesquisador realmente interessado, talvez funcionando melhor do que o proéprio sitio
na internet. A obra de um artista tende a ocupar muitos meios. O livro € apenas um
deles. Ser um livro bom ou ndo depende do artista ser bom ou n&o. Se for bom,
parabéns. E a circulacdo participard de seu projeto artistico. Ele terd conseguido um
meio fisico de chegar a um publico distante. Sera um complemento de sua obra. No
caso do Brasil, acho que ainda estamos na inféncia do livro de qualquer espécie. Mas a

adolescéncia vem chegando.

Tenho me referido ao trabalho Posi¢Oes para leitura da artista Mariana Silva da
Silva, que participou do livro Ciranda, como exemplo para pensar questfes muito
pertinentes ao meu, como as possibilidades da fotografia tomar tanto o formato
ampliado e ser exibido na parede de uma galeria, quanto a fotografia no volume
livro. Assm como Mariana, tenho experimentado a fotografia nos dois for matos,
caso de Indutor de percepcao Cotidiana. Tu viste o trabalho Posi¢cdes para leitura
ampliado e exposto na mostra Camara Rasgada? O que achas?

Na parede ou em livro, pelo menos uma funcéo é basicamente a mesma, a exposi¢ao.

O que muda sdo outras coisas, como operacionalidade ou eficiéncia na comunicagdo,
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por exemplo, ou a adequagao ao meio, etc. Infelizmente eu ndo vi o trabalho ampliado,
por isso ndo posso fazer comentarios. Como especulacdo, acredito que pela qualidade

inerente aos trabalhos da Mariana ele mantenha o encantamento em qualquer formato.

Tenho como referéncias para meu trabalho em fotografia a artista americana
Nan Goldin, que fotografa a s e a seus amigos na suas intimidades e produz
“abuns’ para cada um deles. Expde estas imagens tanto em mostras de galerias
como em livros. Os livros de Nan Goldin podem ser considerados livros de
artista?

Para responder corretamente eu precisaria rever esses livros. Recentemente vi apenas
algumas projecdes. Lembro de The ballad of sexual dependency, visto h& aguns anos
em projecao de diapositivos e em livro. Eraum livro de artista, sm, um livro de artista
fotografico, o que em inglés tenho visto designado como photobookwork, uma linda
palavra. N&o h& davida que da para fazer umarelacéo direta com os trabalhos de Larry
Clark, asimagens cruas, a presenca de amigos. Mas, se minha memaoria ndo me trai, eu
diria que Clark € mais amoral, ou imoral talvez, enquanto Goldin esta compromissada,
por exemplo, com a sua condicdo de mulher, com a sua condicéo de artista. Falando
muito grosseiramente, por mais licenciosas que sgam as fotos, acho Clark mais
cléssico e Goldin mais barroca. A fotografia dele estd fundamentada nos anos 70, a
dela é dos anos 80, embora ambos ainda sgjam muito atuantes, mesmo que em
trajetorias particulares. Mas, insisto, precisaria ver ou rever o trabalho grafico de

Goldin para evitar dizer equivocos.
A fotografia € muito versatil, permite ser copiada e ser ampliada em variados

tamanhos e suportes. Acredito que, limita-la ao formato exposicdo ou ao formato

livro €ir contra sua naturezareproduzivel. Qual é o limite, ou ndo halimite?
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Tudo tem limite. Limite de verbas, limite de tempo, limite de idéias. E esse € um bom
material de trabalho: o limite, ou os limites. A foto pode ser pequena, pode ser grande,
pode ndo ser coisa nenhuma. D& para emoldurar a foto, da para mandar pelo correio,
da para colocar a foto numa obra qualquer, numa instalacdo, numa camiseta, na
internet, projetar numa montanha. Da para pedir para o visitante mesmo fotografar, ou
revelar, ou copiar. D& para ser o fotografo, da para ser o préprio modelo. E assim por
diante. A quantidade de limites a disposicdo é ilimitada. S&o tantos...

Respondido em 10 de margo de 2007.
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ANEXO B
Utopia documenta IN: POIVERT, M. La Photographie contemporaine. Paris:
Flammarion, 2002, p.138-185.

Tradugdo: Mariana S. da Silva
Revisdo: Mariane Rotter

Utopia documental [137]

Reforma do moderno

Em 1993, o fotégrafo inglés Nick Waplington apaixonou-se pela vida de uma pequena
cidade americana de nome improvavel: Truth or consequences. Um livro hipénimo, publicado
em 2001 e com subtitulo evocativo — “Uma historia pessoal da fotografia americana do dltimo
século” — fecha esta experiéncia que casa a tradicdo do documentarismo social britanico com
aquela da fotografia americana. Em 1999, o francés Jean-Luc Mouléne é acolhido para uma
estadia em Berlin, e produz uma obra consagrada a cidade mitica, na qual opera “uma espécie
de adequacdo das rupturas histéricas sucessivas do tecido urbano a um método descontinuo de

descricgo™™”

gue renova a tradicdo do livro de passeio. Em 2000, o artista americano Allan
Sekula foi convidado a refletir sobre o tema “O fim da classe oper&ria?’ em Cherbourg-
Octeville, em que ele publica especialmente imagens dos estivadores de Seattle, perseguindo
assim sua interrogacdo do universo maritimo na era da globalizagdo. Todos esses projetos e
seus resultados, dentre multiplos exemplos que se poderia ainda citar, indicam muito bem um
embaralhamento dos questionamentos em escala internacional. Questionamentos estéticos e
politicos indissociavel mente ligados, expressos na adocdo de critérios formais que o termo de
“documentarismo” recobre sem, no entanto, reduzi-los a um “estilo internacional”. A relagéo

de arte e documento em fotografia tal qual foi pensada ao longo dos anos 90, fazia do

*! Entrevista com Jean-Luc Mouléne realizada por P.L. Roubert e F. Valliccioni. Le Boulletin, n° 10,
marco de 2001. Societé frangaise de photographie, p.3-7.
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documento [140] uma testemunha anti-espetacular contribuindo assm a afirmacdo da
fotografia como representacdo modernista. Mas a no¢do de documento ndo deixou ao longo
desta década de se emancipar, até se impor como alternativa a autoridade adquirida no campo
artistico.

O questionamento de valores culturalmente vinculados tanto a arte como a
informagdo viria a ser a preocupacdo de numerosos fotdgrafos contemporaneos. Esta
exigéncia ética procurou em uma nocao tdo genérica e historica quanto aquela de
“documento”, os meios de sair das simetrias modernistas e a libertacéo dos discursos
criticos. NOs assistimos assim, ha uma década, o ressurgimento da originalidade da
fotografia sobre uma exigéncia ética. Ha uma ética documental no uso de formas de
imagem que propdem um concentrado de humildade, de distancia refletida e de
audécia em privilegiar uma forma em toda sua forca. O documento € uma resposta ao
mundo das imagens sobre o terreno mesmo das imagens, o Unico meio, talvez, de se
opor ao reinado sem reservas do espetaculo. [142]

E entd0 uma utopia que se torna histéria desde alguns anos sob o nome de
“documento”. O que ndo impede que o “documento” adquira um valor de fetiche no
discurso critico. O documento viria encarnar, de alguma maneira “a Ultima imagem”.
A Ultimaimagem possivel depois das desilusbes e dos dogmatismos. A Ultimaimagem
no sentido em que se anunciava anteriormente o “ultimo quadro” face as experiéncias
radicais da abstracdo: uma experiéncia limite que traz consigo a promessa de uma
revolucdo. A presenca da questéo histérica na utopia documental ndo tem nada de
surpreendente: 0 documento € antes de tudo uma nogao central do projeto historiador.
Desde [145] a segunda metade do século X1X, a reforma dos métodos historicos néo
parou de discutir o lugar e 0 uso do documento sobre o qual parece desde entdo
repousar uma moral da escrita histérica. A atualidade desta nogdo fundadora de
métodos histéricos ndo deixou o século XX, da Nova Histéria a arqueologia

Foulcautiana (e a famosa férmula: “a historia € o que transforma os documentos em
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monumentos”>?), o estatuto do documento é sem cessar interrogado na elaboracéo dos
relatos. Ele congtitui deste fato, pela envergadura tedrica que ocupa, uma
supervalorizacdo incontestavel do questionamento mais especificamente estético. A
forca especulativa do documento irradia atualmente como a sintese improvavel da
representacao e dainformacéo.

A neutralidade imposta a0 documento — nem informagdo, nem arte — €
indissocidvel de um a promessa que funda sua natureza utépica. O “neutro como a
falha das contradicdes, a contradicdo mesma mantida” forma de fato, segundo Louis
Marin, uma caracteristica essencial da utopia™. A utopia documental assim entendida
nd € de nenhuma maneira um uso da imagem a fins de comunicacdo, mas a
construcdo de formas que mantém com o seu referente uma relagdo de equivaléncia
N&o o0 mecanismo da mensagem, mas a suspensao das relacdes de autoridade entre a
forma e o fundo. Segundo esta Iogica utdpica a imagem documental € precisamente
lugar nenhum (u-tépica) e propbe paradoxalmente a fotografia contemporanea a
primeira experiéncia de uma de-neutralizacdo de suas ambigiidades pela afirmagéo
mesma do neutro. O gque nés entendemos por de-neutralizacdo € ao mesmo tempo a
recusa da autoridade que exerce sobre a imagem fotogréfica o uso informativo
(primazia da mensagem) e aquele das simetrias da representagcéo (construcéo da
imagem em relagdo ao lugar do espectador). Recusa entdo dos regimes de crencgas
desenvolvidos na histéria da relacdo cultural com as imagens e cujo efeito maior é
aquele de suspender a autoridade dos sentidos sobre as exigéncias da forma e de
produzir uma imagem ndo intimidante (ndo monumental). Da imagem documental
transparece a impressao de que ela ndo tem valor precisamente porque nem o sentido

nem o estatuto sdo nela perceptiveis — porque ela se da como a-categoria — esta

*2 Michel Foucault, L’ Archéologie du savoir, Paris, Gallimard, 1969, p.15.
%% Louis Marrin, Utopiques: jeux d’ espaces, Paris, Les éditions de Minuit, 1973.
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impressdo resulta desta de-neutralizagdo as ambiguidades que fundam a originalidade
dafotografia. Mas estaimpressdo deve ser ultrapassada, com risco de ndo perceber que
uma estética pode estar aqui sendo construida e estabel ecendo-se de fato, sobre uma

exigéncia de valores. [146]

Poténcia do neutro

O interesse que suscitou o documento desde o inicio dos anos 90 ndo é de maneira
nenhuma o sintoma de uma retomada das especificidades da midia fotografica e da
reducdo de suas apostas a fungbes documentais. Em uma palavra, este interesse néo
pertence a um discurso de autonomizagdo que seria contrério alegitimagdo artistica. O
cardter paradoxal que consiste, ao contr&rio, em afirmar que as apostas estéticas da
imagem deixam ler a questédo documental ndo é estranho ao exame aprofundado de
uma histéria do [148] documentario e de valores que ele encarna. Esta perspectiva
histérica que compde os empreendimentos mais recentes da fotografia contemporanea
privilegiou duas figuras e duas correntes: Atget e Evans, a corrente documentaria e o
foto- conceitualismo. Se Atget como Evans formavam dois pilares da historia da
fotografia muito antes dos anos 1980-2000, as novas abordagens de que eles sdo objeto
constituem verdadeiras referéncias para a criagdo em geral. Para Atget a questdo era
certamente colocada desde o Surrealismo, este produtor de “documentos para artistas’
havia suscitado o interesse de Man Ray e dos redatores da Revolugéo surrealista, mas
sua importancia patrimonial e tedrica apareceu somente nos anos 80. E vem
aumentando [151] como uma andlise dos efeitos produzidos pela “americanizagdo de
Atget” e seu impacto sobre a corrente documental dos anos 1920-1940>. Quanto a

Evans — imediatamente tributario deste impacto — apos biografias dos anos 80 (Evans

> Cf. Olivier Lugon, Le style documentaire d’ August Sander & Walker Evans 1920-1945, Paris, Macula,
2001.
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morreu, lembremo-nos, em 1975) os anos 90 ndo pararam de insistir sobre as
declaracOes tedricas e retrospectivas para compreender o que se chamava “estilo
documental”, e que se relaciona tanto a Pop Art quanto a Arte Conceitual. A leitura
histérica da corrente documental dos anos 20 até a Segunda Guerra Mundial foi um
dos campos importantes dos anos 90. Da mesma maneira, o trabalho de John Roberts,
The Impossible Document, que analisamos na primeira parte do livro, traduz o
interesse recente pelo foto- conceitualismo dos anos 60 até os anos 80. Neste momento
ainda se via a que ponto as apostas de uma documentacéo podiam reunir a necessidade
de constituir modelos tedricos para a criagdo. O que se sobressai dessa abordagem
histérica do documento h& uma dezena de anos € bem menos uma preocupagdo de
legitimagéo das préticas contemporaneas que um fendmeno singular de adiamento da
fotografia contemporanea sobre uma histéria da fotografia pensada, ndo mais [155]
como uma especialidade, mas muito mais como um ponto de refracdo da criacéo.
Neste sentido falamos de um momento de retomada da originalidade da fotografia e
ndo mais de uma reivindicagéo de autonomia.

Que hgja uma moda do documentario € inegavel, e que ela se expresse em
uma releitura pelos proprios artistas de sua producdo € duplamente sintomético. Jeff
Wall explicava recentemente que, durante os seus trabalhos do inicio dos anos 80, que
consistiam em “introduzir teatro e artificio na fotografia’, ele “também comecou a
compreender como esta teatralidade era compativel com o ‘estilo documental’ da
fotografia de rua™” . Esta releitura efetuada no centro do novo debate se expressa aqui
no quadro modernista. Qual € a validade deste termo “estilo” (documental) herdado do
|éxico de Evans? Trata-se na fotografia contemporanea de um problema de “estilo” no

sentido habitual da historia dos estilos? Certamente ndo, reconhecendo, no entanto que

% Jeff Wall, “At home and elsewhere’, didogo em Bruxelas entre Jeff Wall e Jean-Frangois Chevrier.
Jeff Wall, Essais et entretiens 1984-2001, op. cit. 90, p. 342-378.
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pode existir um “maneirismo documental”. Entretanto prefere-se em geral faar de
“forma’, termo mais genérico e que tenta escapar de toda categoria e guardar em
principio aidéiado neutro “utopico” que encarna o documento.

[156] O que destinge a neutralidade documental da objetividade como “recuo
expressivo”, tal como se pode observar no corpus evocado a propdésito da autoridade
da fotografia, é precisamente a recusa do distanciamento que congela os modelos e 0s
espacos. O que poderia estar mais em oposicdo do que um rosto monumental e
inexpressivo de Thomas Ruff comparado aquele de um operario pego em acdo por
Allan Sekula? Ou da mesma forma, 0 que estaria mais oposto a um rosto capturado por
Antoine d’Agata do que o natural de uma atitude capturada por Waplington? A
exigéncia documental requer trabal har-se sobre um fio: aguele que delimita a fronteira
entre a solenidade da representacéo artistica e o “documentarismo de autor” em que o
expressionismo vem nitidamente quebrar com a exigéncia da neutralidade. O neutro
ndo € um dado estilistico em si, mas a soma de recusas que se encontram na exigéncia
das formas. Os modelos que trabalham estas exigéncias S80 nuMerosos e se
embaralham. O neutro como distancia “exata’ entre o recuo do artista e a implicacéo
do “autor” — pode proceder tanto de uma retérica do amadorismo quanto da
reportagem social e de suas condutas didéticas. O que o neutro [158] traduz é uma
espécie de posteridade conceitua (um instanténeo amadoristico como paradigma da
anti-arte) reconciliada com o gosto de uma formalizagéo: a permanéncia da fotografia
como contra-modelo da arte, mas instruida por ela nos prazeres daimagem. O neutro é
ai diferente da imagem desencarnada do reducionismo conceitual. Ele ndo carrega
obrigatoriamente a marca de um puritanismo especulativo e critico, sua natureza
utOpica obriga-0 a colocar a questdo formal fora das categorias, entdo, ainventa-las.

As vistas produzidas por artistas, tais como Jean-Marc Bustamante, pioneiro

na matéria, Eric Poitevin, Thibault Cuisset ou ainda atuamente Andréa Keen ou
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Brigitte Bauer, podem ser pensadas sob o Unico carimbo da “paisagem”’? N&o se
acrescentaria ai uma concepcdo de espaco em que dados estéticos dialogam com as
configuragOes geogréficas, econémicas e politicas? O sucesso critico que conhece a
nocao “territorio” tentou conter estas apostas cruzadas de uma estética que ndo relega
de maneira nenhuma a questéo da beleza. Que se trate de uma beleza percebida face
aos lugares e congtitutiva da histéria deles, como também de uma beleza marcada na
consciéncia de que a representacdo dos lugares [162] estd sempre lutando com as
referéncias a historia da pintura tanto quanto aquela do cartéo postal. A arquitetura das
cidades modernas, e mais geramente os dispositivos resultantes do urbanismo,
ocupam uma parte maior na iconografia da fotografia contemporéanea. Mestre na
matéria, fotografos como Gabriele Basilico ou Jean-Louis Schoellkopf produzem
imagens que formam o complemento do mapa para alcancar a inteligibilidade dos
espacos urbanos em sua historia: a geografia urbana, constata-se com eles, ndo é nada
mais que a heranca de um mapa que a atividade humana ndo cessa de remodelar. E
aquele que no homem habita o espaco urbano é tanto o olhar, como nas fotografias de
Nova lorque de Vaérie Jouve, como também o corpo sempre caminhando na
Vancouver de Roy Arden. O homem pratica a cidade a sua imagem, e somente a
imagem pode disso dar conta, fora dos géneros constituidos.

A insubmissdo do documento as categorias forjadas pelo uso do sentido e da
autoridade do estatuto € a expressdo de uma vontade de reforma. Trata-se entdo menos
de criticar as midias que de propor uma informacdo estabelecendo-se sobre o
conhecimento, de conceber entéo o leitor-espectador ndo mais como um consumidor,
mas como um sujeito. A imagem ndo € mais uma descri¢ao-objeto — como a proposta
modernista tende a definir — mas uma forma poética na qual a descricéo abre-se a
disrupcdo. Em fim, a reforma coloca-se em relacdo ao espectador que resulta em

deslocamentos operados, esta relacéo é aguela de um contrato social e estético. Mas
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fundamentalmente esta exigéncia da relagdo imagem-espectador que esta no coragdo
da fotografia testemunhal, como também da fotografia modernista, deslocou-se para
uma exigéncia da fotografia e seu assunto. Ndo ha na estética documental estrutura
prévia (informacéo ou representacdo), ou em todo o caso, suficiente que concentraria
esforgos somente na medida da recepcdo das imagens. A indeterminagcdo utdpica do
documento condena o fotografo a se interrogar sobre a necessidade daquilo que ele
mostra: a coisa é certamente menos verdadeira atualmente tanto no caso do reporter

quanto do artista.

A Utopia Democratica

A noc¢do de documento inscreve-se talvez, antes de qualquer coisa em uma vontade de
reformar uma posicdo critica. Esta que consistiria em acreditar nas mensagens que
veicula a imagem sobre o modelo da linguagem, ou de revelar em sua capacidade de
retornar [164] a arte sobre ela mesma pela ironia das citagdes ou dos simulacros é
abundante. Mas uma posicdo mais politica e filosofica se impde, a nocdo de
documento permite manté-la em uma pragmatica. O documento inscreve-se assim na
grande corrente de uma reforma da modernidade e de seus efeitos politico-econdmicos
gue o termo de “globalizac&o” resume desde ent&o.

A articulagdo das apostas da arte contemporénea e daquelas dos tedricos da
anti-globalizacdo apareceram em 1997 na ocasido da Documenta de Kassel. Durante as
conferéncias pronunciadas neste contexto o filésofo Etienne Balibar interrogava-se
sobre a natureza de uma “cultura mundial” *°. A fotografia foi descrita como “o
elemento privilegiado da comunicacdo de géneros artisticos, entre eles da passagem de

um a outro e de um no outro, seguindo uma horizontalidade que poderia se chamar de

% Etienne Balibar, “Une culture mondiale?’. Droit de cite, culture et politique em démocracie, Editions
del’ Aube, 1998, p.145-169.
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democrética e que contrasta fortemente com a verticalidade das hierarquias e das
separacOes inerentes a cultura burguesa’. Estas colocagdes ndo deixam de fazer eco a
leitura politica da fotografia que propunha Michel Foucault em 1975, na contra
corrente da semiologia, ja que ele estava interessado nas experiéncias fotogréficas do
século X1X “que riam da arte” *’. Ele convidava a perpetuar um jogo “dentro, com,
contra os poderes da imagem”, a um “uso reencontrado da fotografia’ pelas praticas
artisticas que sdo “ramificagdes sobre a circulagdo indefinida das imagens’. Se o
hibridismo (a pintura fotogénica) que encarnava uma tal proposicdo aparecia tanto
como o inverso do documento, a fotografia encontrava no entanto esta forca subversiva
para com as categorias, esse poder de juncdo conjurando toda a abundancia de
imagens. Balibar insiste sobre este aspecto afirmando: “Mais as imagens de fato
proliferam, mais se colocam a ‘falar’, mais também suas possibilidades de juncéo
favorecem construcdes de histéria e préticas de historizagdo” .

A inscricdo da fotografia no centro da critica da globalizacdo e como quase
encarnagd do democrético relne assim a questdo dos relatos histéricos. Nesta
perspectiva Balibar preconiza uma interagéo da “arte com as préticas sociais tramadas
deresisténcias e utopias’. Tentar reduzir duas posi¢des, aguela que consistiria em fazer
da histéria e aquela que consistiria em fazer a historia, reline a questdo essencia
contida na no¢éo de documento e que obriga os deslocamentos como a uma recusa de
cercar o lugar mesmo da imagem. Marc Pataut testemunha bem esta dindmica: “O que
me interessa atualmente, diz ele, é esta combinacdo entre a educacéo e a producdo de
informacdes, [168] e como isso pode se julgar dentro da arte. E este espago de trabalho
que eu exploro, em que em um momento dado ele ndo é de maneira alguma questéo da

arte, em um outro momento ele é somente questdo dela. E ai que é possivel inventar

" Michel Foucalt, “La peinture photogénique” (1975), Dits et écrits, |1, Paris, Gallimard, 1994, p.707-
715.
%8 E. Bdlibar, loc. cit .p.160.
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novas formas”*°. Estes deslocamentos necessarios séo igual mente evocados em termos
gerais por Jean-Luc Mouléne: “Ha préticas que ndo chegam a socializar e que tém
somente como recurso a arte, mas também obras que encontram uma fungdo fora do
quadro da arte. A fotografia respira téo bem desta forma’®. Na desestruturacéo da obra
gerenciada pela aporia do critico, tal qual aparece no pds-modernismo, as relacdes e
deslocamentos que oferecem o documento parecem abrir uma perspectiva evitando o
fetichismo da obra e seu idealismo em prol de uma concepcéo militante que considera
a modernidade como um estado de crise fecunda®’. Neste sentido, fotégrafos plenos de
uma consciéncia da testemunha politica, tais quais os irlandeses Willie Doherty e Paul
Graham, ou mesmo o israelense Efrant Shvily ndo exitaram em produzir no lugar
publico da arte umaiconografia engajada.

A restauracdo de uma funcgdo critica a partir do documento assim reencontrou
a histéria do documentarismo social amplamente eclipsado pelos dois fenémenos
independentes, mas com efeitos consequentes. a instituicdo da foto-reportagem nas
midias, a concepcdo de um novo documentarismo como corrente artistica tal qual
havia sido proposto por John Szarkowski na exposicéo “New Documents’ (Arbus,
Winogrand, Friedlander). De um lado, o que Gilles Saussier chama de “ confiscacéo do
campo documental pelas midias de massa™®’, do outro o que Allan Sekula estigmatiza
como a reducdo da “fotografia séria a uma relacdo irbnica e fatalista com o mundo

real™ . Sekula é o representante da “New Social Dokumentary” que faz uma critica

% Entrevista com Marc Pataut por M. Poivert e P. L. Roubert, L& Bulletin, n° 4, outubro 1998, Societé
francai se de photographie, p.3-5.

% Entrevistacom J. L. Mouléne, loc. cit., nota 1.

¢! Esta concepcdo da modernidade como crise é encarada por Antonio Negri e Michael Hardt em sua
obra Empire (Império), Paris, Exils, 2000. Consiste em compreender a modernidade como um conjunto
de proposicdes radicamente revolucionérias e as reacdes a essas proposicdes. A histéria e a dindmica
destes antagonismos — este estado de crise — formam a modernidade.

12 Gilles Saussier, article cité, p.314.

3 Entrevista com Allan Sekula realizada por Pascal Beausse, “Allan Sekula, realismo critico”, Art
Press, n° 241, novembro 1998, p.20-6.
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ideol6gica das representacfes sociais. O tema do trabalho forma um laboratério desta
restauracdo do poder critico, mas no qual aimagem ndo € a Unica colocada em prética.
Como nos combates do reformador Lewis Hine no inicio do século XX, a conferéncia,
0 estudo, a andlise da situacdo e o exame aprofundado das ferramentas empregadas
restabelecem uma circulagdo entre texto e imagem. A exposicdo cede assim
frequentemente lugar ao livro ou a projecdo em uma economia do conhecimento em
que didética e poéticatendem a se reunir.

Nessa relacdo um dos projetos mais ambiciosos dos anos 90 € talvez aquele
conduzido por Allan Sekula sobre o mundo maritimo. [172] A pesquisa se desenrolou
entre 1989 e 1995 e deu lugar a uma publicacdo da obra intitulada Fish Story™. A
abordagem do mundo marinho privilegia um tecido fechado de andlises historicas e
econdémicas, mas também estéticas em que a histéria da fotografia € novamente
inserida em um questionamento amplo sobre a literatura e a politica. Este ensaio
fotogréfico sustenta uma tese visando caracterizar os aparentes arcaismos ou
anacronismos do mundo maritimo como também reveladores dos defeitos da
modernidade globalizada. Denunciando pela inversdo dos pontos de vista “a
imaginacdo corrente no centro das elites segundo a qual a informacdo € o alimento

15

essencial e o computador o Unico motor de nosso progresso " ; opondo “a mobilidade

do contéiner” a “inércia dramédtica do objeto de arte”, Sekula constitui formas de
inteligibilidade para compreender as estruturas complexas do Império (para retomar a
terminologia de Negri e Hardt), método que ele resume sobre a expressao de “realismo
critico”: uma ligacdo com o0s caracteres concretos das representagdes sociais

observadas a partir da experiéncia cotidiana.

¥ Allan Sekula, Fish Story, publicado por ocasido das exposicdes em Rotterdam, Stockholm, Glagow,
Calais, Dusseldorf, Richter Verlag, 1995.
> Allan Sekula, artigo citado, p.24.

156



N&o € indiferente que Martha Rosler tenha voltado seu olhar para 0 mundo da
circulagcdo rodoviéria e aérea. Na obra publicada em 1999, In the place of the public,
Observations of a Frequent Flyer, Rosler concentra-se em um longo ensaio a analisar a
abstracdo do espaco aéreo regido pelos codigos de economia mundial. Apoiando-se
sob os trabalhos do filésofo francés Henri Lefebvre — respondendo ao esquema geral
de uma denuncia da aienacdo cuja influéncia foi considerédvel nos anos 70 —, o
discurso de Rosler une-se ao de Sekula. Fiéis nisto ao contexto de seus primeiros
trabalhos — marcados pelo 0 que os historiadores nomeiam atualmente de filosofia da
suspeita e as estratégias de descobrimento’®, eles parecem ter deixado uma estrita
“postura de dominacdo” pelo jogo mais modesto que impde a estética do documento, e
gue se encontra atualmente nos artistas mais jovens como Bruno Serralonge. A arte
engajada cedeu lugar para 0 documentarismo reformador.

Bem longe da tematica social e miserabilista que esteve um tempo em voga na
fotografia dos anos 90, alguns artistas se interessaram pela representacéo da cultura
operéria. Desde o fim dos 60, Jean-Louis Schoellkopf praticou no Canadd um
documentarismo fotogréfico militante em relagdo com o0s meios sindicais da
industria’’. Instalado em seguida em Saint-Etienne, ele esteve particularmente atento &
degradagdo de uma cidade industrial do século XIX e a aculturacdo decorrente.
Presente na Documenta X de Kassel, em 1997, [173] com tais trabalhos em que se
mesclam historia, economia e cultura, ele mais recentemente respondeu a uma
encomenda da municipalidade de Louviers concernente a Ultima tecelagem da

cidade™®. As restricdes do lugar, o peso da histéria, a forca da presenca dos operarios

16 Cf. Francoise Dosse, «Lart du détournement. Michel de Certeau entre stratégies et tactiques ». Esprit,
n° 283, marco-abril 2002, p.206-222.

7 Entrevista com Jean-Louis Schoellkopf realizada por M. Poivert e P-L. Roubert, Le Bulletin, n® 2,
janeiro 1998. Société francaise de photographie, p.2-6.

8 Portrait de la derniére filature de Louviers, I’'usine Audresst — fotografia de J.-L. Schoellkopf,
Louviers, Musée de Louviers, 2001.
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ndo cai de maneira nenhuma no patético. A exigéncia formal e a sensibilidade aos
efeitos produzidos pelos materiais nos apresentam um lugar finalmente secreto: aquele
da usina e, de forma mais geral ainda, aguele do trabalho. Essa antropologia visual que
pretende tanto ser testemunha quanto laboratério de formas foi abordada de maneira
singular por [175] Jean-Luc Mouléne em sua obra Les Objets de gréve. Essas
manifestagbes da recusa que constituem os objetos abandonados pelos operérios
durante o periodo de greve, formam uma maneira de gabinete de curiosidades da era
pos-industrial, que o arquivo fotografico vem revelar como cultura e que fazem eco as
preocupacdes de Michel de Certeau sobre a “cultura ordindria®. As imagens destes
“objetos de trabalho interrompido” sdo acompanhadas de uma legenda precisa, a
fotografia definitivamente desapareceu no anonimato do escriba, condicdo para néo
transformar os objetos de reivindicagdo em obra de arte. A ambivaléncia que constitui
todo o assunto inscrito na cultura operaria com sua parte de legenda convida as derivas
e aos devaneios das €elites. A exigéncia documental é provavelmente mais do que
nunca submetida a estes riscos que o simples atestado visua (a objetividade) ndo esta
em posi¢cdo de contornar.

No trabalho efetuado com a comunidade de Emmalis e exposto em 1998,
Marc Pataut confrontou-se com esta dificuldade que ele tentou vencer articulando a
questdo do documento aquela da ficc&o®. Longe do falso calor do pitoresco como da
solenidade do estético arquivo, a distancia justa do “neutro” € a condi¢éo de uma obra
de puraimanéncia. Opera-se entdo uma relagdo entre o homem e sua histéria— entre os
homens e a histéria deles — para reconstituir a partir da idéia de comunidade os valores
de humanismo revolucionario tais quais a €tica spinozista encarna atualmente aos

19 Cf. Michel de Certeau, L’ Invention du quotidien. |, Arts de Faire. Paris, UGE 10-8, 1980.
% Entrevistacom M. Pataut, loc. cit.
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olhos dos fil6sofos engajados “afirmando a democracia da multiplicidade como a
forma absoluta da politica™”.

A restauracéo de uma tradicdo do documentarismo social ndo € entdo um
simples “revival”, mas a via que oferece a experimentacéo das formas suscetiveis em
afirmar o estado de crise da modernidade e de restabelecer oposicbes fecundas. As
formas documentais encarnam entdo menos a preocupacdo de instaurar representacoes
legitimas do que de trabahar as certezas de um idedismo positivista Mais
fundamentalmente ainda esta exigéncia — através do registro formal da neutralidade —
de constituir e de construir sentido, onde, desde 0 sucesso do pés-modernismo ndo era
questdo de uma ridicularizagdo do sentido. Tratase de um ressurgimento da
originalidade da fotografia, ela obriga retrospectivamente a considerar uma outra via
além daquela tragada pela historiografia das relacdes arte-fotografia, aquela de uma
aventura das apropriagdes pop, dos hibridismos do realismo fotogréfico, aguela do
conceitualismo até a atualizagdo modernista em fotografia dos anos 80. Nem pés-
modernista [176] nem modernista, a via aberta pela exigéncia documental desde os
anos 70, cujos efeitos fazem se sentir atualmente com forcga, € tanto aguela de uma
recusa de uma critica improvavel das midias quanto aquela da adogdo de critérios
artisticos. Sua caracteristica mais profunda, e o que registra a neutralidade, é aquela de
uma recusa do ponto de vista irbnico e presungoso sobre a cultura popular como
propunham as correntes artisticas desde os anos 60. Como lembra Sekula, essas
producdes postulam sempre um espectador de elite, que se compara ao popular ao qual
€ enderecada a imagem inicial doravante desviada e kitsch, re-instaurando uma
hierarquia cuja brutalidade néo tem nada de igual além da dissimulag&o®. O que esta

em jogo na retomada da originalidade da fotografia, na aceitacdo de suas ambiguidades

2 M. Hardt e A. Negri, op. cit., p.110.
2 Cf. Benjamin H.D. Buchloh, “Allan Sekula: photography between discourse and document”. Fish
Sory, op. cit., p.189-200.
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como possibilidades de experimentacdo € talvez a promessa de uma nova alianca entre
o fotégrafo e o assunto, da mesma forma que entre o espectador e aimagem.

Na circulacéo de conhecimentos e de imagens, o0 sentido torna-se outra coisa
além de uma projecdo do comentario sobre as imagens, ou, a0 inverso, de uma
conversa pela imagem. O documento rompe com esta relacdo autoritaria para se
deslocar para dém daquilo que pode parecer como uma demonstracdo. O sentido
forma figuras que autorizam os deslocamentos, e ndo designam de maneira nenhuma
um outro estado de coisas suscetivel em solucionar as questfes levantadas aqui, na
busca de outro lugar ou de um tempo futuro. “A utopia ndo € um projeto politico”,
concluia Louis Marin, ela é “lugar nenhum, nem amanha nem passado... Seu lugar
nenhum n&o é um outro lugar em uma outra parte do mundo®”. No entanto, precisa o
filosofo, “a utopia ndo é uma vaga da historia’: ela € também e, sobretudo, uma
maneira de “fazer historia’ naindeterminacdo. O documento ndo faz sonhar porque ele
ndo se deixa situar, ele ndo € uma solugdo porgue ele talvez ndo postule nenhum fim da
histéria. Nao mais a historia do sentido, acordado as imagens, nem aguela das formas e

dos estilos cujas imagens procedem.

Poética documental

O argumento comercia dos editores do século X1X propunha conceber a fotografia
Ccomo um meio de viagem em sua propria poltrona. A impressao do outro lugar deveria
ser gerada pelas formas que falam sobre a sua origem e que forcam a marca exatica,
inventam condi¢des de sonho imével. [178] Atualmente, se as revistas de viagem
refletem uma tradicdo degenerada desta invencdo totalmente literéria é porque a
globalizacdo opera em revanche, segundo o discurso critico que Ihe € empregado, isto

€ menos uma uniformizacdo que romperia toda a impressdo do outro lugar, que uma

% Louis Marin, op. cit., p.344.
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relegac@o de algumas “partes do mundo” (agui ou |4) a um purgatorio iconografico. A
tradicéo da reportagem social briténica parece ter sempre recusado uma tal ocultagéo
até fazer da temética das classes baixas um verdadeiro género deslocando sua propria
poética. Herdeiro desta tradicdo, Nick Waplington ilustrou-a em uma série intitulada
Living Room (1996) a propdsito de duas familias do meio operario de Notthingham.
Mas el e propbs igualmente uma ruptura em relagcdo ao percurso habitual dos fotografos
militantes interrogando mais precisamente a questéo das formas, e voltando-se assim a
fotografia americana. Este deslocamento [179] conduziu Waplington ao Novo México,
numa cidadezinha (Truth or Consequences™) onde se misturou & populacdo em uma
posicao de “observador participante”. Se as referéncias sdo multiplas e programadas —
inicialmente em William Eggleston, mas também em Lee Friendlander, Stephan Shore
ou Joel Meyerowitz — observa-se uma sutil articulacdo de retratos de grupos (com jogo
de combinagdes de formas de cores que oferecem as vestimentas, as arquiteturas e 0s
carros) aos vestigios do modernismo (inscrigdes, ruinas, canteiros, etc.). Esta historia
pessoa da fotografia americana, como indica o subtitulo do livro, é exemplar de um
deslocamento cultural, temporal e geografico dos mais fecundos. O olhar social do
fotografo inglés instruido da fotografia documentarista americana, culmina agui no
rompimento com a questéo da beleza formal. Tudo [180] que a reportagem social
briténica guardava de patético, de reivindicativo, transformou-se em uma proximidade
com o assunto. Assunto que toma distancia da tradicdo americana do documentarismo
de compaixéo (Dorothea Lange). Este caminho que Waplington tenta liberar ndo deixa
de ter consegiiéncias a um elemento chave da estética documental tal qual o que
aparece na fotografia americana. Truth or Consequences forma de fato um sintoma da

liquidagdo do “vernacular” como expediente iconogréfico e estilistico. E a0 que se

# Nick Waplington, Truth or Consequences, A personal History of American Photography from the
Last Century, Londres, New Y ork, Paidon, 2001.
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confronta Waplington, ndo € a imagem dos americanos — da qual ele propunha uma
leitura subjetiva sobre o modelo de Franck — mas muito mais aimagem americana

Seria preciso 0 olhar admirativo mais exato de um jovem artista britanico
[181] sobre a fotografia americana para finalizar com uma mitologia estilistica na qual
a nogcdo mesma de documento estava afundada. Precisamente porque Waplington n&o
olha para a cultura popular de maneira “pop” — como faz Martin Parr, praticando em
seus jogos de associagdes de “snapshots kitch” uma maneira de documentario
decorativo — ele deixa somente um lugar calculado a sedutoras *“organizacoes
inconscientes” (Waker Evans) que formam as acbes involuntarias dos objetos
cotidianos.

A ultrapassagem do “vernacular”’, este pitoresco que ndo estaria atravessado
pela tradicao pictorica, retoma provavel mente a William Eggleston ao qual Waplington
faz explicitamente referéncia. Precisamente pelo seu formalismo, Eggleston trabalha o
corte e a cor no interior mesmo dos motivos vernaculares que ele desmistificaassim. A
brutalidade com a qual ele maltrata as “organizagdes inconscientes” de maneira a
romper com todo o distanciamento elitista herdado da Pop Art, propbe uma poesia
desvinculada da nostalgia mesmo do romantismo habituamente ligado ao estilo
documental. A atualizacdo de assuntos resultantes da tradicdo documentarista
americana sO poderia ser operada por uma figura de “atravessador” entre duas
geracOes, aguele dos “novos documentaristas’ e aquele dos “contemporaneos’; mas
também entre dois universos, aguele da “fotografia de arte” e aquele que tomou um
lugar na arte contemporénea. Fixado na histéria pela celebracdo de sua obra que
Szarkowsky promoveu na exposicdo do MoMA de 1976, e que 0 consagrava como O
inventor de uma fotografia a cores americana, Eggleston esta a espera de sua retirada
desta historicidade da “fine arts photography”. O dandismo de Eggleston é em grande
parte resultado de seu estatuto de morto-vivo, da experiéncia de seu “envelhecimento
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social”, mais ainda que de sua origem burguesa do sul dos Estados Unidos. O
anacronismo de sua presenca no coragdo da fotografia contemporanea da arte é
somente aparente. Quanto ao seu livro publicado em 1989, The Democratic Forest™,
ele aparece segundo seus proprios termos “em guerra com a evidéncia’ e simpatizante
do que nomeia de fotografia democrética. A estética, mesmo a ética do prosaismo
segundo Eggleston sb poderia ser instituida pelo personagem que ele tentou encarnar.
“As grandes revolugdes artisticas, segundo Pierre Bourdieu, ndo sdo o fato nem os
dominantes [...] nem dominados [...]. Elas estdo incumbidas a estes bastardos e
inclassificaveis cujas disposicdes aristocréticas associadas freglentemente a uma
origem social privilegiada e a possessdo de um grande [182] capital simbdlico [...]
sustenta uma profunda impaciéncia dos limites sociais, mas também estéticos™”.
Recortado na carne morta dos motivos vernaculares, as formas que inventa
Eggleston carregam a marca incontestavel da tradicdo documentarista americana
naguilo que ela propde de mais fecundo. Mas se Eggleston chegou a produzir obras
que ndo sdo uma simples celebracdo da arte de Evans, é precisamente porque €ele opera
um modo de recorte na continuidade descritiva da imagem. O que realiza Eggleston
ndo € também armadilha de organizagbes inconscientes — estas naturezas mortas
ordinarias — mas a fébrica destas Ultimas no interior da pratica mesma da fotografia.
Seu procedimento é neste sentido aquele da colagem mais do que da extracéo, ndo sem
gue a imagem reconheca nela mesma o artificio da aproximacdo operado pelo
enguadramento, o contraste colorido, a distancia focal, ou todo o meio de colocar em
evidéncia uma ruptura na descri¢do. Nem respeitoso da estética vernacular, nem adepto
da ironia neo-pop, é entre estes dois que uma estética disruptiva da imagem se coloca

% William Eggleston, The Democratic Forest, introducdo de Eudora Welty, New York, Doubleday,
1989.

% pierre Bourdieu, Les Régles de |’ art, genése et structure du champ littéraire [1992], Editions du Seuil,
Essais Points, 1998, p.189.
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para produzir no fim uma pratica Optica dos desacordos, em que aimperfeicéo dissolve
toda a autoridade do sentido. O que a utopia deve agqui a forma € essa capacidade a
indeterminacéo do discurso, a de-neutralizacdo das ambiglidades da imagem, que
funda uma poética documental. Como a utopia ndo tem por funcéo “indicar asvias e 0s
meios de sua efetuacdo” (Louis Marin), o documento poético ndo é instrumento de
nenhum projeto, mas uma prética indutiva. A relegacdo da ordem das categorias que
ela implica, e a permanente intranquilidade que ela suscita no espectador ndo devem,
no entanto, permitir acreditar que nenhuma inteligéncia trabalhe a relacéo entre o
fotégrafo, seu assunto e o espectador.

Em oposicdo ao dandismo de Eggleston, Jean-Luc Moulene, herdeiro das
experiéncias da arte da performance — esteve préximo a Michel Journiac, por exemplo
— pratica a caga e a tética no sentido em que Michel de Certeau via um modo de
subjetivacdo e individualizacdo das préticas populares. O artificio de Mouléne esta

inteiramente nesta “arte do fraco"®

. Encarnando o abandono de toda posicéo
dominante sobre seu assunto, como na relagdo que suas imagens estabelecem com o
espectador, Mouléne colocou em prética nos anos 80 — e ainda continua atualmente —
um principio de “disuncao” proprio arecortar na continuidade descritiva da fotografia.
Faz uso desse processo que € o Unico a falar da originalidade a-categoérica da fotografia
e seu corpo mesmo. E neste sentido [183] significativo a inversio do artista em um
usuario, a restauracdo de um valor de uso da fotografia que ndo é aquele de sua
funcionalidade, mas de uma arte como “maneira de fazer”. O usuario darua, da cidade,
dos bens de consumo, das obras de arte, Mouléne colocou-se na pele do homem
comum e pratica esta “atividade cultural dos ndo produtores de cultura® (Certeau).
Téatico e ndo estratégico, pois o que ele consegue fazer é precisamente o abandono de

um lugar proprio da arte — e isso pela fotografia — entéo o abandono de uma autoridade

" Michel de Certeau, op. cit. p.61.
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em prol de uma disponibilidade. Estes artificios que permitem jogar sobre as ocasides,
esta “arte de fazer golpes’, de tirar partido de forgas que |hes sdo estranhas: uma * anti-
disciplina’ em que a questdo de “produzir sem capitalizar”, para retomar de novo o
vocabulario de Certeau. Serd subscrita a recente andlise que Jean-Pierre Rehm
propunha da estética de Mouléne: [184] “Mais do que uma suspeita apologia da
confusdo, € aregra da contiglidade constatada [...] umalei paradoxa da ambiguidade,
dareversibilidade [...] ndo ha agui nenhuma escalada, nem histérica, nem estética, nem
politica. E permitido ao espectador tirar consequiéncias de sua leitura dos signos, a
imagem ndo libera nenhuma totalidade, nenhuma integridade, ela requer do espectador
um pacto contraido em toda consciéncia, um espaco politico decidido®.” Este pacto —
nos preferimos chama-1o de contrato — vale, ao que parece, para uma estética geral do
documento poético. Nao é somente essencial que ele redefina um lugar do espectador
fora das simetrias modernistas como das exigéncias da comunicacdo, ja que o artista e
0 espectador parecem reconciliados na adogdo de um ponto de vista do homem
comum, mas ainda porque ele separa todo o mal-entendido sobre aquilo que as
contradicbes da descricdo poderiam confundir, e finalmente, o relativismo. A
desordem aparente semeada pelas diguncdes € igualmente a recusa de uma ordem de
prioridade na imagem, e pela imagem. Mas ndo € de maneira nenhuma a recusa de
valores ou mesmo daqueles reivindicados pelas categorias as quais as descontinuidades
descritivas estdo naturamente renunciadas. Se existe uma poesia critica, ela se
assemelha a estas imagens que encontramos atualmente em Mouléne, mas ainda
Bouguedieu, Durand, Salermo, Faure ou Amand e alguns outros, em que a recusa de
prescricdo de sentido encontra em uma aparente anarquia semiolégica condicdes de

uma ética do moderno.

%8 Jean-Pierre Rhem, em Jean-Luc Mouléne, Paris, Hazan, 2001, p.62-84.
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ANEXOC

Contra o retrato sintético - A favor do instantaneo In: PHILLIPS, C. Photography in
the Modern Era. European Documents and Critical Writings, 1913 -1940. New Y ork:
Metropolitan Museum of Art/Aperture, 1989, p.238-242.

Traducgdo: Jorge Bucksdricker

ALEXANDER RODCHENKO
CONTRA O RETRATO SINTETICO - A FAVOR DO INSTANTANEO

Pintor, escultor, e fotografo, Alexander Rodchenko (1891-1956) foi uma das
figuras centrais do movimento construtivista russo. Apos abandonar as tradicionais
belas artes, nos anos 20, Rodchenko passou a trabal har ativamente com fotomontagem,
design gréfico e fotografia. Em 1927-28 associou-se arevista de vanguarda Nowyi lef, &
qual contribuiu com projetos de capas, fotografias e fotomontagens. Da sua insisténcia
em buscar inovaces formais na fotografia como um meio para a transformacéo da
percepcdo, surgiu uma série de controvérsias. As selecBes que seguem rastreiam o
desenvolvimento do debate soviético a propodsito da fotografia “ ala Rodchenko”.

Neste ensaio Rodchenko traca uma linha nitida entre a pintura e a fotografia,
usando como ponto de referéncia a adequacdo de cada uma para o retratista
contemporaneo. Rodchenko encontra, contemporaneamente, pouco vaor na usual
imagem Unica, ou (como ele a chama) retrato “sintético”; no seu lugar, ele propde ndo
um, mas uma serie de retratos fotograficos objetivos que revelam o modelo em
diferentes aspectos e em diferentes momentos. Os argumentos de Rodchenko para o

retrato em série foram também expostos por seu colega Ossip Brik na Novyi |ef.
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Embora neste ensaio Rodchenko use Lénin como exemplo — que, naquele
momento, estava sendo rapidamente inserido na iconografia oficia da revolucéo — a
sua aplicacdo mais notavel destas idéias se deu em 1924 com um conjunto de seis
retratos de seu amigo, o poeta Vladimir Mayakovsky.

Publicacdo original: Alexander Rodchenko, "Protiv summirovannogo portreta
zamomentalnyi,” Nowyi lef, n° 4 (1928), p.14-16.

Certa vez eu fui obrigado a disputar com um artista a respeito da
impossibilidade da fotografia substituir a pintura em um retrato. Ele falou seriamente
sobre o fato de que uma fotografia é o resultado de um momento contingente, ao passo
que um retrato pintado é a soma de todos momentos observados, que, além disso, sdo
0S mais caracteristicos do homem que esta sendo retratado. O artista nunca acrescentou
a0 mundo factual uma sintese objetiva de um dado homem, mas sempre o
particularizou e o idealizou, apresentando 0 que ele imaginou sobre esse homem -
como se fosse um resumo pessoal. Mas eu ndo vou disputar isto; vamos assumir que
ele apresentou a somatotal, enquanto a fotografia ndo o faz.

A fotografia apresenta um momento preciso documental mente.

E essencial esclarecer a questdo do retrato sintético; caso contrério a atual
confusdo continuard. Alguns dizem que um retrato deve apenas ser pintado; outros,
buscando realizar esta sintese através da fotografia, seguem um caminho errado:
imitam a pintura e fazem rostos sem nitidez, generalizando e borrando os detalhes, o
gue resulta em um retrato sem nenhuma semelhanga externa a qualquer pessoa — como
nos retratos de Rembrandt e de Carriere.

Qualguer homem inteligente falard para vocé sobre as deficiéncias da
fotografia quando comparada ao retrato pintado; todos falaréo sobre o cardter da Mona

Lisa, e todos ir@o se esquecer que os retratos foram pintados quando ndo havia a
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fotografia e que ndo foram pintadas todas as pessoas inteligentes, mas apenas osricos e
poderosos. Nem mesmo os homens de ciéncia foram pintados.

V 0océ ndo precisa esperar aintelligentsia; mesmo agora os artistas da
AKhRR® nao pintardo vocé. VVerdade — eles ndo podem nem mesmo retratar (depict) a
somatotal, sem falar do 001 de um momento.

Agora, compare a eternidade na ciéncia e na tecnologia. Em outros tempos,
um erudito descobriria a verdade, e esta verdade permaneceria lel  por
aproximadamente vinte anos. E isto seria aprendido e aprendido como ago
indisputavel e imutavel.

As enciclopédias eram compilacfes que supriam geragdes inteiras com as
suas verdades eternas.

Existe qualquer coisa do tipo agora? ... N&o.

Agora 0s povos ndo vivem através das enciclopédias, mas através dos jornais,
revistas, catal 0gos, prospectos e guias.

A ciéncia moderna e a tecnologia ndo estdo procurando verdades, estdo
abrindo novas areas de trabalho, e com mudancas diarias no que foi acancado.

Agora, elas ndo revelam verdades comuns — do tipo “aterra gira’— mas estao
trabalhando no problema desta rotagéo.

Vejamos: a aviacao, o réadio, o rejuvenescimento®, etc.

Estas ndo sdo meras obviedades, mas constituem areas que milhares de
trabal hadores estdo expandindo profunda e amplamente, gracas aos seus experimentos.

E ndo é apenas um cientista, mas milhares de cientistas e milhares de
colaboradores.

62 A Associacgo dos Artistas da Rissia Revoluciondria. (ver p.218, n. 1).

% O termo se refere a énfase soviética na ginastica em massa e exercicios saudaveis, que eram
particularmente enfatizados durantes as décadas de 1920 e 1930. Rodchenko mesmo era um &vido
esportista e fotografou muitas cenas de atividades esportivas, incluindo exercicios calisténicos,
mergulho, e paraquedismo.
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E, por conseqiiéncia, ndo havera avides nem aparelhos sem fio eternos, nem
havera apenas um sistema de rejuvenescimento.

Havera milhares de avifes, de automoveis, e milhares de métodos para o
rejuvenescimento.

O mesmo vale para o instantaneo.

Este € um exemplo da primeira grande colisdo entre a arte e a fotografia, uma
batalha entre a eternidade e o momento. Neste exemplo a fotografa foi tomada
casualmente, mas a pintura atacou a fotografia com toda a sua pesada artilharia e
falhou miseravelmente...

Eu me refiro aLénin.

Os paparazz tiraram o seu retrato. As vezes quando era necessario, as vezes
guando n&o era. Ele ndo teve tempo; havia uma revolucdo em curso, e ele era seu lider
— dessa forma, €le ndo gostava da gente tomando seu caminho.

Né&o obstante, nés possuimos um grande arquivo fotogréfico de Lenin®.

Nos Ultimos dez anos, artistas de todos os tipos e talentos, inspirados e
recompensados de diversas maneiras, e praticamente no mundo inteiro (e ndo apenas
na URSS), compuseram retratos (depict) artisticos dele; em quantidade, pagaram pelo
arquivo fotogréfico milhares de vezes, e frequentemente usaram-no ao maximo.

E mostre-me onde e quando e de que trabalho artisticamente sintético alguém
poderiadizer: este é o verdadeiro V. |. Lénin.

N&o ha nenhum. E ndo havera

% Lenin era o tema favorito dos fotografos Sovietéticos. O arquivo ao qual Rodchenko se refere é
provavelmente o Albom Lenina. Sto fotograficheskikh snimkov (Album Lenin: uma centena de
instanténeos), compilado por Viktor Goltsev e publicado pela editora Estado em 1927. Rodchenko
mesmo também fotografou Lenin; um dos seus retratos serviu como capa da Nouyi lef, n. 8/9 (1927).
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Por que ndo? Ndo porque, como muitos pensam, “nés ainda ndo somos
capazes, nés ainda ndo tivemos um génio, mas algumas pessoas pelo menos tentaram
alguma coisa’.

N&o, ndo havera — porque existe um arquivo de fotografias, e este arquivo de
instanténeos ndo permite que ninguém idealize ou falsifique Lénin. Todos viram este
arquivo de fotografias, e desta maneira, ninguém permitiria que algum absurdo
artistico fosse tomado como o eterno Lénin.

Verdade, muitos dizem que ndo ha um anico instantaneo que carregue uma
semel hanca absoluta, mas cada um em sua prépria maneira assemel ha-se um pouco.

Eu sustento que ndo existe sintese de L énin, e nem pode haver uma e a mesma
sintese de Lénin para cada um... Mas ha uma sintese dele. Esta é uma representacéo
baseada em fotografias, em livros, e em notas.

Deveria ser dito com firmeza que com o surgimento das fotografias, ndo pode
haver quest@o a respeito de um retrato Unico e imutével. Além disso, o homem néo é
apenas o resultado de uma soma; ele € muitos e, as vezes, bastante opostos.

Por meio de uma fotografia ou de outros documentos, nos podemos desbancar
qualquer sintese artistica produzida por um homem sobre outro.

Assim, nGs nos recusamos a deixar Lénin ser falsificado pela arte.

No caso de Lénin, a arte falhou miseravelmente na sua luta contra a
fotografia.

N&o ha nada que ela possa fazer, a ndo ser ampliar as fotografias e fazé-las
piores.

Quanto menos auténticos sdo os fatos sobre um homem, mais roméantico e
interessante ele se torna.

E por isso que os artistas modernos, frequentemente, preferem retratar

(depict) os eventos distantes aos atuais. Por isso que eles sdo menos populares quando
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retratam (depict) a contemporaneidade — eles sdo criticados, € dificil mentir nas suas
caras... e eles sdo reconhecidos depois quando seus contemporaneos se Vao.

Diga-me francamente, 0 que deve permanecer de Lénin

Um busto de bronze,

retratos a oleo,

gravuras,

aguarelas,

o diario de sua secretéria,

as memoérias de seus amigos —

ou

um arquivo de fotografias tiradas dele no trabalho e no descanso, arquivos de
seus livros, cadernetas de anotagdes, cadernos, relatorios, filmes, registros sonoros?

Eu ndo acho que haja alguma escol ha.

A arte ndo tem lugar na vida moderna. Continuard a existir somente enquanto
houver uma mania pelo romantico e enquanto houver pessoas que amam belas
mentiras e belos enganos.

Todo homem moderno e culto deve se engajar na guerra contra a arte, assim
como contra o opio.

Fotografe e seja fotografado!

Cristalizar o homem ndo por um unico retrato “sintético”, mas por muitos
instantaneos tirados em horas diferentes e em diferentes condi¢oes.

Pinte a verdade.

Valorize tudo que é real e contemporaneo.

E nds seremos pessoas reais, néo atores.
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ANEXO D

Ignorancia absoluta ou um trugue mesquinho? IN: PHILLIPS, Christopher.
Photography in the Modern Era. European Documents and Critical Writings, 1913 -
1940. New Y ork: Metropolitan Museum of Art/Aperture, 1989, p.244-248.

Traducgdo: Jorge Bucksdricker

ALEXANDER RODCHENKO
IGONORANCIA ABSOLUTA OU UM TRUQUE MESQUINHO?

Esta € a resposta inflamada de Rodchenko ao atague andnimo dirigido a ele,
publicado na Sovetskoe foto (ver selecdo prévia). Na sua réplica, Rodchenko defende o
uso de pontos de vista fotograficos ndo usuais, insistindo que o seu objetivo € produzir
uma impressao inteiramente nova de objetos ordinarios e cotidianos. Ele desafia a
Sovetskoe foto a abandonar o “péantano” da fotografia convencional e abracar a causa
dafotografia moderna.

Publicacdo original: Alexander Rodchenko, "Krupnaia bezgramotnost ili
melkaia gadost?' Nowyi lef, n® 6 (1928), p.42-44.

(A quarta edicéo da revista Sovetskoe foto publicou uma “carta’ que acusava
A. Rodchenko, em termos pouco claros, de plagiar obras de fotégrafos estrangeiros,
particularmente de Moholy-Nagy.
Este € 0 ponto n°1.
Quando A. Rodchenko enviou uma carta aos editores da Sovetskoe foto a fim
de expor arepugnante insinuagao dessa carta, eles ndo a publicaram.
Este € o0 ponto n°2.
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Dessa forma, A. Rodchenko foi for¢ado a publicar a sua carta aos editores da
Sovetskoe foto nas paginas da Novyi |ef.)

Abril 6, 1928

Aos Editores da Sovetskoe foto:

Eu sou um “explorador de novos caminhos na fotografia’ (diz a “carta’ que
VOCES publicaram)

Absolutamente correto.

N&o foi por isso que a sua carta foi impressa?

“...conhecido pela sua habilidade em ver as coisas da sua propria maneira, de
uma nova maneira, do seu proprio ponto de vista.”

Eu ndo sabia que eu era conhecido pela minha habilidade em ver as coisas “da
minha prépria maneira e do meu proprio ponto de vista.”

Somente um ignorante pode pensar em possuir pontos de vista.

Uma coisa € “buscar caminhos’ e outra completamente diferente é “ter o seu
proprio ponto de vista’.

A fotografia possui velhos pontos de vista, todos aqueles do homem de pé
sobre aterra olhando diretamente para frente. O que eu chamo “fotografar do umbigo”
— com a camera pendurada no estbmago.

Eu estou lutando contra este ponto de vista e continuarei a fazé-lo, assim
como o fardo meus camaradas, 0s novos fotografos.

Fotografar de todos os pontos de vista, exceto “do umbigo”, até que todos se
tornem aceitéveis.

Os pontos de vista mais interessantes hoje sdo “de cima pra baixo” e “de

baixo pra cima’, e nés deveriamos trabalhar neles. Eu ndo tenho a menor idéia de
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guem os inventou, mas eles estdo ai hd um longo tempo. Eu quero afirmar a vantagem
destes pontos, expandi-10s, fazer as pessoas utiliza-los.

Para mim — como para qualquer individuo culto — ndo é importante quem
disse “A” primeiro. O importante é expandir este “A”, fazer um uso completo dele
para que alguém possa, entéo, dizer “B”.

Se as pessoas dizem que fotografias “de cima pra baixo” e “de baixo pra
cima’ sdo no estilo Rodchenko, entdo temos que explicitar para essas pessoas a
ignorancia dessa afirmacéo; devemos familiariza-las com a fotografia moderna e
mostrar a elas as fotografias dos melhores mestres, de diferentes paises.

As fotografias que foram justapostas as minhas demonstram a completa
ignorancia da pessoa que fez a comparagdo, ou, antes, sua inescrupulosa tentativa de
sabotagem. Vocé pode fazer todas as justaposicoes e selecOes que desgjar. Mas dai, a
retirar conclusdes arespeito de plagio é, para dizer o minimo, lixo.

Como a cultura evolui se ndo pela troca e assimilagdo de experiéncias e
realizag0es?

Em anexo, eu dou um exemplo de como é f&cil fazer tais selecdes. Eu ndo
busquei em revistas estrangeiras. Simplesmente peguel duas revistas Soviéticas —
Sovetskoe foto e Sovetskoe kino.

Se n6s pudermos usar a linguagem do Sovetskoe foto, entdo o plagio de S.
Fridliand e Shaikhet é mais revelador que 0o meu®. Mas isso ndo me interessa. Eu
tenho um grande respeito pelas fotografias de Shaikhet, pelos experimentos de

Fridliand e pelo desgjo de ambos de se desvencilharem do pantano da velha fotografia.

¢ Semen Osipovich Fridliand (1905-64) e Arkadii Samlilovich Shaikhet (1898-1959) eram conhecidos
fotégrafos da imprensa Soviética cujos trabalhos foram muitas vezes publicados em revistas como a
Sovetskoe foto e Sovetskoe kino. (Como a selecdo que segue deixa claro, as fotografias a que Rodchenko
adude eram creditadas na Nowyi lef a Fridliand e M. A. Kaufman, ndo a Shaiket.) As fotografias
reproduzidas aqui mostram padrdes abstratos formados pela estrutura em trelica da celebrada torre de
rédio de Moscou.
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As melhores fotografias do Oeste ndo podem ajudé-los, apenas influencia-los — afinal
de contas, eles estéo vivos.

O jorna Sovetskoe foto publica as melhores fotografias de fotografos
estrangeiros?

Eu espero que ndo seja porque estas fotografias ndo precisam ser pagas.

Vamos examinar as “ilustragdes’ da sua carta:

Em termos de composicdo, Barcos de D. Martin é muito mais fraco que o
meu, e alguém poderia, facilmente, compilar um abum inteiro de tais barcos.

A Chaminé de A. Renger-Patzsch e a minha Arvore, ambas fotografadas de
cima, s8o muito similares, mas nem o “Fotégrafo” e nem os editores viram que a
similaridade é proposital?

Por séculos os pintores permaneceram fazendo a mesma velha arvore “do
umbigo”. Os fotografos seguiram estes. Quando eu apresento uma arvore fotografada
de cima, tal qua fora um objeto industria, como uma chaminé — isso cria uma
revolucao nos olhos do filisteu e no velho estilo perito em paisagens.

Dessa maneira eu estou expandindo a nossa concepcao do objeto ordinario, do
objeto cotidiano.

Serd gque eu preciso dar uma palestrainteira para vocés sobre isso?

Fotografias, como a Chaminé de Renger-Platzsch, sdo, para mim, auténticas
fotografias modernas (n&o assumo que esse sgja 0 ponto de vista “proprio” de Renger-
Patzsch — € 0 nosso). Eu mesmo publiquei tais fotografias, inclusive esta, na secdo de
foto e cinema da revista Sovetskoe kino (que esta sob minha responsabilidade).

O autor da cartailustrada termina fazendo malabarismo com os fatos.

A fotografia de Moholy-Nagy chamada A Varanda e a minha Varanda sao
“notavelmente similares’, entdo, ele as coloca proximas uma da outra. Mas as datas

destas obras falam em meu favor, e é por isso que ele omite a data da foto de Moholy-
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Nagy. Eu posso retificar isso. Minha Varanda e muitas outras fotos de varandas foram
publicadas na Sovetskoe kino em 1926, a de Moholy-Nagy, por sua vez, foi publicada
na Revista UHU em Fevereiro de 1928%.

O que dirdo os editores da Sovetskoe kino (que “verificaram” a carta e suas
ilustragdes) arespeito disso?

Eu chamaria a atencdo para outra Varanda de Moholy-Nagy, muito similar a
minha, que apareceu na Das llustrierteBlatt 15 em 1928.

Mas nada disso deveria servir para diminuir o excelente trabalho de um
mestre extraordinario como Moholy-Nagy, um homem que eu tenho em alta conta.

Moholy-Nagy, outrora um homem de esquerda e pintor ndo figurativo, muitas
vezes pediu para que enviasse a ele as minhas fotografias. Ele as conhecia muito bem e
valorizava 0 meu trabalho. Quando ambos éramos pintores, eu exerci uma consideravel
influéncia sobre ele, e muitas vezes ele escreveu sobre isso®”’.

Se a simples honestidade ndo € um pré-requisito dos itens publicados na
Sovetskoe foto, entdo que pelo menos nos sgja permitido exigir alguma instrucéo
elementar.

A nova fotografia contemporanea tem um trabalho a fazer.

Eu ndo acho que as minhas fotografias sgjam em nada piores que aquelas as
quais elas foram comparadas. Nisto esta o seu valor.

Além dessas, eu tenho outras fotografias que ndo sdo facilmente comparaveis.

Se existem uma ou duas fotografias semelhantes as minhas — bem, alguém
pode encontrar milhares comparaveis as interminaveis paisagens e as cabegas

publicadas na suarevista.

% UHU eraumarevista Alema mensal muito popular publicada em Berlim pela Ullstein Press.

%7 As pinturas de Moholy-Nagy do comego de 1920 mostram uma consciéncia do trabalho n&o figurativo
de diversos artistas Russos, em particular El Lissitzky e Rodchenko. Apesar disso, ndo é certo que
Moholy considerava Rodchenko, que ele nunca conheceu, como tendo influenciado o seu trabalho
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Vocé deveria publicar mais algumas das nossas imitagdes na Sovetskoe foto,
ao invés de publicar imitacGes de Rembrandt!

N&o sgjam os coveiros da fotografia moderna. Sgjam seus amigos!
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