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RESUMO

Esta pesquisa propde uma reflexdo sobre a representagdo humana como processo de
constru¢do de identidades na contemporaneidade. Compreendendo-se o auto-retrato como
uma expressao onde ocorre uma tensdo entre o individual e o coletivo, procura-se analisar a
poética de artistas cujas obras se inserem no conceito de “fotografia expandida”, portanto,
destituida dos critérios de demarcacdo das fronteiras que separam o fotografico do ndo-
fotografico. Entendidas como discursos que se articulam com a produgdo teorica e critica,
as obras, assim como as reflexdes produzidas pelos seus autores, servirdo para andlise das
novas tendéncias do processo de subjetivacdo, tendo em vista as novas relagdes do homem
com as “imagens-maquinas”. O objetivo deste estudo € repensar a imagem humana diante
das tecnologias de vigilancia e identificacdo sob a perspectiva de uma arte hibrida, livre das
fronteiras dos suportes, e de um espectador dindmico, imerso na constru¢do do discurso. A
partir das potencialidades que surgem, pretende-se definir as estratégias de construcdo e

desconstrucdo de identidades diante das possibilidades abertas pelas novas tecnologias.
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ABSTRACT

This research is a reflection about human representation as a process of constructing
identities in the contemporaneity. The self-portrait is understood as an expression where a
tension between the individual and the collective occurs and we want to analyse the poetics
of artists whose works can be situated within the concept of “expanded photography” and
are therefore beyond the criteria of limitation that separate photography and non-
photography. The works are understood as discourses articulated in relation to theoretical
and critical productions and, together with the reflections produced by its authors, serve as
analysis of new tendencies in the process of subjectivation with regards to the new
relationship of the man with the machine-image. The objective is to rethink the human
image against the technologies of vigilance and identification from a perspective of a
hybrid art that is free from limiting supports, and a dynamic spectator that is immersed in
the construction of the discourse. With the potentialities that arise, we intend to define the
strategies of constructing and deconstructing identities through the possibilities opened up

by the new technologies.
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Introducao

A reestruturagdo das relacdes humanas diante das novas tecnologias intensifica as
questdes a respeito das fronteiras que separam o real do virtual, o humano do ndo humano.
O sujeito contemporaneo, sem as ancoragens que lhe garantiam uma identidade estavel,
encontra-se dissolvido entre sua posi¢do como integrante de uma coletividade e a afirmagao
de sua propria individualidade. Em cada uma dessas categorias, social ou individual, ocorre
a existéncia de identidades contraditdrias, de modo que as identificagdes sdo continuamente
deslocadas. A estabilidade se da a partir das representagdes com as quais o sujeito vai se
identificando ao longo da sua histéria de vida - sua familia, nacionalidade e religido, por
exemplo - e as formas de identificagdo que o sistema estabelece - nome proprio, os
documentos com numeros de registro e foto. Desde a sua origem, um pouco antes da
metade do século XIX, até¢ a atualidade, a fotografia exerceu a fungdo de representar a
fisionomia humana, tornando-se um importante instrumento na constru¢do dessas
identificagdes.

A tradi¢do do retrato como forma de identificacdo, origindria das fichas criminais
do século XIX, baseia-se no realismo da imagem fotografica, sua capacidade iconica e seu
carater indicial. O questionamento do valor de prova da imagem fotografica, posto em
maior evidéncia a partir da tecnologia digital e o fim da pelicula como matriz, ndo
invalidou a sua forca como ritual social ou como atestado de identidade. Os albuns de
familia, os perfis na imprensa, os blogs, assim como os retratos de identificacdo criminal, as
fotos para documento e as novas técnicas de investigacdo do corpo (tomografia,
ressonancia magnética etc) indicam a forte presenca dessas imagens na atualidade como
formas de orientagdo de conduta e identificagdo. Diante da dissolucdo do modelo do
homem moderno, historicamente e geograficamente situado, e potencializada pelas novas
tecnologias, que permitem sua manipulacdo e transporte com mais facilidade, as imagens
fotograficas ganham for¢a como meios de afirmagdo social a partir da possibilidade de
maior visibilidade. Da mesma forma, as cameras de vigilincia se multiplicam,

transformando o cidaddo em representacdes de possiveis criminosos.



A fragmentagdo das paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raga e
nacionalidade, que anteriormente haviam fornecido as bases para o reconhecimento dos
individuos sociais, parece ter deixado espago para outras formas de identificagdo mais
rasas. Esta mudancga afeta também as identidades pessoais, abalando a idéia que se tem de
si proprio como individuo integrado. Em seu lugar surge um sujeito que abdica do seu
corpo como meio de relacdo com o mundo e se hibridiza com a tecnologia que o cerca. Sua
acdo e presenga ndo se limitam somente ao espaco e tempo presentes, relativizando a
possibilidade de percebé-lo ou defini-lo a partir de sua presenca fisica no mundo. Nesse
contexto, o auto-retrato e as obras auto referenciais, pensados como discursos onde o artista
contemporaneo desenvolve uma reflexdo sobre o sentido do ‘“eu”, apresentam-se como
formas propicias para o entendimento de como esse sujeito contemporaneo se percebe.

Para facilitar este estudo, as diversas formas de utilizagdo da fotografia como
instrumento de identificacdo foram divididas em duas categorias bdasicas: uma delas
relacionada ao espetdculo e outra ao controle. Nesta, estdo os retratos feitos para
documentos e fichas em geral, fotos cientificas e etnograficas. Ao espetaculo estdo
vinculadas as imagens feitas como forma de afirmag¢do de uma identidade social. Neste
caso estdo as fotos de albuns de familia e os retratos da midia em geral. Em ambos os
casos, essas representagdes agem no entendimento que o homem faz de si proprio e da sua
imagem social. Os quatro artistas escolhido (Andy Warhol, Vik Muniz, Christian Boltanski
e Rosangela Rennd) se apropriam dessas imagens, gerando obras que, a partir desse
deslocamento, refletem sobre os mecanismos com que essas imaens atuam em seu espago
original. Essas obras se apresentam como auto referenciais, representando um
questionamento sobre a presenca dessas imagens na sociedade e da sua forca como
construtora da idéia que o individuo tem de si proprios.

Na tentativa de definir os parametros que possibilitam a constru¢do de uma imagem
do homem contemporaneo, optamos por introduzir essa pesquisa pontuando a origem do
individuo na Italia renascentista. A perspectiva artificialis serviu como referéncia para a
observacdo do desenvolvimento de uma representagdo que simbolizava uma nova

percepcao do mundo. As tentativas de subverté-la, através das experiéncias revolucionarias



dos artistas modernos, indicam o desejo de desviar-se de um olhar que nio se adequava
mais ao contexto cultural e as formas de subjetivagao do século XX.

No segundo capitulo, desenvolvem-se os conceitos que balizaram a arte moderna e
as influéncias que alimentaram o trabalho dos artistas que aparecerdo nos capitulos 5 e 6.
Nesta andlise, enfatiza-se o sentido negativo da modernidade, que tende a um embate
direto em relagdo aos modelos classicos e ao sistema de arte. Ganham destaque dois
movimentos: o Dadaismo e o Fluxus. A partir da tendéncia a desmaterializa¢do da obra de
arte, inaugurado por Marcel Duchamp e pelos dadaistas em geral, inicia-se o percurso de
afirmacdo do conceito em detrimento do objeto artistico (Argan, 1992: 438). Nesse
percurso, a fotografia, apesar de ter seguido uma trajetoria até certo ponto independente
dos movimentos artisticos modernos, fornece importantes subsidios para a consolidacao da
arte conceitual, na medida em que ela propria precipitou importantes reflexdes sobre o
estatuto da arte em geral, dialogando e trazendo questdes sobre a originalidade da obra, o
realismo, a reprodutibilidade, a circulacdo, a no¢ao de espago / tempo, e sobre o trabalho
artesanal do artista.

A fotografia, desde a sua concepcdo, encarna uma crescente virtualizagdo em
diferentes dominios do conhecimento. Ela funda uma nova relagdo visual com o mundo, no
qual ha o progressivo abandono dos objetos e fendmenos fisicos externos como referentes a
partir de onde se processavam os estimulos visuais, afirmando os estados fisicos e as
disposi¢des do proprio corpo em processar a experiéncia visual de modo particular em cada
individuo. Jonathan Crary observa que houve um movimento de desterritorializacdo da
visdo que se apresenta no surgimento de um observador mais movel e flexivel (Crary,
1998: 42). A rapidez da producdo da imagem fotografica, que passa a ser criada
automaticamente no aparelho, assim como a flexibilizacdo do seu suporte, que possibilita a
sua reprodutibilidade ilimitada, emancipam a imagem do seu condicionamento espago
temporal. Situada na interse¢do entre as vontades do corpo e a aparéncia do real visivel, a
imagem fotografica promove um duplo movimento de desterritoralizacdo e de
dessubjetivacdo. As imagens ndo coincidem com a concepcdo subjetiva do artista nem

tampouco se definem como uma representacdo pontual do espaco.



Paralelamente a sua influéncia no movimento artistico moderno, que se restringia a
um limitado circulo, a fotografia foi amplamente disseminada nos meios cientificos e em
varios setores da sociedade. Essa manifestacdo mais popularizada da técnica fotografica
baseia-se no seu aspecto realista, seu carater indicial e iconico, que a torna um poderoso
instrumento mnemonico. No capitulo 3, sdo observadas as diversas formas de utilizacdo da
fotografia como representagdo do individuo, que passa a ter seu corpo esmiucado e
identificado através da sua imagem analoga. Essas imagens sdo pensadas em duas
vertentes: o espetaculo e o controle. No primeiro caso, estdo as imagens que o sujeito
oferece de si, a forma com que ele julga ser conveniente sua identificacdo publica. Esta
referéncia de como seria 0 modo mais adequado de sua imagem fixar-se em uma fotografia,
claramente visivel no habito da pose, desenvolve-se a partir do modo como se percebe o
outro e a sociedade. Neste grupo de imagens estd parte das fotos de albuns de familia e as
imagens que aparecem na midia. No segundo caso, agrupam-se os retratos em que o sujeito
transforma-se em um objeto a ser estudado ou catalogado sob uma identificacdo. Como
exemplo, podem ser citadas as fotos para documentos, os retratos para fichas criminais, as
documentagdes etnograficas, as fotografias usadas como instrumento para estudos
cientificos e as imagens geradas pelas cdmeras de vigilancia.

No inicio do século XX, periodo em que surge o sujeito socioloégico (Hall, 2001:
11), os retratos de documentacdo social deslocam-se do fundo falso para um
enquadramento que mostrasse o “em torno”, dando a ambientacdo necessaria para o
entendimento daquele sujeito como resultado de sua interagdio com o meio. Nesse
momento, o homem era pensado na sua relagdo com as estruturas sociais conforme as
teorias marxistas e suas releituras. O retrato etnografico passa a representar essa relagdo do
homem com a sociedade. H4 uma subversao da tradi¢do da pose e ha um reforco da idéia da
capacidade da foto captar momentos fugazes. Nesse mesmo periodo, ha a difusdo da
psicanalise, que, a partir das teorias de Freud, marcou o desmonte do sujeito cognoscente e
racional através do conceito de inconsciente. A busca da representacdo de um universal
através da singularidade de uma aparéncia que se desfaz, desprendendo-se do referente na
afirmacdo formal do objeto, remete a transcendéncia do inconsciente freudiano. O sujeito

contemporaneo, por outro lado, ndo se concebe por trds de nenhuma madscara. Sua



inconsisténcia ¢ a sua propria verdade. Sua identidade se desloca na fratura das nogdes de
espago e tempo e na interposicdo do real e do virtual, perdendo a estabilidade cultural e
uma relacdo definida na sua posi¢do geografica ou no seu corpo fisico. Na medida em que
este individuo vai perdendo a relagdo fisica com o mundo real e seu corpo vai adquirindo
outro valor, como buscar representar através de aspectos visuais a complexidade de
relagdes que estdo ali presentes apesar de ndo visiveis?

O video e as imagens de sintese surgem no ambiente contempordneo como meios
que ampliam a possibilidade de se pensar a aventura do auto-retrato. O capitulo 5 mostra o
impacto dessas tecnologias na reflexdo que os artistas desenvolvem de sua propria condi¢do
nesse novo contexto. A oposicdo entre um sujeito-NoOs, que tende ao tecnicismo e ao
deslumbramento com a tecnologia, e um sujeito-Eu, que procura resistir e redefinir sua
identidade artistica, busca representar o conflito que se apresenta na atualidade. (Couchot,
2003: 17)

Nos dois ultimos capitulos, sdo apresentados quatro artistas e suas obras: Andy
Warhol (1928-1987), Christian Boltanski (1944 -), Vik Muniz (1961 -) e Rosangela Rennd
(1962 -). Esses artistas foram divididos em dois grupos, obedecendo a separagdo entre as
imagens no contexto do espetadculo e do controle: Warhol e Muniz; Boltanski e Renno,
respectivamente. Tais categorias ndo merecem muita rigidez, servindo apenas como recurso
para melhor compreensdo das suas questdes e de como ¢ trabalhado o conceito de

identidade em suas obras.



1 O individuo e a tecnologia

A historia da perspectiva pode ser entendida
com a mesma legitimidade de duas maneiras:
enquanto vitoria de um sentido do real,
distanciador, objetivante, ou como triunfo da
luta do homem pelo poder, luta essa que renega
a distancia. Assiste-se, simultaneamente, a
consolidacdo e a sistematizacdo do mundo
exterior e ao alargamento dos dominios do
eu.(Panofsky, 1993: 63)

Na Idade Média, os dois lados da consciéncia humana — um voltado para o exterior
e outro para o interior — jaziam semiadormecidos sob um véu comum, “tecido de fé, ilusdo
e preconceitos infantis” (Burckart, 1991: 81), e o homem s6 estava consciente de si como
membro de uma raca, de um povo, de um partido, de uma familia ou corporagdo — somente
através de uma categoria geral. O surgimento do individuo coincide com a possibilidade de
se conceber 0 homem como uma totalidade passivel de representagdo. Nao somente uma
simbologia do universal, como nas imagens de personagens religiosos e nobres, ou nos
elementos “ritualistico” das culturas primitivas, mas como reconhecimento e afirmagdo de
uma experiéncia individual. Jackob Burckardt (1818-1897) destaca as peculiaridades da

Italia do século XIV como o ambiente propicio ao florescimento dessa individualidade.

Foi na Italia que esse véu se desfez primeiro; um tratamento objetivo do Estado e de todas
as coisas deste mundo se tornou possivel. Ao mesmo tempo, o lado subjetivo se afirmava
com énfase correspondente; o homem se tornava um individuo espiritual e se reconhecia
como tal. (...) Os italianos do século XIV conheciam pouco da falsa modéstia, ou da
hipocrisia em qualquer forma; nenhum deles sentia medo da singularidade, de ser e

parecer diferente dos vizinhos. (Burckardt, 1991: 81)

Ao contrario de outros contextos, onde havia uma dependéncia maior ao territorio e
a coletividade, na Itdlia renascentista a insatisfacdo com o governo ou motivos particulares
levavam as pessoas a deixarem seus lares de forma voluntaria. Tal processo indica uma
liberdade em relagdo a uma ancoragem espacial e a propria cultura. Cresce o
cosmopolitismo, representando, em si, um alto grau de individualismo. Artistas participam

ativamente dessa busca de conhecimento e do desenvolvimento harmonioso de sua



existéncia material e espiritual. Esse impulso em dire¢do a um parametro individual mais
elevado, combinado com uma natureza poderosa e um conhecimento variado, fez surgir o

“homem multifacetado”, um homem universal.

No Renascimento italiano encontramos artistas que, em todos os ramos criavam obras
novas e perfeitas, e que também causavam a maior impressdo como homens. Outros,
além das artes que praticavam, eram mestres de um amplo circulo de interesses

espirituais.” (Burckardt, 1991: 84)

Essa nova posicao do artista aparece na difusdo do habito de assinar a obra, gesto
que indica o desejo de reconhecimento do seu papel de criador e a definigdo de um estilo
pessoal.

Ao destacar esse ponto da historia da cultura ocidental, ndo pretendemos distinguir
uma unica origem para o sujeito contemporaneo a partir de uma nova atitude cosmopolita
na Italia renascentista. Houve, em outras circunstancias, culturas que se diferenciaram por
suas caracteristicas singulares, como no caso dos gregos em relagdo aos barbaros, ou dos
arabes perante outros povos asiaticos, o que amplia o problema da investigagdo das fontes
fundamentais que contribuiram para a formacdo da nossa sociedade atual. As viagens,
migracdes, miscigenagdes, invasdes e outros tipos de intercimbio ndo foram privilégio do
periodo renascentista, embora a abertura da mente humana para o novo e a possibilidade

dessas mixagens tenham, possivelmente, sido sua mais importante peculiaridade.

1.1 A perspectiva artiﬁcialis* e a formalizaciao do “eu”

O mundo se artificializa assim como a relagdo do homem com a natureza se
modifica. A perspectiva artificialis surge como uma forma mais realista de representacao
do espaco, ndo obstante o paradoxo que se apresenta na propria nomenclatura. Ou

seja, desenvolve-se uma forma de representacdo mais naturalizada, por meio de um artificio

" Em seu Trattato della pintura(1443) Leo Batissta Alberti sistematiza a perspectiva artificialis, dando os
fundamentos para um principio organizador com base em projecdoes geométricas, destinadas a representar
relagdes tridimencionais no plano bidimensional a partir do conceito euclidiano de espago.



matematico. Jacques Aumont diferencia este sistema de representacdo das estampas
japonesas classicas, nas quais ndo ha um ponto de fuga, o que corresponde a uma recusa em
hierarquizar o espaco. “Ao contrario, no sistema dominante entre nds, que se impos na
cultura ocidental a partir do século XV com a perspectiva artificialis, procurou-se copiar a
perspectiva natural processada no olho humano.” (Aumont, 1993: 215) Busca-se a
naturalidade através do artificio, confunde-se os limites entre o natural e o artificial.
Panofsky abre o primeiro capitulo de “Perspectiva como forma simbolica” com uma
definicdo feita por Albert Durer (1471-1528): “Perspectiva ¢ uma palavra latina que
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significa ‘ver através de’”. No inicio do capitulo IV, Panofsky cita novamente o artista
alemdo apés afirmar que a perspectiva gera a distancia entre o ser humano e as coisas:
“primeiro temos o olhar que v€, em segundo lugar o objeto visto, em terceiro a distancia
que ha entre olhar e objeto”. Essa relagdo entre sujeito e objeto ¢ uma das principais
questdes da historia e do pensamento sobre a arte. No ambito dos auto-retratos, interessa-
nos como os artistas irdo buscar suas imagens, as formas de aproximacao e distanciamento
que se operam nos processos de construgcdo de um outro “eu”, o da obra.

A perspectiva linear inaugura um espaco comum ao artista e ao espectador que,
através da visdo monocular e da organizag¢do racional do visivel, assegura ao sujeito da
visdo um dominio medido da realidade. (Bellour, 1997: 215) Conforme demonstraram as
experiéncias de Brunelescchi com a tavoletta (dispositivo que teria sido criado para mostrar
a visdo especular da perspectiva linear), a precisdo conceitual do sistema de representagdo
renascentista seria suficiente para fazer coincidir a imagem construida com a realidade
visivel através do olho humano, demonstrando a sua poténcia de semelhanca. Ao sobrepor
a imagem bidimensional a paisagem real, a coincidéncia das linhas demonstraria o valor do
método como instrumento técnico e artistico. A perspectiva do quattrocento tornou-se um
refiigio onde existe um mundo estavel na medida em que pode ser pensado e compartilhado
racionalmente. Diante do atrito entre a estabilidade mitica dos antigos e o despertar da
razao cientifica, o espaco quadriculado da pirdmide visual configurou o dominio concreto
onde se ancora um homem aconchegado em sua individualidade e alargado em seu poder
cognitivo. Tais pardmetros t€ém como metaforas, respectivamente, a visdo monocular fixa e

a abstracdo matematica do espaco.



Ocorre, nesse momento, a integracdo da idéia de infinito em um sistema unificado
que abarca a subjetividade e os seres no mundo. “A impressao visual subjetiva foi sujeita a
uma tal racionalizacdo que essa mesma impressdo acabou por se tornar o alicerce de um
mundo de fundagdes sélidas, mas, a0 mesmo tempo, num sentido completamente moderno
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da experiéncia, ‘infinito’”. (Panofsky, 1993: 61). Abandona-se a concepg¢do da Terra como
centro do cosmos cujo limite absoluto seria a esfera celeste. “Nasce um conceito de infinito,
um infinito ndo s6 prefigurado em Deus, mas corporizado na realidade empirica.”
(Panofsky, 1993: 60)

O Renascimento e a perspectiva linear servem como parametro da emergéncia de
uma certa subjetividade e da afirmacdo de uma dimensdo autoral do artista ou, ainda, de
uma sistematizagdo cientificista do mundo. Contudo, ndo sdo exatamente essas novas
dimensdes do humano ou as novas ferramentas conceituais e tecnoldgicas que irdo implicar
outra subjetividade. Os usos programados e os desvios, principalmente as transgressdes do
que havia de previsto nos instrumentos, constroem a subjetividade em conexdo com uma
rede continua e inapreensivel. Vilém Flusser observa que antes da revolugdo industrial os
aparelhos existiam em fun¢do do homem e depois 0 homem passou a existir em fungdo
deles. (Flusser, 1998: 41) Por sua vez, Pierre Lévy relativisa o uso que se fara do aparelho
de sua programag¢do: o usudrio “ndo faz nada além de continuar uma cadeia de usos que pré
restringe o dele, condiciona-o sem, contudo determina-lo completamente. Nao ha, portanto,
a técnica de um lado e o uso de outro, mas um Unico hipertexto, uma imensa rede flutuante

e complicada de usos”. (Levy, 1993: 59).

1.2 O artista autor e sua relacio com a técnica

O fortalecimento do saber cientifico e da individualidade em detrimento do
conhecimento mitico e da submissdo a padrdes coletivos articula-se, no ambito da producado
artistica, a duas idéias fundamentais que podemos destacar de maneira geral como
pardmetros de uma subjetividade moderna: o artista como autor intelectual da obra e o

homem como individuo cognoscente.
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O retrato, representacdo de uma identidade, encontra neste ambiente seu substrato, e
o artista, demiurgo desta nova condi¢do humana, assume um papel que mescla a busca pelo
conhecimento do novo com uma engenhosa habilidade fisica e intelectual. Da proximidade
com o artesdo, restrito as convengoes formais e aos temas universais ou, ainda, de canal
para a expressdo do divino, ele passa a ser individuo autor cuja marca se insere na obra e
integra a sua forma.

A auto-representacdo surge nesse contexto. Nao ¢ intengao desse estudo aprofundar-
se na dimensao psicologica nem tampouco tracar uma histéria linear do auto-retrato desde o
Renascimento até a atualidade. Também ndo pretendemos tratar o tema de forma isolada,
dando atengdo somente aos aspectos formais potencializados pelos recursos técnico-
imagéticos de cada época. Contudo, torna-se necessario situar os momentos em que um
certo tipo de técnica serviu como instrumento para a constru¢ao de imagens, influenciando,
por sua vez, a relagdo do artista e do observador com a obra e a realidade. Além disso, a
dimensdo do artista-autor acaba despertando um sentido de oposi¢do entre a subjetividade
criativa e a mecanicidade da técnica, gerando uma certa tensdo que se radicaliza com o
surgimento da fotografia e o advento da sociedade industrial.

Raymond Bellour afirma que o auto-retrato, apesar de ter evoluido pouco, ¢ um
género eminentemente moderno, “que se reveste a partir do século XIX de todos os
avatares da crise da representacdo, triunfando na literatura de hoje, de Nietzsche (Ecce
Homo), Leris (La regle du Jeu), a Malraux (Antimemoires) e Barthes (o Barthes “por si
mesmo”)”.(Bellour, 1997: 288) Ao contrario da autobiografia, que narra uma vida, o auto-
retrato narra apenas um ‘“eu”, como uma imagem fugidia. Ele ndo narra eventos, apenas

circula em volta da mesma questdo: quem sou eu?

O auto-retrato nasce, em Montagne, de uma transformacao dos procedimentos por meio
dos quais a retdrica antiga organizara a representagdo do mundo e do discurso, fixando a
regra da inven¢do da memoria. No auto-retrato, tudo isso reflui em direcdo a quem
escreve para se conhecer melhor, descobrindo, porém, no ato de escrever, apenas uma

prova fugidia de sua identidade. (Bellour, 1997: 288)
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Ha no auto-retrato algo que escapa na narrativa. Haveria, neste caso, um meio de
expressao mais eficaz? Alguns fatores levaram ao reconhecimento do cinema como um
meio inadequado a autobiografia, entre eles a sua incapacidade de delimitar a verdade
documentaria e a ficcdo, a divisdo das funcdes entre diversos profissionais e o
desaparecimento da subjetividade diante da objetiva.(Bruss, apud Bellour, 1997: 324) Por
sua vez, o cinema aproximou-se de uma outra subjetividade, menos franca e mais
distorcida. Uma subjetividade que foge da adequacdo figurativa, mas de alguma forma esta
aderida a pelicula cinematografica que, ao se situar entre documentario e ficcdo,
testemunha e narrativa, se aproxima. O video aparece como um meio ainda mais flexivel na
aventura do auto-retrato ao sustentar varios discursos simultaneamente ou permitir uma
maior autonomia do autor devido, sobretudo, a possibilidade de visdo imediata da imagem
construida. Convém, nesse momento, despertar para a questdo do desaparecimento
progressivo na cultura contemporanea de uma imagem do ‘“eu” conforme a autobiografia
literaria tradicional, que durante muito tempo foi hegemonica, mas ¢ agora questionada a
partir do advento da midia e do deslocamento da literatura de seu papel central. As diversas
tecnologias que surgiram ao longo dos ultimos séculos, algumas diretamente ligadas a
linguagem e a imagem, outras contribuindo mais indiretamente para a mudanca de

percepgao do mundo, foram importantes no trajeto histérico desse “eu”.

1.3 Maquinismo e humanismo

Philipe Dubois concebe cinco momentos em que a questdo do maquinismo-
humanismo e o lugar do real e do sujeito se diferem qualitativamente. Tal divisdo se d4 a
partir da énfase em cada periodo a um determinado tipo de técnica nas artes visuais: a
camera obscura, a fotografia, o cinema, o video e a informatica.(Dubois, 2004: 36)

As cameras obscuras e outros aparelhos 6ticos como auxiliares na confec¢do de
imagens no plano bidimensional estdo entre os primeiros tipos de tecnologias de
comunicac¢do. Nesse caso o aparelho servia apenas na fase de elaboracdo intelectual ou

calculo prévio, cabendo ao artista a impressao ou pintura da imagem na superficie.
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Apesar de pré-ordenada por uma maquina de visdo, a imagem continua sendo produzida
pelas méos do homem e sendo vivida, portanto, como algo individual e subjetivo. Toda a
dimensdo do humanismo artistico ira se insinuar por essa brecha: a personalidade do
artista, o estilo do desenhista, a pincelada do pintor, o génio da sua arte, tudo repousa
nesta dimensdo manual que marca, e assina por assim dizer, a inscri¢do do Sujeito na
imagem (embora, obviamente, nem toda inscri¢do manual implique uma aura artistica).”

(Dubois, 2004: 37).

Nota-se que ao maquinismo impessoal do processo contrapde-se o desejo do artista
em afirmar uma subjetividade, ou que, paradoxalmente, a presenga de uma dimensdo ndo-
humana mais explicita no processo gera uma percep¢ao ou uma exacerbacdo do que hé de
imprevisto, o que ha de humano e pessoal no ato. Se a imagem ¢ uma relacdo entre o sujeito
e o real, o jogo das maquinas figurativas e seu incremento ird separar cada vez mais esses
dois polos, como espécies de filtros ou telas se adicionando.

O advento da imagem fotografica marcou um outro tipo de relagdo maquinismo-
humanismo. Agora a maquina ndo se limitard a captar e organizar a imagem, mas passa a
ser também responsavel pela inscricdo da imagem na superficie. A participagdo humana
passa a ser mais como operador do aparelho do que na figuragdo direta. Intensifica-se o
problema da atrofia do homem nas artes técnicas, com a perda da “artisticidade” e a
tendéncia a “desumanizagao” das relagoes.

A proliferacdo de retratos e a difusdo da técnica fotografica ndo somente entre
pintores, mas também no meio cientifico, comercial e juridico, traz uma confusdo entre o
que se faz por determinagdo técnica do meio e o que se da por necessidades e interesses. A
condenacdo da fotografia ao simbolo de uma perversdo da criagdo artistica se intensifica.
Baudelaire adverte que “a industria, ao entrar no ambito da arte, torna-se sua mais mortal
inimiga, e que a confusdo das respectivas fungdes prejudica o desempenho de ambas.(...) Se
permitirmos que a fotografia invada o dominio do impalpavel e do imaginario, de tudo o
que vale porque o homem lhe acrescenta sua alma, entdo ai de nds.” (Baudelaire, 1995:
885). No ambito da representagdo humana, hd inclusive criticas a sua capacidade mimética,
o que pode parecer um paradoxo tendo em vista sua capacidade de figuragdo do real visivel.

O escultor Augusto Rodin sublinha a incapacidade da fotografia instantanea em representar
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os corpos quando em movimento, pois os fazem parecer imobilizados, como se o tempo

houvesse sido suspenso repentinamente.

E o artista que diz a verdade e a fotografia que mente; pois, na realidade, o tempo ndo
para. E se o artista consegue produzir a impressdo de um gesto que se executa em varios
instantes, o trabalho dele ¢, certamente, muito menos convencional do que a imagem

cientifica onde o tempo ¢é suspenso de forma abrupta. (Rodin, 1990: 61).

O surgimento do cinema insere outro dispositivo maquinico na criacdo imagética.
Desta vez a participagdo de um dispositivo técnico se estende desde a apreensdo da imagem
até a sua frui¢do pelo espectador. O cinema inaugura, ainda, dois aspectos importantes na
relacdo do criador e do espectador com a obra. O primeiro € a no¢ao de construgdo coletiva,
rompendo com o modelo do artista independente e passando para uma relagdo de
organizacdo de nivel industrial. O resultado final estd vinculado desde a qualidade do
maquinario utilizado, passando pela equipe de produgdo, até o ritual da projecdo, o que
torna quase impossivel um dominio sobre todas as etapas. Além disso, como explicou
Walter Benjamin, calculou-se em 1927 que um filme para ser rentdvel tem de atingir um

publico de nove milhdes de pessoas.

A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na sua propria
produgdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata, a difusdo imediata da obra
cinematografica, como a torna obrigatéria. A difusdo se torna obrigatéria porque a
produgdo de um filme ¢ tdo cara que um consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um

quadro, ndo pode mais pagar um filme”. (Benjamin, 1985a: 172)

Outro aspecto diz respeito aos condicionamentos do publico para a recepcdo da
obra, que necessita de uma atitude que Dubois chamou de “sobrepercep¢do” e
“submotricidade” do espectador, ou seja, ele € obrigado a ficar em um ambiente escuro de
frente para uma tela e de costas para o projetor durante o tempo de duracdo da pelicula.
Contudo, apesar de ser a mais industrial de todas as artes até entdo, a forca simbdlica do
cinema parece escamotear todo o aparato necessario para a sua realizagdo, levando o sujeito

para dentro da imagem como se tratasse de um fendmeno nao artificial. Inserindo-se de
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forma tdo eficaz no imaginario popular e voltado para um grande numero de espectadores,
ele surge como um fendmeno de massa, como um sonho coletivo. Walter Benjamin
compara os movimentos de camara com os procedimentos nos quais a percepc¢ao coletiva

se apropria dos modos de percep¢do individual do psicotico ou do sonhador.

O cinema introduz uma brecha na velha verdade de Heraclito segundo a qual o mundo
dos homens acordados ¢ comum, o dos que dormem ¢ privado. E o fez menos pela
descrigdo do mundo onirico do que pela criagdo de personagens do sonho coletivo, como

o camundongo Mickey (...).(Benjamin, 1985a: 190).

As mudangas da modernidade apds o final do século XIX, coincidindo com o
aparecimento do cinematdgrafo, indica um clima perceptivo em que “sensagdes fugazes e
distracdes efémeras” (Leo Charney, 2001: 386) formam um publico distraido pela
descontinuidade das agdes e imprevisibilidade das sensagdes. Leo Chaney identifica,
segundo alguns pensadores que tentaram resgatar a possibilidade da experiéncia sensorial
em face ao carater efémero da realidade, dois conceitos que definiriam a investiga¢do do
moderno como momentaneo, criando uma nova forma de experiéncia no cinema: “o
esvaziamento da presenca estavel pelo movimento e a resultante separagdo entre a
sensacdo, que sente o instante no instante, € a cogni¢do, que reconhece o instante somente
depois dele ter ocorrido”. Nesse sentido, o instante estaria sempre perdido como objeto
reconhecivel e seria vivido somente através das sensagdes corporais ndo racionais.
Benjamin desenvolve o conceito de recepcao tatil em oposicdo a contemplacio da recepcao
Optica, e compara a atitude do publico no cinema com a sensa¢do habitual que se tem
perante a arquitetura, “isto ¢, baseia-se na mudanga de lugares e de angulos que golpeiam
intermitentemente o espectador”. O cinema provoca, para Benjamin, um tipo de conciliagao
do homem com o instante, um resgate das sensacdes através do choque, que ele associou a
“mudanca repentina constante do cinema e da vida moderna, e as sensagdes efémeras
acentuadas que atingem o sujeito moderno com grande intensidade”. (Charney, 2001: 384).

Ao pensar o papel do cinema na modernidade, Paul Virilio se aproxima da reflexdo
de Benjamin e Charney, posicionando-o como uma espécie de ordenador em um ambiente

repleto de informagao visual: “a capacidade essencial do cinema, nos seus vastos templos ¢
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a de uma ordenacao social para uma ordenagdo do caos da visdo”. (Virilio, apud Couchot,
2003: 74)
Ainda em relagdo as conexdes entre a estética do cinema e as tendéncias perceptivas

da modernidade, Charney cita o cineasta e tedrico francés Jean Epstein, que...

(...) na década de 1920 argumentou que a esséncia do cinema derivava da forma do
momento sensorial que chamou de fotogenia — fragmentos fugazes de experiéncia que
forneciam prazer de um modo que o espectador ndo conseguia descrever verbalmente ou
racionalizar cognitivamente. Epstein concebia o filme como uma cadeia de momentos,
uma colagem de fragmentos que produzia ndo um fluxo uniforme de atengdo, mas altos
e baixos repentinos e imprevisiveis. Nesses trancos de atencdo o espectador recolhia

momentos de pura imersao na imagem. (Charney, 2001: 395)

A fotogenia era mudanga e variacdo - ao que Epstein vinculava o esvaziamento do
tempo na modernidade. O cinema marcou o surgimento de uma forma de arte que podia
refletir essa realidade temporal que, ao deslocar-se da vida simples que o contém,
“desfamiliariza”, gerando uma “comparacdo entre um momento intenso € outros menos

intensos que o cercam.”(Charney, 2001: 399) Ou, como definiu Benjamin,

(...) através de seus grandes planos, de sua énfase sobre pormenores ocultos dos objetos
que nos sdo familiares, e de sua investigagdo dos ambientes mais vulgares sob a dire¢do
genial da objetiva, o cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos
que determinam nossa existéncia, e por outro assegura-nos um grande e insuspeito

espago de liberdade. (Benjamin, 1986: 189)

O quarto momento que nos fala Dubois ¢ o do video ou o da imagem televisual. H4
uma nova ordem que se distancia do contato fisico da fotografia ou da encarnag¢do do sonho
em uma sala escura. A transmissdo que ultrapassa os limites do espago rompe com a
identificacdo intimista e afirma a distdncia e a multiplicacdo. “Imagem amnésica cujo
fantasma ¢ um ‘ao vivo’ planetario perpétuo, ela abre a porta a ilusdo (simulagdo) da co-
presencga integral”. (Dubois, 2004: 46) O espectador que na sala escura tinha uma

identidade imaginaria, passa a ser um fantasma que se apresenta dissolvido sob a forma de
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um numero ou de uma taxa de audiéncia, “uma onipresenca ficticia, sem corpo, sem
identidade, sem consciéncia”. A imagem televisiva integra-se ao ambiente e se afirma como
mais um objeto entre os utensilios do lar, apresentando-se, a partir da ilusdo do tempo real
da transmissdo e do realismo da imagem fotogréafica, como um meio de se dominar o que
ndo se pode na realidade alcangar. O mundo vira um objeto que temos acesso através do
aparelho. “Assistimos na verdade ao desaparecimento de todo Sujeito e de todo Objeto: ndao
ha mais relagdo intensiva, s6 nos resta o intensivo, ndo ha mais Comunhao, s6 nos resta a
Comunicag¢ao”.(Dubois, 2004: 47)

O quinto e ultimo agenciamento entre 0 homem e a maquina aparece na imagem
informatica, também chamada imagem de sintese ou virtual. Surge, pela primeira vez, uma
imagem técnica que ndo precisa de um referente real; ou seja, pode-se construir uma
imagem sem nenhum modelo presente em um espaco ou tempo. Ela ¢ gerada pelo
programa e ndo existe fora dele. Até entdo, desde a camera obscura, todos os dispositivos
pressupunham a existéncia de um real exterior e anterior, e, agora, perde-se todo o sentido
de representacdo. Desaparece a distancia entre a idéia e sua manifestagdo visivel, ou entre a
aparéncia e a esséncia. O que existe ¢ a propria imagem, o proprio mundo torna-se imagem.
O artista-autor oriundo do Renascimento encontra aqui um momento para rever seu papel
de criador e a inser¢do do seu “eu” na obra, que dependerd, agora mais do que nunca, das
programacdes do aparelho. O espectador passa a poder interagir com a imagem e construir

a obra em conjunto, integrando uma grande rede impossivel de se delimitar.

1.4 O individuo contemporineo: entre o controle e o espetaculo

A noc¢do de individuo se da a partir das diferengas, do outro, do espelho, da
experiéncia com sua propria representagdo. Esta experiéncia se d4, sob uma determinada
perspectiva, através da presenca dos aparelhos de controle social, que, no ambiente
contemporaneo se colocam como um olhar, uma categoriza¢do do individuo através de uma
identidade fortemente sugerida, praticamente imposta, a que iremos nos referir como um

sistema de controle. Sob outra perspectiva, o olhar para o exterior, para o outro, para o que
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¢ diferente de si, oferece o material para o sujeito se situar no mundo enquanto objeto
integrante de uma realidade.

A individualidade, portanto, se forma a partir dessas duas categorias: o olhar sobre
si e o olhar para o outro. A escolha dos artistas obedece a estas duas perspectivas, cada uma
exemplificada em uma dupla. A utilizacdo de imagens fotograficas de albuns e arquivos
sociais feitos por Rosangela Renno6 e Christian Boltanski, ou o reposicionamento de icones
da cultura de massa em outro contexto, como fizeram Andy Warhol e Vik Muniz, tém o
objetivo de intensificar as questdes a respeito da imagem na constituicdo da subjetividade
contemporanea.

Através da trajetoria desses quatro artistas e de suas obras que se apresentam como
auto-referenciais, pretendemos pensa-los em duas categorias do uso da imagem: o
espetaculo e o controle. A hipdtese inicial ¢ que as novas tecnologias, e as relagdes do
homem com elas, bem como com a cultura em geral e com a natureza, propiciaram um
redimensionamento das identidades na atualidade, e que, a atividade artistica, relativamente
livre de um utilitarismo, seria o campo propicio para se pensar esse individuo. Haveria,
entdo, na atividade artistica, a abertura para a afirmacdo de identidades multiplas e
expandidas. Muito embora o uso das tecnologias imagéticas como instrumento de
vigilancia e como espetaculo subsista tdo ou mais eficazmente do que em qualquer outro
momento da historia das imagens técnicas, convém, neste momento, dar partida a um novo
papel, independentemente de qualquer especificidade, na constituicdo ndo de uma defini¢do
deste homem contemporaneo, mas dos pardmetros que restringem seu ser, a sua
multiplicidade e a sua mobilidade, assim como a busca da base que sustenta a sua presenga

no mundo, sua conduta e visao de si proprio.
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2 As identidades na arte moderna e contemporanea

O surgimento das varias vanguardas nas primeiras décadas do século XX enuncia o
sentido transgressor da modernidade, que rompe os pardmetros do classicismo, liberando a
experiéncia artistica dos valores instituidos, que, naquele momento, tornaram-se
insustentaveis. A distingdo entre sujeito e objeto dissipou-se em uma confusdo de
identidades indicativas da incapacidade de compreensdo do novo mundo, onde a tecnologia
tornou-se referéncia de desenvolvimento. Os meios de transporte trazem a sensagdo de
velocidade, a luz elétrica liquida o regime de dia e noite, as maquinas de voar mostram um
outro ponto de vista da realidade e a fotografia possibilita a todos o acesso a um novo
visivel.

A Primeira Guerra Mundial, um acontecimento que contradiz todo o racionalismo
em que se apoiava o progresso social, evidencia duas posi¢cdes intelectuais distintas:
(Argan, 1992: 356) uma delas, a das vanguardas historicas, das correntes construtivistas e,
mais tarde, da arquitetura racional e do desenho industrial, considerava a guerra um desvio
da linha racional e julgava necessario reconduzir a sociedade as vias da razdo. A arte com o
seu aspecto romantico e nao-racional teria um importante papel nessa pedagogia em busca
de uma sociedade mais justa e tolerante. A segunda opinido considerava falsa a posi¢cdo
tomada pela civilizagdo e entendia a guerra como um movimento logico dentro da
orientacdo evolutiva de uma cultura cientifica e tecnoldgica. Esta era a posi¢do dadaista ,
retomada apds a Segunda Guerra Mundial, pelas vanguardas que geraram os movimentos

artisticos contemporaneos.

A idéia de trazer as artes eruditas para o mundo terreno estava baseado integralmente no
espirito Dada, que foi o primeiro movimento do século a produzir uma arte que era
contraria as artes eruditas de todas as maneiras. O espirito Dada era uma recusa a altivez,
um encorajamento a burla e & zombaria, e uma recusa a beleza como forma de
consolag@o. Seu repudio as Artes Eruditas estava baseado no reconhecimento de que a
Europa, que reivindicava sua superioridade cultural em termos de arte com relagdo ao

resto do mundo, tinha sido palco de um horror sem precedentes, a Grande Guerra, na qual
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milhares de jovens foram de encontro a suas mortes sem proposito. (Danto, em

Hendricks, 2002: 29)

A modernidade parece marcar o fim do que de “natural” ainda existia no homem e
as vanguardas artisticas surgem como uma recusa a ndo aceitacdo dessa mudanca. Nascia
um ser que as regras combinatdrias dos velhos cddigos ndo conseguiam mais representar.
Negar o que foi dito e vivido, matar a arte € 0 homem, abrir caminhos, mesmo sem ter
aonde chegar, enfim, fornecer uma nova textura onde pudesse ocorrer a conexao que
permitisse o funcionamento do circuito e propor algo diferente. O proprio Dadaismo, ainda
que sem pretender instaurar nenhuma nova relacdo, mas apenas demonstrar a
impossibilidade de qualquer relagdo, ao enfatizar a pura acdo, imotivada e gratuita,
promove a arte “verdadeira” como anti-arte. (Argan, 1992: 356)

A institucionalizagdo da modernidade, o ingresso daquele material a principio
inaceitavel na historia da arte, ndo ocorre livre de tensdes. Ronaldo Brito faz uma distingao
entre o sistema e as linguagens da arte no caso moderno. Estas ndo criavam seu proprio

valor, que...

(...) era construido, fabricado, pela estrutura burocratico-ideoldgica que as cercavam.(...)
Aceita, incorporada a tradi¢do, a modernidade foi automaticamente negada enquanto
vanguarda. A tradigdo moderna apresenta-se entretanto de maneira problematica, pois a

institui¢do nao detém, ainda, sua completa inteligibilidade. (Brito, 2001: 205)

Nesse terreno ambiguo ocorre a impossibilidade de se pensar a arte em aderéncia a
manutengdo da ordem burguesa ou, por outro lado, em oposi¢do absoluta ao modo de

producao capitalista. Esta inquietacdo abrird caminho para a contemporaneidade:

Esta ndo seria uma figura clara, com ambitos plenamente definidos. Seria um feixe
descontinuo, mével, a se exercer na tensdo com os limites da modernidade, interessado
na compreensdo e superagdo desses limites. Nao ha uma diferenca evidente entre o
trabalho moderno e o trabalho contemporaneo, valida por si, hd, isto sim, démarches
distintas agindo “dentro” e “fora”. “Dentro” porque o trabalho de arte contemporanea

ndo encara mais a acdo modernista como esta se idealizava e sim como resultou
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assimilada e recuperada. A erosdo dos novos valores, a modernidade evidentemente
desconhecia: a luta era contra os arraigados valores do século XIX. A partir da Pop, no

entanto, a arte vive no cinismo inteligente de si mesma”. (Brito, 2001: 207)

A Pop aparece como uma das principais portas de entrada da arte contemporanea,
promovendo a hibridacdo dos suportes e o reposicionamento do espectador e do artista,
assim como da instituicdo artistica. Na Pop ocorre a clara interse¢do entre a fotografia e a
pintura, assim como entre outras linguagens e suportes. Os artistas estavam interessados em
transformar figuras descartdveis, embalagens, rotulos, histéorias em quadrinhos e
fotografias, entre outros signos da cultura de massa, em obras de arte ou, mais
precisamente, apropriar-se desses elementos. A atitude de Marcel Duchamp com os ready-
mades (1913) tem uma clara influéncia nesse deslocamento. A especificidade de cada meio
deixa de ser uma questdo relevante em relacdo a atitude do artista e ao contexto da

experiéncia estética.

A realidade da arte contemporanea se constroi fora das qualidades proprias a obra, mas na
imagem que ela suscita nos circuitos de comunicagdo. (Cauquelin, apud Couchot, 2003:

91)

A obra se d4 como arte na sua presenca na rede, no circuito que lhe da o estatuto
artistico. Ser artista ¢ fazer parte da rede, tornar-se uma engrenagem, fundir-se e integrar-
se.

Em um sentido mais claro de resisténcia, encontra-se o Fluxus, movimento que
possui similaridades com o dadaismo, porém revelando-se como uma forma mais radical,
na medida em que ndo concebia uma diferenca entre arte e vida. O proprio idealizador do
Fluxus, George Maciunas, refere-se ao movimento como Neo-Dada. O que os difere ¢ o
sentido de um niilismo da arte. Como definiu George Brecht, “ndo ha diferenca entre arte e
vida cotidiana. Eu pego uma cadeira e simplesmente a coloco em uma galeria. A diferencga
entre uma cadeira do Duchamp e uma de minhas cadeiras ¢ que a de Duchamp est4d num
pedestal enquanto a minha ainda pode ser usada.” (Danto, 2002: 27) Os trabalhos do Fluxus

tinham a caracteristica da ndo-preciosidade, a reprodutibilidade, freqiientemente um tom
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humoristico e a provocacdo. A idéia de que qualquer um pode fazer afasta as obras Fluxus
do circuito tradicional das galerias e museus na medida em que eles ndo sdo reconheciveis
como “objeto de arte”.

Aproximar a arte e a vida, quebrar os limites entre o que ¢ o artista, o que ¢ o
mundo, o que é espectador e o que € obra era um processo que se apresentava, ainda que
embrionario, compartilhado por varios movimentos que se unificavam na desconfianca em
relacdo as afirmagdes das Artes Eruditas. (Danto, 2002: 25). A Pop fazia a recusa em
permitir a distingdo entre erudito e popular, requintado e comercial. Os minimalistas e os
neo-concretos fizeram arte a partir de materiais industriais e de objetos encontrados na
natureza, como madeira, isopor, férmica, terra, pedra etc. Os realistas quiseram despertar a
atencdo para o quao extraordinario ¢ o aparentemente comum e como pode ter significados

profundos uma placa de transito, uma roupa do dia-a-dia ou uma parte de um carro.

Por algum tempo no século XIX, profetas com John Ruskin ¢ Willian Morris tinham
condenado a vida moderna, apontando alguns momentos historicos anteriores como ideais
aos quais deveriamos tentar voltar. Os artistas dos anos cinqiienta e sessenta também
eram profetas, reconciliando homens e mulheres as vidas que ja levavam e a vida que ja

viviam. (Danto, 2002: 25)

Havia uma aproximagdo do Fluxus com a filosofia do Zen Budismo, uma das
referéncias de John Cage, compositor americano que repensou os conceitos tradicionais da
musica ao compor a partir de sons “ndo musicais”, o que gerou uma forte influéncia no
meio artistico em Nova lorque nos anos cinqiienta. Parte da oposi¢do a negatividade dos
movimentos modernistas e da abertura a novas experiéncias artisticas mais radicais veio da
crenga de que a mais elevada consciéncia humana poderia ser atingida com a mais comum
das atividades e o mundo dos objetos cotidianos ja seria em si o estado de Nirvana

almejado pelo Budismo.
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2.1 A imagem humana

A representacdo da imagem humana sempre esteve presente em diversas culturas ao
longo da histéria. Richard Brilliant investiga o género como um fendmeno particular da
representacdo na arte ocidental, e especialmente sensivel as mudangas na percep¢do da
natureza do individuo na sociedade. Enfatizando a conexdo entre a matéria-sujeito e o
observador, que constroi uma imagem de si proprio e da pessoa representada na obra,
Brilliant, na tentativa de delimitar o termo, arrisca uma definicdo sobre as particularidades

na relacdo entre o espectador e a imagem, quando ocorre...

(...) uma oscilag@o entre a obra de arte e a subjetividade humana que da aos retratos uma
extraordinaria aderéncia a nossa imaginac@o. E como se o trabalho artistico ndo existisse
em sua propria substancia matéria, mas em seu lugar, pessoas reais me olhassem do outro

lado ou deliberadamente evitassem o meu olhar.(Brilliant,1991: 07).

Mais do que pensar a construgdo de uma idéia na imagina¢do do espectador, o autor
humaniza o objeto artistico articulando uma relacdo intensa entre eles, o referente e o
espectador, que se condensam no ato da frui¢do da obra. Ocorre na modernidade um
deslocamento do significado da obra enquanto signo em dire¢@o ao ato, de onde divergem e
para onde convergem iniimeros elementos que compdem a trama que constitui sua forca de
significacdo. A crescente autonomia da imagem em relacdo ao referente invalida a
separagdo entre a forma e o conteudo, e revela uma relagdo original do espectador e do
artista com a experiéncia estética.

Essa mudanca ndo ocorre livre de tensdo. Diante da heranca da ldgica aristotélica e
do principio da ndo contradi¢do socratica, tudo isso incrustado em nosso tecido gramatical
limitado, como apresentar a forma contundente dos retratos de Francis Bacon, por

exemplo? Seu realismo se afasta necessariamente do naturalismo.

O problema ¢ saber como a gente vai reproduzir a figura. Como fazé-la real segundo
nossa maneira de sentir? Ou real segundo nosso instinto? Ele (o pintor) precisou

reinventar o realismo. Ele tem de, com sua criatividade, trazer de volta o Realismo para o
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sistema nervoso, por que nao existe mais um naturalismo na pintura de hoje. Mas alguém
seria capaz de responder por que muito freqiientemente, ou quase sempre, as imagens
acidentais sdo mais reais? Talvez porque, ndo tendo sido modificadas pelo pensamento
consciente, elas tenham encontrado um sentido mais puro e verdadeiro do que uma coisa

que tivesse sido modificada pela consciéncia. (Bacon, apud Sylvester, 1995: 176 ¢ 177).

A op¢ao de Bacon pelo retrato em um contexto onde o formalismo da pintura
abstrata estava em voga parece um pressagio do que iria acontecer na arte contemporanea,
com os artistas voltando-se para o ilusionismo das imagens técnicas, rearticulando-as nos
parametros de uma subjetividade descentrada dos limites da razdo. A possibilidade de se
apresentar sob uma forma sensivel a fluidez e as contradi¢des do pensamento da as novas
tecnologias a poténcia para a constru¢ao de obras onde se materializam experi€ncias antes
inimaginaveis sob a forma das linguagens tradicionais. Neste caso, a obra de Bacon torna-
se emblematica. Nao ¢ o uso da tecnologia em si que fornece o estatuto de
contemporaneidade da obra. Nao ¢ a utilizagdo de um sofisticado capacete de imersdao
virtual ou de letras escritas em uma folha de papel o que importa. O que as novas
tecnologias fornecem estd na ordem da materializacdo das possibilidades e das conexdes
ndo visiveis que se estabelecem em uma dimensdo holistica. Nesse caso a arte tem, entre
outros, um papel fundamental na constru¢do de pardmetros éticos que questionem o0s
interesses que norteiam as pesquisas cientificas voltadas para um tecnicismo utilitarista. Na
medicina, por exemplo, as novas técnicas de observa¢do do corpo, como a ressonancia
magnética, a tomografia e o ultrassom, carregam ainda os rangos da especializagdo que
subjuga a interpretacdo das imagens aos limites de uma medicina causalista. O controle do
corpo por especialistas parece ser ainda a meta de um sistema que limita o individuo ao

imputar-lhe o medo de um futuro sombrio, impondo-lhe a restri¢do dos desejos e do prazer.
2.2 Tendéncias na fotografia contemporinea
Nos movimentos artisticos deflagrados no final dos anos 50 e nos anos 60, como a

Pop americana e a Nova Figuragdo no Brasil, confirma-se uma liberdade formal ampla.

Abre-se um importante espaco para a fotografia. Esta se afirma na construcdo de obras que



24

questionam mais radicalmente o proprio estatuto artistico, o mercado de artes e a
massificacdo difundida pela expansio do imperialismo americano e europeu. Os
movimentos politicos de contestacdo ao regime mundial, que culminaram com o maio de
68 na Franca ou a Passeata dos Cem Mil contra a ditadura militar brasileira, se mostram
presentes na obra dos artistas que acabam se voltando para questdes do mundo concreto. Ha
nesse momento uma tensdo que se manifesta na vontade de se ousar novas formas
expressivas com a necessidade de se manifestar contra a realidade de uma ordem opressiva.
A partir de meados dos anos 70, a arte vai se deslocando do espago privilegiado do protesto
politico. A medida que ndo era mais necessirio que o artista fosse um veiculo da
insatisfacdo com o regime, ele passou a estar livre para se preocupar com problemas de seu
fazer especifico e de suas questdes pessoais.

Instalagdes, hapennings, performances, land-art, body-art, entre outras experiéncias
expressivas, transgrediram os limites do género da arte tradicional, resgatando valores
revolucionarios previamente evidenciados pelo movimento dadaista. Opondo-se ao
abstracionismo dos anos 50 - encerrado em si mesmo enquanto forma e conteudo - ocorre
uma abertura para o espago concreto onde o espectador imerge, um espacgo vivencial. Nos
trabalhos de Ligia Clark, Hélio Oiticica e Lygia Pape, o espectador ¢ convidado a vivenciar
a obra inserindo-se na constru¢do conceitual. O corpo humano ou o espaco em que ele se
insere ¢ utilizado como veiculo de expressdo. Herdeiros dessa primeira geracdo, Cildo
Meirelles e Tunga aparecem no cenario artistico com uma espécie de resposta ao impasse
deixado pelos movimentos anteriores. Deriva dai um movimento singular, sem a ortodoxia
da forma nem o projeto de reforma social, trazendo uma outra proposta: um pensamento em
expansao, uma forma de agir social, uma espécie de politica e de afirmag¢do do corpo.

Nesse contexto, surgem as novas tecnologias que levam a imagem a existir também
no terreno magnético e cibernético, significando um alargamento e aprofundamento do
campo visual. O aparecimento dessas novas tecnologias imagéticas — holografia,
ressonancia magnética, realidade virtual, infografia - associadas as imagens técnicas ja
consagradas, como a fotografia, o cinema e o video, provocou o deslocamento da imagem
de uma ancoragem fisica para uma existéncia virtual. O homem vai dispensando os meios

de locomog¢do basicos e passa a se flexibilizar na vivéncia desse universo imagético.
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Enquanto as imagens se movem, diminui-se a necessidade de deslocamento do sujeito, que
tende cada vez mais a imobilidade.

Este homem maquinico dissolve-se em uma relacdo complexa com as novas
tecnologias, desenvolvendo lacos de dependéncia. As relagcdes passam a se realizar através
de sistemas peritos, conforme o termo usado por Anthony Giddens, deslocando as relagdes
sociais de contextos locais para reestrutura-las através de extensdes indefinidas de tempo e

espago.

O advento da modernidade arranca crescentemente o espago do tempo fomentando
relacdo entre outros “ausentes”, localmente distantes de qualquer situagdo dada ou
interagdo face a face. Em condi¢des de modernidade, o lugar se torna cada vez mais
fantasmagorico: isto ¢, os locais sdo completamente penetrados e moldados em termos
de influéncias sociais bem distantes deles. O que estrutura o local ndo é simplesmente o
que esta presente na cena; a “forma visivel” do local oculta as relagdes distanciadas que

determinam sua natureza. (Giddens, 1991: 27)

Nesse ambiente artistico aberto a uma experimentagdo radical e diante desse novo
homem desencaixado de suas relagdes fisicas com o mundo, a fotografia, junto com as
outras tecnologias imagéticas, apresenta um amplo campo de trabalho para pesquisas
formais e conceituais. A fotografia conceitual dos anos 60, as instalacdes fotograficas e as
estratégias contemporaneas de apropriacdo, encenacdo e de intervencdo na imagem,
acompanham essas mudancas, incorporando procedimentos crescentemente abstratos e
virtualizantes. Diante desse crescente processo de transcendéncia dos signos, mesmo a
fotografia direta, que mantém inalterado o papel do fotografo e a fungdo documental da
imagem, tende a abstragdo.

A partir dos anos 80, tem-se no meio artistico a consolidacdo de um mercado
independente voltado para a fotografia. Surge um universo de criticos, colecionadores,
galerias, curadores e marchands que reflete um aumento na produ¢do de obras de arte
exclusivamente fotograficas, puras ou hibridas, estimulando a experimenta¢do formal e a
producdo mais conceitual. Neste periodo surgem alguns movimentos importantes onde

pode-se observar a forte presenca de questdes sobre a condicdo do homem contemporaneo.
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Entre esses movimentos interessa-nos o trabalho de Cindy Sherman, no qual usa o proprio
corpo para construir identidades e esteredtipos através da caracterizacdo cénica. Em outra
série ela se coloca como personagem de filmes B, representando figuras bastante presentes
na constru¢do da imagem feminina em fotografias que se parecem com o sti// de um filme.
Em outra perspectiva, mais purista, destaca-se a obra de Nan Goldin, que produz uma
espécie de tratado fotografico sobre a sua propria intimidade e de seus amigos. Neste
percurso auto-referente, Goldin traz importantes questdes cotidianas de seu microcosmo
que se universaliza no ambito de uma sociedade globalizada.

A amplitude e a variedade de obras que trabalham a questdo da crise da identidade
dentro do universo fotografico contemporaneo resulta em inimeras tendéncias em diversos
autores. A escolha dos artistas cujos trabalhos foram selecionados para esta pesquisa resulta
da necessidade de se delimitar um campo onde possam se estabelecer algumas tendéncias
mais gerais. Suas obras tém um importante destaque no meio dessa producdo e suas opgoes
poéticas pela apropriacdo de imagens de outros circuitos oferece subsidios para uma
reflexdo sobre o uso da fotografia disseminado socialmente. Essas reflexdes servirdo como
suporte para analisar como esses artista articulam suas buscas individuais e os paradigmas
contemporaneos, tendo em vista que, como definiu Pierre Francastel, “a representacio
artistica ¢ um cddigo de ajustamento entre o imagindrio e a realidade concreta, em um
corpo historicamente determinado. Esse codigo ¢ dindmico, assim como a historia.”

(Francastel, 1990)
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3 A imagem técnica como espetaculo e controle

Este capitulo tem por objetivo analisar o papel da representacdo do individuo como
instancia de controle e de afirmagdo social, enfatizando a fotografia como importante vetor
para a limitacdo dos desejos na modernidade e na constituigdo de uma subjetividade
contemporanea. A democratiza¢do do acesso ao retrato pessoal instaurado pela fotografia,
privilégio antes reservado a aristocracia, multiplica a possibilidade de o individuo ter sua
imagem fixada em um suporte que, pensado como tecnologia cognitiva, articula-se com o
sujeito organico e, transcendendo a imobilidade e a unicidade espago temporal, coloca em
movimento as fronteiras entre o humano e o ndo humano e os limites que diferenciam a
experiéncia imediata e suportada por sua corporeidade bioldgica, natural e territorial, e a
experiéncia mediada por artefatos tecnolégicos.(Bruno, 2001:2)

Pensada como indice de uma presenca real, ainda sob a oOtica das dicotomias
(natureza/cultura, real /simbdlico, humano/maquinico, local/longinquo), a fotografia retira o
sujeito do fluxo do mundo e o transforma em objeto manipuldvel. Como uma espécie de
espelho, aonde os modernos se véem como objetos relativamente imunes ao devir dos
acontecimentos, ela tem um importante papel de controle em uma cultura que vai perdendo
seus fundamentos universais e até coletivos por uma exacerbacio do individualismo e dos
projetos pessoais. Orientada pela visdo evolucionista, a modernidade parecia aproximar-se
do mais perfeito mundo que a tecnologia pudesse viabilizar. O futuro tornou-se objeto
manipulavel pela razdo humana que, dotada de um espirito universal, caminharia
evolutivamente para uma sociedade mais justa e prospera. A idéia de dominio sobre a
natureza, fundamento de uma cultura antropocéntrica, tem na fotografia um codigo onde
confundem-se natureza e cultura, dissolvendo os limites entre o real ¢ o artificio, entre o
simbolo e o referente. Tal ineditismo relaciona-se com o processo de abandono do vinculo

entre a linguagem e a representacdo que marca o final do classicismo.

O limiar do classicismo para a modernidade (mas pouco importam as palavras —
digamos, de nossa pré-historia para o que nos ¢ ainda contemporaneo) foi

definitivamente transposto quando as palavras cessaram de entrecruzar-se com as
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representagdes ¢ de quadricular espontaneamente o conhecimento das coisas (...), era
preciso liberar as palavras dos contetidos silenciosos que as alienava ou, ainda, tornar a
linguagem flexivel e como que interiormente fluida, a fim de que, liberta das
espacializagdes do entendimento, pudesse restituir o movimento da vida e sua duragio

propria.. (Foucault, 1999: 418)

A outra quebra se configura na atualidade com um desprendimento da linguagem do
seu suporte que definia seu carater particular. A fotografia, hibrido da técnica e da
emanacao luminosa dos objetos, sucede-se a tecnologia digital, na qual ocorre a dissolugdo
das fronteiras entre os suportes que se aliam em um co6digo matematico comum.
Simultaneamente, volatilizam-se os limites entre o humano e o ndo humano a partir de uma
presenca mais ativa dos sistemas abstratos na vida cotidiana e na faléncia da perspectiva
universalista para a humanidade. O humanismo deixa de ser um consenso, apontando um
futuro incerto. A ciéncia, transformada em tecnociéncia, parece ainda mais vulneravel ao
universo das representacdes. Diante deste quadro, a representacdo do individuo relativizado
em sua propria humanidade, desprende-se definitivamente do carater universal dos retratos
renascentistas, ultrapassa o psicologismo transcendental e o purismo da fotografia
modernista, rompe com o poderio ideoloégico da industria cultural e seus personagens
miticos, e coloca em ebuli¢do a separacdo entre a imagem e o sujeito sensitivo.

Sob o ponto de vista do publico, a tecnologia digital e as redes de comunicagao
viabilizaram uma interagdo mais explicita entre o observador e a obra. A manipulagdo da
imagem em tempo real, assim como a capacidade de se intervir na realidade através de
novas interfaces, influenciou o desenvolvimento de uma nova subjetividade que, ainda
ancorada pela tradicdo e pela caréncia de um real domindvel conforme o ideal fotografico,
configura-se como uma mascara em sua imobilidade ficticia. O blog, espécie de diario
intimos na rede, ou o Big Brother, programa de televisdo que simula um convivio cotidiano
em tempo real, geram uma fusdo entre a imagem e o real, confundindo personagem,
representacdo e realidade. A possibilidade de um dinamismo maior das imagens técnicas e
sua interagdo com o espectador trazem modos inéditos de representacdo e de apresentagdo

de identidades que se constroem em uma relagdo dindmica. Tal experiéncia abre o
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entendimento do homem como um corpo dissolvido na sua rede de relagdes e a identidade

como algo mutével e em constante construcao.

3.1 Retratos de humanidades

Desde sua origem, a imagem fotografica passou a ser utilizada na construcdo de
referéncias simbolicas dos individuos, e, articulada com outras formas (textos, pintura,
albuns, livros, gravuras etc), constituiu narrativas que se tornaram fetiches. Baseada no
sistema da perspectiva linear e no formalismo cléssico dos retratos pintados, a fotografia
tornou-se ao senso comum uma versao bidimensional da realidade e, para diversos teoricos

que buscaram a esséncia do meio, o carater indicial seria a sua caracteristica peculiar.

Essas imagens sdo verdadeiramente capazes de usurpar a realidade porque, antes de mais
nada, a fotografia ¢ ndo s6 uma imagem (como o ¢ a pintura) — mas também um vestigio,
diretamente caucado sobre o real, como uma interpretagido do real, como uma pegada ou

uma mascara funebre. (Sontag, 1981: 148)

As diversas teorias essencialistas que tentaram dar conta das particularidades
universais da fotografia insistiram nas caracteristicas que a distinguisse das outras
expressoes visuais. Contudo, seria importante historicizar o seu uso e percebé-lo nos
diversos contextos. (Fatorelli, 2003: 16 e 17) Relatos falam do espanto com a imagem de
uma pessoa impressa no daguerredtipo, cujos olhos parecem fitar-nos de verdade. Walter
Benjamin refere-se aos retratos dos pioneiros como a tltima trincheira onde o valor de culto
ainda resiste ao valor de exposicdo: “o refugio derradeiro do valor de culto foi o culto da
saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos. A aura acena pela Ultima vez na
expressdo fugaz de um rosto.” (Benjamin, 1985: 174)

Ultrapassado o periodo de pioneirismo, temos a difusdo do retrato fotografico de
maneira mais ampla, democratizando-se como possibilidade de afirmagdo social ou como
instrumento de ordenagdo nas sociedades de controle. Essas duas vertentes servem de

parametro para pensar os instrumentos de controle social em dois aspectos. Um deles na
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figura do Panoptico, modelo das sociedades disciplinares, que traria a idéia da onipresenca
de um olhar coercitivo que controlaria nossas acdes. Nesse caso temos as fotografias de
instituicdes penais, as fotos de documentos e, recentemente, os circuitos fechados de
vigilancia. Eventos recentes revigoraram os sistemas de vigilancia e identificagdo, como
destaca Nina Czegledy no artigo Ciéncia Industria e Arte: a extensdo biométrica do corpo

humano.

Na primeira metade do século XXI, a representa¢do do corpo humano foi mais uma vez
reavaliada pela ciéncia, pelas obras de arte, pela tecnologia e, ultimamente, pela industria
de vigilancia. Desde 11 de setembro de 2001, varias formas de reconhecimento corporal,
identificagdo e ferramentas de verificacdo ganharam uma aceitacdo renovada nas
industrias estatais, corporativas e civis. Esse ¢ o reino da biométrica, sistema de
reconhecimento automatico de identidade e autenticagdo, baseado em caracteristicas
fisiologicas tinicas como tragos faciais, desenhos de impressoes digitais, configuracdes
das maos, implementagdo de microchips e padroes de voz. No processo de
estabelecimento de gigantescas bases de informacdo, as caracteristicas corporais
particulares se tornaram uma fonte e um local-chave de coleta e distribuicdo de
informacdo. Ao mesmo tempo, suas varias leituras se tornaram uma questdo de
negociagdo aberta, propriedade comercial que rompe as bases tradicionais do auto-

conhecimento. (Maciel & Parente, 2003: 317)

De outro lado temos a imagem do poder regulada por um controle do que pode ou
ndo ser visto e a necessidade de visibilidade que afirma sua eficidcia e sua mobilidade,
podendo ser manipulada ou modificada em sua forma e sua agdo no espago e no tempo. E o
caso da imprensa, dos blogs, dos albuns de familia e de outras formas de aparicdo de
imagens que assumem o aspecto de mascaras sociais, com as quais o individuo constroi a
sua narrativa pessoal, e com a qual ele dialoga, agindo sobre ela, na medida em que ¢

representacdo dele, mas também sendo modificado por ela, a partir da necessidade de

70 Panéptico foi um sistema de vigilancia idealizado pelo jurista inglés Jeremy Benthan no século XIX, que
consistia em um modelo de penitencidria em que ha uma torre de vigilancia central que observa todas as celas
sem permitir que o vigilante seja visto. Foucault compara este modelo com o dos dispositivos disciplinares
que penetram no corpo social através de seus mecanismos de observagao, induzindo o individuo a um “estado
consciente e permanente de visibilidade que assegura o funcionamento automatico do poder.” (Foucault,
1987: 166).
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coincidir com ela. Em ambos os casos, a imagem se torna extensao do corpo e instrumento
de desterritorializacdo do sujeito que se desprende dos vinculos com sua localidade. Essa
liberdade em relagdo a um espaco e tempo se potencializa com as novas tecnologias, onde a

imagem torna-se uma importante interface na relagdo do sujeito com a sociedade:

A partir deste principio que rege a criacdo de interfaces fica mais claro o modo como o
processo de mediagdo engendrado pelas novas tecnologias as torna agentes de nossa
historicidade, produzindo transformagdes nas fronteiras do humano. A medida que a
tecnologia vai criando camadas de interfaces entre o homem e o mundo ou entre o
homem e certos dominios dele mesmo, novas fronteiras se constituem, antigas fronteiras
se reconfiguram. Neste sentido, a no¢ao de interface assemelha-se a de membrana, pois
diz respeito ao processo dindmico de constituicdo de camadas ou superficies que
possibilitam trocas entre dois dominios heterogéneos, entre uma interioridade e uma
exterioridade, e que constituem, simultdnea e continuamente, as fronteiras que os
diferenciam e os definem. O processo de mediacdo seria, pois, o processo de criacdo de
uma interface. Por meio desta, um certo mundo, um certo objeto, um certo espago, uma
certa possibilidade de acdo ou de sensibilidade, antes destituidos de significado ou
mesmo de realidade para o sujeito, passam a integrar o campo de sua experiéncia.

(Bruno, 2001: 7)

Com os circuitos fechados de monitoragdo da seguranga temos um observador
oculto que permite ou ndo que uma porta seja aberta ou, se detectado um furto, que os
mecanismos repressores sejam acionados. A imagem torna-se o pardmetro que permite ao
poder avaliar como ird intervir sobre a realidade. Nesse caso o poder ¢ invisivel mas se
encontra representado pelo aparelho cadmera de vigilancia. A vertente visivel do poder
estende sua acdo no espaco e no tempo através da aparigdo publica nos meios de
comunicagdo em geral. Tanto no caso da imagem como meio de vigilancia como naquela
que serve como afirmagdo social, os papéis estdo indefinidos e variaveis. Quem sofre a
vigilancia pode também exercer o papel de vigilante, assim como h4, mesmo sem interesse
publico, a possibilidade de quem sofre a vigilancia difundir sua propria imagem através,
por exemplo, dos blogs e paginas pessoais. Portanto as identidades obedecem as

circunstancias e os papéis se modificam em funcao das relagdes.
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Atualmente, grande parte das relagdes interpessoais ¢ mediada por tecnologias. O
telefone e a internet, por exemplos, s30 modos de relacionamento em que ndo se tem a
presenca carnal do interlocutor, mas ocorre em tempo real. O radio e a televisdo também
fornecem cenas “ao vivo”, gerando reagdes simultaneas ao acontecimento, como no caso do
choque do segundo avido no WTC, desterritorializando os acontecimentos e seus efeitos. O
telefone e a internet funcionam em rede onde os pontos de comunicagdo t€ém o mesmo peso,
ao contrario da televisao e do rddio que transmitem a informacao de um local privilegiado.
Mesmo que ocorra em tempo real, a voz ou a imagem de alguém ¢ uma representa¢do com
codigos proprios. Na cultura ocidental urbana contemporanea, as pessoas passam grande
parte do tempo se relacionando com representacdes. O que ndo implica necessariamente um
saudosismo de um tempo onde as pessoas seriam mais humanas por causa de um contato

COrpo a corpo.

As rotinas que sdo estruturadas por sistemas abstratos tem um carater vazio, amoralizado
— isso vale também para a idéia de que o impessoal submerge cada vez mais o pessoal.
Mas ndo se trata simplesmente de uma diminui¢do da vida pessoal em prol de sistemas
impessoalmente organizados — mas de uma transformacdo genuina da propria natureza
do pessoal. (...) A confianga em pessoas nao ¢ enfocada por conexdes personalizadas no
interior da comunidade local e das redes de parentesco. A confianga pessoal torna-se um
projeto, a ser “trabalhado” pelas partes envolvidas e requer a abertura do individuo para
o outro. Onde ela ndo pode ser controlada por cédigos normativos fixos, a confianca tem
que ser ganha e o meio de faze-lo consiste em abertura e cordialidade demonstraveis.

(Giddens, 1991: 122)

A forma com que se articulam as identidades remete as relacdes de poder presentes
em varios niveis. O substrato dessas relagdes sdo os discursos onde se ddo as lutas
hegemonicas. Entretanto, o discurso ndo ¢ aquilo que traduz as lutas e os sistemas de
dominagdo, mas aquilo pelo qual se luta e que se deve dominar para ultrapassar as linhas de
resisténcia (Foucault, 1996). A passagem do ethos mitico para o logico na Grécia Classica
deslocou o saber do discurso para uma instancia superior, levando a verdade do que o
discurso era ou fazia para o que ele dizia. A verdade passou do ato ritualizado, eficaz e

justo da enunciagdo para o proprio enunciado, seu sentido e sua referéncia. A vontade de
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verdade, inaugurada pelo platonismo em radical oposi¢do aos sofistas, expandiu-se,
atingindo além da filosofia outros tipos de discurso, inclusive a arte, como a literatura
ocidental — que se apoiou durante séculos no natural, no verossimil e na ci€ncia -, a pintura,
com o sistema da perspectiva linear, e até o cinema, cuja histéria esteve em grande parte
vinculada a um certo realismo. A inven¢do de novas possibilidades de vida aparece como
uma forma de ultrapassar as formas determinadas do saber e as forgas coercitivas que
imobilizam o sujeito em identidades fixas, pré-programadas, ou em identidades fluidas
controladas. Os processos de subjetivagdo variam conforme as €pocas e sdo construidos sob
regras e transgressoes diversas. Diante das transformacdes, o poder ndo para de recupera-

los e submeté-los as relagdes de forga, até que renasgam novamente.

Um processo de subjetivagdo, isto ¢, uma produgdo de modo de existéncia, ndo pode se
confundir com um sujeito, a menos que se destitua esse de toda interioridade e mesmo de
toda identidade. A subjetividade sequer tem a ver com a “pessoa”; ¢ uma individuag@o,
particular ou coletiva, que caracteriza um acontecimento (uma hora do dia, um rio, um

vento, uma vida...). (Deleuze, 1992: 123).

As mudangas que vém ocorrendo nos processos de subjetivacdo levam a um
questionamento sobre os caminhos para romper as forgas coercitivas que, insufladas pelas
novas tecnologias, ganham em possibilidade de adaptacio e em centralizacdo. A
ambigiiidade dessas tecnologias, que tanto servem como afirmagdo da diversidade quanto
como veiculo da globalizagdo, leva a um embate entre os otimistas, que acreditam no seu
carater democratico, € os menos euforicos, que chamam a atengdo para a expansdo do
dominio econdmico e cultural em escala assustadora. Essas conseqiiéncias variam
conforme as circunstancias, ou seja, cada cultura e individuo sofre e reage de maneira
particular ao impacto de discursos hegemonicos. Stuart Hall analisa as conseqiiéncias da
globalizagdo sobre as identidades culturais a partir de trés possibilidades: a desintegracdo
das identidades regionais como resultado da homogeneizacdo cultural, o refor¢co das
identidades locais pela resisténcia a globaliza¢ao ou o declinio das identidades nacionais e
sua substituigdo por novas identidades hibridas (Hall, 2001: 69). Contudo, essas

conseqiiéncias ampliadas em uma escala global sdo resultados e agentes de mudangas no
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processo de subjetivagdo, e, assim como cada cultura reage de forma diferenciada, o0 mesmo
ocorre com cada individuo. Assim, o problema da igualdade e da homogeneizacdo se
inverte, pois 0 que se apresenta na cultura tecnologica como fio condutor ¢ a necessidade
do novo e da diferenca.

Parte das relacdes interpessoais na atualidade ndo passam pelo contato corporal,
mantendo-se mediada pelas tecnologias. A imagem pode servir de introdugdo para uma
avaliagdo do sujeito antes do encontro pessoal ou se realizar como Unico meio de contato. O
olho magico, forma mais arcaica da micro-cdmera, propicia a escolha de se abrir ou ndo a
porta, assim como o telefone e a internet permite que a conexdo seja interrompida ou que se
evite novo contato. Logo, a representagdo do outro serve como avaliagdo para uma relagao
futura ou se encerra nela mesmo, permitindo a interacdo entre um grande nimero de

pessoas em um tempo regulado.

Se vivéssemos em uma aldeia medieval, podiamos encontrar caminhando até duzentas
pessoas; a cidade e o automodvel permitiria que interagissimos com até duzentos mil; com
a internet, podemos interagir com duzentos milhdes de pessoas. Supondo uma duragdo de
vida de 70 anos, temos cerca de um milho de horas de vigilia. Assim, “se nosso mundo
de interagdo ¢ a aldeia, cada membro dela tem, em média, cerca de duzentas mil horas de
nosso tempo. Na escala do automovel, o tempo se reduz para duas horas por pessoa. E na
escala da rede global de computadores o tempo ¢ reduzido para menos de dez segundos.
Claramente, entdo, a atencdo torna-se um recurso €scasso € O0S mecanismos
intervenientesde administragdo da atengdo da ateng@o tornam-se essenciais, a menos que
queiramos ser subjugados pela mera escala com a qual a sociedade global

eletronicamente mediada estd comecando a operar. ( Mitchell, apud Vaz, 2003: 89).

A todo instante servimos de modelo para constru¢do de um duplo de nds que esta
sendo visto por alguém e estard sendo armazenado para uma futura necessidade. Se a
representacdo retirasse realmente a alma do individuo, como acreditam certas culturas, sem
duvida estariamos carentes dela. Entretanto, se fossemos realmente tentar perceber alguma
relevancia nessa crenga poderiamos entender que estariamos, na realidade, esvaziados de
um fundamento que fornecesse consisténcia ao nosso ser para nos transformar em puras

representacdes, expandidos pelo espaco e tempo na forma de imagens carentes da
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individualidade que legitimaria aquela imagem como sendo representativa de um ser
singular com uma historia e um corpo. Os retratos de documentos de identidade tendem a
igualar todos sob uma forma padrdo e, ao invés de apresentar diferencas e singularidades,
transforma o sujeito em um ser sem individualidade, em um elemento a mais, um nimero

dentro de uma massa uniforme.

3.2 Controle e Poder

Seria possivel imaginar uma camera vigiando o gabinete do presidente da republica?
A vigilancia ¢ feita por quem tem o poder e o controle: o poderoso vé€ e o submisso ¢ visto.
Ha certamente uma camera vigiando os corredores que levam ao gabinete do presidente.
Essa vigilancia assegura que as agdes sejam de acordo com os padrdes. O Unico espago
onde ainda ¢ possivel se salvar das cadmeras de vigilancia ¢ o banheiro, porém a arquitetura
das portas permite que os pés do usudrio sejam vistos. Em geral, estamos sendo
transformados em representacdo o tempo todo. O poder controlador da vigilancia se realiza
de modo mais eficaz com as tecnologias que permitem que a imagem seja transmitida em
tempo real, produzida em um suporte que interage com esse real, simultaneamente, abrindo
na atualidade um novo viés no controle das individualidades. Temos a dimensdo do
vigiado, sobre quem esta agindo o poder, e o vigilante, que exerce o poder. Este, quando
visto, aparece sob uma forma que afirma a sua posi¢do de superioridade. O presidente ndo ¢
vigiado, e, teoricamente, munido do grande aparato dos 6rgaos de inteligéncia, configura-se
como vigilante. Portanto, ao mostrar-se, hd o cuidado para que a sua imagem seja
compativel com sua posicdo, gere credibilidade e seja verossimil.

Ha, nessa passagem da modernidade para a atualidade, duas dimensdes da imagem
contemporanea que, como representagdes do individuo, atuam na producdo de sentido e
programam as atitudes das pessoas. Ao pensarmos o Pandptico como uma arquitetura onde
o controlado sabe que esta sendo vigiado, mas ndo pode ver o vigilante, teremos a figura do
poder com uma visibilidade planejada, medida, e a do controlado sem possibilidade de
dominio sobre sua visibilidade. Com as tecnologias temos a exacerbag@o da inconsisténcia

da imagem ficticia do poder, aparecendo na figura de um Estado neoliberal que ja ndo tem
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o dominio sobre o individuo através dos aparelhos ideoldgicos, e se expande através da
transferéncia de responsabilidade aos sistemas abstratos, aos peritos e a capacidade de cada
um em avaliar os riscos. (Giddens, 1991: 88)

Esse novo Estado, reconfigurado em uma aparente auséncia de engajamento
ideoldgico e regido pela tecnociéncia, consolida-se por uma aparéncia que, assim como a
do cidaddo por ele orientado, pode ser metaforizada na imagem digital que muda a cada
manipulagdo e varia conforme o contexto de sua aparicdo no mundo. Os tipos ndo sio
definidos estaticamente no maniqueismo da diferenga entre o poderoso que vigia € o
vigiado que sofre o controle. Os papéis se confundem e essa confusdo gera a legitimacao.
Em um momento a pessoa vé e no outro ¢ visto. Ela tem na celebridade o modelo, mas
também tem seu momento de celebridade, assim como esta terd seu momento de
“humanidade”. Enfim, apesar das diferencas, todos tém sua imagem feita e desfeita a cada
ida ao supermercado ou em cada fila de banco, e basta apontar uma camera para alguém
para se ter uma mudanca de atitude ou uma pose que valorize sua imagem publica. A
questdo ¢ se ha realmente uma grande diferenca entre a imagem publica e a privada ou
entre a ficcdo e a realidade.

Somos transformados em imagens o tempo todo através dos circuitos fechados de
vigilancia com micro cameras, de olhos magicos ou de nossos retratos 3x4, que a qualquer
momento poderemos precisar fixa-los em mais um documento que nos permita circular em
algum territorio, realizar algo, ou fazer parte de algum grupo. A tecnologia digital, ao
igualar as linguagens em um sistema numérico comum, ao possibilitar sua transmissao
espacial, e sua manipulacdo e ao se relativizar ao contexto de sua aparicdo, mais do que
promover uma grande mudanga no ambito formal, inaugura um novo momento no

entendimento e na relagdo com a imagem por parte do espectador.

3.3 A mobilidade do espectador

A modernidade apresenta a possibilidade de um espectador movel perante o mundo
que se desencaixa de um limite temporal e espacial para se tornar inteligivel e modificavel.

“Capturada” através do dispositivo fotografico, a realidade se torna pensavel a partir de um



37

tempo novo e de um ponto de vista movel. Ao contrario da cdmera obscura, que concebia
um mundo fixo externo ao observador, a fotografia introduz um ponto de vista dindmico,
relativo ao ponto de vista do sujeito. O movimento Impressionista ao captar os aspectos
fugazes da realidade visivel, justamente o que a camera obscura ndo podia apreender,
mostra que a visdo ndo ¢ algo tao rigido como se pensava na concepgao renascentista de um
espaco matematico, mas estaria sujeita a nuances que se estenderiam da variacdo do ponto
de vista do observador as variagdes da natureza que, em sintese, seria as mudangas da
matéria ao longo do tempo. Nessa passagem do dispositivo da camera obscura para o
fotografico, hd o surgimento de um meio expressivo que se encontra entre a natureza € o
artificio, provocando diversas reflexdes ao longo de sua trajetoria e de seus desdobramentos
que posicionaram a fotografia como matriz das imagens técnicas. Esse deslocamento do
eixo que estruturava o individuo pré-moderno, cravado na dualidade entre o sujeito racional
e mundo estatico, representou um sério abalo nos fundamentos existenciais (Fatorelli, 2003:
48).

Em um primeiro momento, ainda no século XIX, hé a previsivel credibilidade no
dispositivo técnico como forma de apreensao e, inclusive, de compreensdo do mundo. Nao
somente o mundo passa a ser movel e representavel, instantaneizado pelo obturador da
maquina fotografica e fixdvel como fetiche no suporte adequado ao seu uso, mas o proprio
individuo burgués, representante de uma nova classe dominante, se objetiva no suporte
fotografico. A planificacdo do direito de ser retratado para todos e, mais do que isso, a
obrigatoriedade em se ter a imagem em documentos e fichas de todos os tipos, funda um
deslocamento do individuo do seu corpo limitado para sua duplicagdo sob a forma de uma
imagem que permite a sua afirmagdo social, como também o seu controle. O retrato se
estabelece como uma forma de dominio sobre o comportamento do cidadao, que passa a ter
representacdes de sua fisionomia em diversos momentos de sua existéncia, mas, por
conseguinte, tais imagens exercem influéncia sobre sua noc¢ao de si proprio. A possibilidade
de ser representado através de uma fotografia, com todo seu peso ontolégico que a colocou
em uma posi¢do diferenciada da pintura, confere ao fotografado uma vulnerabilidade, como
pode inclusive ser observado em inlimeras crengas miticas ou em teorias a respeito de suas

peculiaridades técnicas. Ladra de alma ou registro técnico da realidade, se por um lado
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expunha o retratado a uma vulnerabilidade mitica, por outro possibilitava a fixacdo do que
distingue cada um sob o aspecto fisico. Nesse sentido, assim como serviu como meio de
investigacdo e dominio do mundo visivel, a fotografia foi utilizada como forma de controle
das liberdades individuais.

Nessa trajetoria, que pode ser definida temporalmente entre a segunda metade do
século XIX até a atualidade, Antonio Fatorelli distingue trés momentos que se configuram
como modalidades no agenciamento homem/maquina.(Fatorelli, 2003: 58) O primeiro, no
século XIX, quando hd o desenvolvimento de pesquisas no campo da fisiologia,
corresponde as imagens em conformidade ao modo de funcionamento do olho humano. O
homem seria como uma maquina analisavel e inteligivel através da fotografia, que permite
esmiugar suas partes e seu funcionamento. O segundo momento corresponde ao que vai dos
anos 20 aos 50, quando a psicandlise propde questdes a respeito do inconsciente, assim
como também o marxismo apresenta as variantes fornecidas pelo meio e pela historia. Por
fim, a pratica fotografica contemporanea marca a dissolu¢do da distancia entre o corpo e a
maquina e a concretizacdo de um deslocamento mais fluido do individuo no espago e no
tempo. As experiéncias com a inteligéncia artificial, assim como as possibilidades de
comunica¢do em tempo real, ampliam a experiéncia humana para além dos limites de uma

natureza dada ou de uma identidade fixa.

3.4 O corpo visivel

A fotografia possui amplas relacdes com a arte que a precedeu, ou seja, desde os
primeiros retratos fotograficos realizados pelos pioneiros hd uma forte base na iconografia
anterior, forjada pelas pinturas de nobres e de cenas religiosas. Contudo, a diferenca que se
instaura com o dispositivo fotografico ¢ a suposta capacidade de se produzir copias exatas
do visivel e, mais do que isso, de se revelar o invisivel. A fotografia torna-se, como a
designacdo do processo quimico demonstra, uma forma de revelar o homem. Mais do que
uma imagem idealizada por um artista pintor ou escultor, a fotografia seria uma forma de
ver o invisivel e, sobretudo, construir visiveis que ganhariam significado a partir da

interpretacao de especialistas.
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Ha, na historia da fotografia, varios tipos de utilizagdo da técnica como investigagcdo
tanto da fisiologia quanto do invisivel humano. Na busca de um andlogo fisico para os
sentimentos da alma, Douchene de la Boulogne (1) realizou seus estudos sobre a reagdo do
corpo a estimulos, publicados em Mecanismos da fisionomia humana ou andlise eletro
fisiologica da expressio das paixoes (1862). Boulogne escolheu um modelo que
representasse “o grau zero de fisionomia, sua tabula rasa de expressdo” (Lissovsky, 1993,
58), “um velho desdentado cuja fisionomia refletisse perfeitamente seu carater inofensivo e
sua inteligéncia bastante limitada”, segundo as suas proprias palavras. Através dessa figura
representante de todos os tipos humanos, uma matriz do homem universal, alguém de quem
todos pudessem evoluir, tornou-se o0 modelo de Douchene para a aplicacdo de estimulos
elétricos a partir dos quais ele poderia registrar “os signos da linguagem muda da

alma”.(Lissovsky, 1993, 58).

(1) Douchenne de la Boulogne / 1862

No século XIX surgiram pesquisas sobre a fisiologia humana tendo como

instrumento a fotografia. Entre as primeiras tentativas de buscar a representacdo do
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movimento dos corpos estdo as imagens de Edward Muybridge (2), fotdgrafo inglés
radicado nos Estados Unidos, ¢ do fisiologista francés Etienne-Jules Marey, realizadas a
partir do final da década de 1870 e favorecidas pelo inicio do uso das emulsdes de gelatina
de prata, mais sensiveis a luz. Neste periodo, as seqiiéncias fotograficas serviram também
como meio de estudo de diversos disturbios psiquicos, postos em pratica no sanatério La
Salpétriere, em Paris. A técnica servia como forma para a andlise dos movimentos
convulsivos nas crises epilépticas e nos ataques de histeria. Através dos movimentos
fisicos, manifestacdes de uma desordem psiquica, buscava-se estabelecer com rigor os tipos

de disturbios e definir a normalidade. (Frizot, 1998: 244, 262)

(2) Edward Muybridge / 1887

As radiografias, assim como as técnicas mais avangadas de mapeamento do corpo
humano, como a tomografia computadorizada, a ressonidncia magnética e a
ultrassonografia, sdo formas de obtencdo de um conhecimento sobre o corpo humano
invisivel aos sentidos. A questdo, mais do que a obten¢do dessa informacao inédita, remete-
se a maneira como se ird reagir a essa informacdo. Nesse momento entra a nossa
capacidade de decodificar esses novos textos, desenvolvidos a partir de imagens técnicas
que precisam da interpretagdo de especialistas que, a partir dai, irdo orientar nossas

condutas.
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O desejo de investigar encontrou na fotografia uma técnica com potencial para
formar uma grande colecdo dos diferentes tipos humanos que etndlogos e viajantes
pudessem ter contato. O desenvolvimento da antropologia, estimulado pelas viagens e
conquistas coloniais, esteve intimamente ligado a fotografia. O héabito de anotar, pesquisar
e gravar tornou-se comum ao homem cosmopolita no contato com culturas diferentes. Nao
havia viajante que, munido de uma maquina fotografica, ndo a tivesse operado como um
etnologista, assim como os antropologos encontraram na fotografia uma importante ajuda
para seus trabalhos. Forma-se um grande inventario das ragas e tipos humanos. Em uma
curiosa confusdo entre a representacdo e o real, pesquisadores concentraram-se sobre as
fotografias para observac¢dao do “outro” e compreensao do proprio “eu”, de outras e da sua
propria cultura. O método etnografico passa, entdo, a servir de modelo para a antropometria
judiciaria. (Frizot, 1998: 268)

O médico criminologista italiano Cesare Lombroso (1835-1909) tenta generalizar o
criminoso nato através do estudo antropométrico de diversos delinquentes. O resultado de
suas pesquisas, em que ele sustenta que certos desvios de carater poderiam ser expressados
através das dimensdes do cranio e€ da mandibula, resultaram nos livros O Homem
Criminoso (1876) e O Crime, Causas e Solugoes (1899). Diferindo de Lombroso,
Alphonsus Bertillon jovem escrivdo de policia e autor de As Ragas Selvagens (Paris,
Masson, 1873) parte do pressuposto de que a face do marginal pode ser muito parecida com
a de um homem honesto. (Frizot, 1998, 268) Em 1879, Bertillon tentou utilizar a fotografia
no controle da criminalidade, catalogando as imagens de criminosos utilizando um sistema

antropométrico que, mais tarde mostrou-se ineficaz na identificagdo dos criminosos,
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servindo, sobretudo, como parametro de defini¢cdo dos tracos médios da fisionomia, dando

origem ao retrato falado.(3) (Lissovski, 1993: 60).
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(3) Alphonsus Bertillon / 1895

Segundo Mauricio Lissovsky, a identificacdo criminal s6 comegou a ser uma
questdo quando a puni¢do deixa de ser um espetaculo exemplar de sofrimento e se inscreve
no modelo disciplinar. “Quando o ‘modelo representativo, cé€nico, significante, publico,
coletivo’ ¢ substituido pelo ‘modelo coercitivo, corporal, solitdrio, secreto’. A ficha
criminal, criada por Bertillon, serviria como afirma¢do desse modelo disciplinar , mais do

que como um mecanismo de identificacdo do criminoso. Na medida em que crescia o
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arquivo, a unica forma de acesso aos dados seria o proprio nome do sujeito, restando
apenas verificar se esta identidade ¢ verdadeira ou falsa. A partir de 1902, Bertillon inclui

as impressdes digitais em suas fichas, além das fotos de frente e perfil. (4)

(4) Alphonsus Bertillon / 1906-1914

A fotografia, na medida em que funciona dentro de um universo técnico especifico,
serve mais como ferramenta para tracar generalidades do que para reconhecer aspectos
especificos de cada individuo. Loiras, negros, alfaiates, pescadores, enfim, mais do que
diferenciar, o retrato fotografico generaliza as identidades. Mais do que servir como
instrumento eficaz na identificacdo, o retrato de identidade funciona como produtor da

sensacdo da onipresenga do poder vigilante.

“(...) este dispositivo analogico de identificagdo, surgido em 1874 para reconhecer um
individuo particular, ja havia se transformado em 1888 num sistema para identificar um
individuo qualquer. O paradoxo se desfaz quando me dou conta que minha ‘carteira de
identidade’ ndo traz o ‘meu retrato’, mas o retrato de um cidaddo qualquer que, nesse

caso, sou eu.” (Lissovski, 1995: 68)
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Ao invés do retrato copiar o real, o real ¢ que copiaria o retrato, na medida em que
nossa visualidade se constroi a partir de nossas experiéncias e, em contrapartida, o mundo

se modifica a partir do momento em que nds o sentimos de outra forma.
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4 A busca da identidade: o video e as poéticas contemporaneas

A distancia que separa os auto-retratos de Durer, Veldsquez e Rembrant das
questdes de Warhol, Muniz, Boltanski e Renn6 termina na completa dissolugdo da
materialidade do artista na encruzilhada da pergunta “quem sou eu?”. Ninguém teria a
pretensdo de responder tal pergunta, porém temos campos que se abrem na atualidade para
uma outra relacdo do artista consigo proprio. As novas tecnologias propiciaram o
alargamento da presenga destE “eu”, que se descentraliza. Contudo, ndo ¢ o uso de técnicas
de pintura ou da mais avancada tecnologia que ira implicar uma imagem mais ou menos
adequada ao nosso tempo. As questdes que aparecem nas obras, independentemente da
técnica, irdo delimitar as diferencas entre elas em seus contextos. E cada técnica tera seu
valor especifico em cada um deles. Afinal, ndo podemos falar da pintura da mesma forma
depois da divulgagdo da fotografia. O artista escolherd os recursos que melhor cumpram o
seu objetivo em cada situa¢do. O sujeito, que na imagem pintada aparece como uma
totalidade fechada, encontra-se, por sua vez, fragmentado na fotografia. Nao que a
fotografia em si tenha essa caracteristica. O seu uso, desde os pioneiros da primeira metade
do século XIX até a atualidade, predominantemente calcado na relacdo da imagem com o
seu referente, fora algumas excecdes, gerou o desaparecimento das singularidades dos
objetos. Pode-se afirmar que, apesar de ndo haver uma relagdo direta entre a fotografia e a
perda da estabilidade do “eu”, a dissolugdo dos parametros de identidade do sujeito
coincide com o seu aparecimento. Da mesma forma, o retrato também some da pintura
moderna ja que ndo havia mais sentido pensar o0 homem como uma totalidade fechada: o
desenvolvimento da psicandlise, a teoria evolucionista, o marxismo e a lingiiistica retiraram
do homem do centro.

Em principio, podemos fazer novamente a trajetéria linear das tecnologias
imagéticas, mas agora, em vez de pensarmos na relacdo do artista e do espectador com a
obra, iremos enfatizar as singularidades dos suportes. Primeiro, a presenca fisica da pintura,
as texturas da tinta, a estrutura do chassi, a tensdo da tela, o cheiro dos pigmentos e da

madeira, enfim, todo um corpo fisico com dimensdes definidas se manifesta no espaco em
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que ela esta presente. A fotografia aparece na planaridade do papel, ainda como um objeto
manipulavel, intimo e portatil, popularizando-se, inclusive, como fetiche, porém sem a
presenca fisica e singular da pintura. No cinema temos a imaterialidade total da imagem
que aparece projetada sobre a tela. Nesse caso ainda ha o fotograma como matriz, o que s
sera dissolvido com o video. Nele, apenas um ponto luminoso varre a tela e produz a ilusao
da imagem que sO existe no momento em que se manifesta. A imagem informatica nao
difere substancialmente da imagem do video, contudo ganha significativamente em
realismo ao poder ser manipulada em tempo real.

Esta perda de materialidade dos suportes pode ser comparada, grosso modo, ao
processo de descentralizagdo que coincide com o inicio da modernidade. A inteng@o ndo ¢
fazer uma analogia simplista entre a dissolu¢do dos suportes e a transformagdo das
identidades. Pretende-se apenas lancar um olhar sobre as formas dos discursos e a
representacdo das identidades nesses suportes. Ha, no século XIX, um importante
deslocamento do modelo de visualidade clédssica, que pode ser entendido, objetivamente, a
partir do surgimento das imagens técnicas e das experiéncias impressionistas. Mais adiante,
conforme antecipado formalmente pelos pioneiros da arte moderna, os discursos vao
perdendo o seu poder de representar algo concreto ou universal e se viabilizam na sua auto
referéncia, descartando a necessidade de se buscar uma verdade transcendente. Nesse
caminho de descentralizacdo rumo a complexa no¢do do sujeito contemporaneo, pode-se
definir basicamente trés concep¢des de identidade conforme analisado por Stuart Hall: o
sujeito iluminista, o sujeito sociologico e o sujeito pds-moderno (Hall, 2001: 10). O sujeito
iluminista baseava-se na concep¢do do homem como individuo totalmente centrado,
unificado, dotado de razdo, e cujo nucleo central nascia e com ele se desenvolvia, ainda que
permanecendo essencialmente o mesmo ao longo de sua vida. O sujeito sociologico refletia
a crescente complexidade do mundo moderno e a consciéncia de que seu nucleo interior

nao era autdbnomo e auto-suficiente, mas formado na relagao com a sociedade.

O sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia interior que ¢ o “eu” real, mas este ¢ formado
¢ modificado num didlogo continuo com os mundos culturais “exteriores” e as

identidades que esses mundos oferecem. (Hall, 2001: 11)
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O sujeito poés-moderno nio possui uma identidade fixa, essencial ou permanente,
mas assume diferentes identidades conforme as formas pelas quais ¢ representado ou
interpelado. Dentro dele ha identidades contraditérias que o empurram em diversas
dire¢des; e quando ele sente que tem uma identidade unificada é porque construiu uma

comoda narrativa pessoal.

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente ¢ uma fantasia. Ao invés
disso, a medida que os sistemas de significa¢do e representagdo cultural se multiplicam,
somos confrontados com uma multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades
possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos identificar — ao menos

temporariamente.(Hall, 2001: 13)

Cada artista procurou uma forma para colocar sua obra no mundo. Essa escolha,
mais do que uma opcdo estética, ¢ vital para o discurso. A modernidade acabou
definitivamente com a separacdo entre forma e conteudo. Traduzir €, em certo sentido, o
mesmo que trair: ndo ha como mudar a linguagem ou o suporte sem modificar o
significado, assim como cada nova experiéncia estética ¢ realmente nova, mesmo que o
discurso tenha aparentemente se mantido o mesmo. O mundo, o sujeito e as relacdes se
modificam. As redes de comunicagdo, os transportes e as transmissdes em tempo real
mudaram significativamente a relacdo do homem com o espago e o tempo. Qual o suporte
adequado para representar esse homem contemporaneo, conectado na rede, sintonizado em
outro lugar em tempo real, livre de paradmetros culturais s6lidos e sem a certeza de nenhuma
realidade?

Bellour enumera algumas razdes para o video prestar-se com mais flexibilidade para
a representagdo/apresentagdo do homem contemporaneo e para a aventura do auto-retrato.
Nao se trata de mostrar a superioridade de uma técnica, o que seria novamente uma
simplificagdo exagerada. A imagem digital abre um novo campo de atuagdo poética, o que
leva a uma reestruturacdo de todas as formas de expressdo, da mesma maneira que a
fotografia causou um impacto nas técnicas de figuragdo. A transmissdo em tempo real
resulta em uma imagem duplicada cuja presenca continua aproxima o sujeito da situagdo

linguagem, ou seja, do meio como pensamento vivo, € ndo como representacdo. O autor
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pode inserir seu corpo na imagem e acompanhd-la sem testemunha, dando a ela uma
qualidade de ser, de presenga-auséncia e de intimidade. H4 muitas possibilidades de se
trabalhar a imagem durante e ap6s a producdo. A imagem digital apresenta o paradoxo do

naturalismo fotografico com a artificialidade da matéria sintética.

Como a imagem ja ndo depende tdo claramente da sua dimensio de verdade
documentaria (o que Pascal Bonitzer chama de “grdo de real” da imagem-filme), dela tera
de se desprender menos, para deixar transparecer a priori a vontade expressiva, e
excessiva, de um sujeito. A transgressdo ligada a qualquer visdo peculiar ¢
paradoxalmente mais flexivel e mais natural no video, porque a imagem ¢ por natureza

mais artificial. (Bellour, 1997: 336)

Ao contrario do cinema, que conseguiu forjar uma sintaxe propria € uma posi¢ao
definida como expressdo artistica, o video se situa em uma regido limitrofe, uma forma de
passagem de um sistema analdgico para uma ordem numérica. Ele surge entre o cinema ¢ a
imagem infografica, “que logo o superou e o alijou, como se ele ndo tivesse passado de um
paréntese fragil, transitorio e marginal entre dois universos de imagens fortes e decisivos”.
(Dubois, 2004: 69) A imagem-video, apesar de ser tecnicamente eletronica, ainda
permanece analdgica, necessitando de um referente externo para sua construgao.
Esteticamente situa-se entre o cinema e a televisdo, entre a arte € a comunicagdo. Temos
uma imagem altamente manipulavel, imagem-objeto que pode ser mexida, modificada,
invertida, enfim, literalmente esculpida. O desenvolvimento de projetores de diversos tipos
e o uso diversificado de monitores em instalagdes que ultrapassam o espaco plano da tela
mostra outras possibilidades plasticas, quebrando com a estabilidade da projecao
cinematografica e com a letargia neurotica da televisdo. O outro campo estético que se abre
com o video ¢ o da documentagdo estrita, o acesso a um real “bruto” que traz uma
intimidade singular (o video familiar, o video privado, o documentario autobiografico etc).
Essas duas caracteristicas extremas, ou seja, uma imagem totalmente artificial que
possibilita uma entrada em uma narrativa com um realismo jamais alcangado por nenhuma
outra forma de representag@o, atrairam varios artistas que viram no video um novo e amplo

campo de criacao.



49

Talvez nunca nenhuma outra técnica tenha atraido tantas experiéncias artisticas logo
apOs sua criacdo quanto o video. Na primeira fase da video-arte nos anos 70, denominada
por Dubois de modernista, ja se definiram alguns géneros: “o experimental, voltado pra
tecnologia das trucagens; o conceitual, voltado para as estruturas, os processos, O
minimalismo, a percep¢do mental; a deniincia dos codigos, que combate os modos
instituidos de representacdo, sobretudo televisiva; a instalacdo e a arte ambiental, visando
amiudes a mise-en-scene do espectador nos dispositivos de circuito fechado.” (Dubois,
2004: 166) O uso livre da tecnologia, sem o vinculo a nenhuma gramatica preestabelecida,
e seu direcionamento revoluciondrio contra a televisdo e o cinema, geraram nesse
modernismo um formalismo que se caracterizava, principalmente, pela experimentagdo
com o0 novo meio, estendendo-o ao limite para fazer aparecer suas possibilidades
expressivas.

Outra caracteristica dessa fase modernista foi o “narcisismo evidente” (Dubois,
2004: 166): o artista se colocava em cena e trabalhava em cima do efeito especular do
aparelho, o que muitas vezes levava a total fragmentacao da sua imagem. Nao havia a idéia
de ator, mas somente a imagem de corpos de autores. O video dos anos 70 estava obcecado
por sua propria identidade e essa busca era o objeto de seu trabalho. Ao mesmo tempo
havia uma investigagdo sobre a constituicdo do proprio artista e do sujeito-imagem. Nao ha
como separar a busca de identidade do meio com a busca de identidade do usuério; porém,
o video, a0 mesmo tempo que busca sua identidade, ¢ incapaz de se definir como um meio
especifico. Ele ¢ justamente a dissolugdo dessa identidade na incapacidade de ser definido
em suas particularidades; ou seja, ele se aniquila. E, de certa maneira ¢ absorvido pela
televisdo e pela internet.

O video aparece como um meio que abre possibilidades para que o homem pos-
moderno veja a si proprio como uma imagem vazia, em um movimento rumo ao completo
desaparecimento. Uma imagem que se desfaz na sua completa falta de materialidade,
podendo se deslocar e se transformar sem deixar nenhum rastro do que foi anteriormente. E
a imanéncia total do sujeito que sé existe enquanto manifestacdo no mundo, separando-se

da idéia renascentista do homem total e fragmentando-se.
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Nesta fase pioneira, o video atua basicamente através de duas frentes, a dos video-
artistas, que tentam introduzir um novo suporte de criacdo, e os videoastas, orientados para
um movimento contra a televisdo, combatendo sua inércia, sua uniformizagao, sua poténcia
e a “mastigacdo” de toda mensagem. (Dubois, 2004: 170) Por sua vez, a heranca
cinematografica lhe fornece outro campo poético, porém, sem os limites técnicos,
permitindo experiéncias mais ousadas. Mais adiante, nos anos 80, muitas das experiéncias
inovadoras desses pioneiros perderam o vigor diante de um quadro em que se anula e se
recupera todas essas invengdes videograficas, integrando-as a uma maquinaria do efeito e
do espalhafatoso, esvaziada de toda consisténcia do pensamento. No caso da televisdo, fica
ainda mais clara a perda da poténcia criativa de suas invengdes técnicas, diluidas no fluxo
das imagens televisivas. Atualmente qualquer abertura de programa, publicidade ou, mais
radicalmente, os clipes, abusam das trucagens, incrustacdes, alusdes narrativas e outros
efeitos, esvaziando o video de seu poder reflexivo.

Nao obstante as relagdes que mantém com o cinema, didlogo que rendeu e continua
gerando importantes obras nas quais permanece a forca discursiva do cinema, o video, apos
a ousadia pioneira dos anos 70, e a sua perda de poténcia nos anos 80, acomodou-se em um
territorio limitrofe entre o cinema e as imagens de sintese. No vazio dessa identidade
indefinida, o video parece ndo ter outra saida a ndo ser assumir sua posi¢cdo de atopia, de
lugar nenhum. Em vez de procurar “ser algo” encontra-se no “ndo ser”. (Dubois, 2004:
172). A relagdo do dispositivo com a imagem humana serve como referéncia dessa
passagem ao encontro de uma via ontologicamente possivel. Das experiéncias modernistas
em que o autor ou o espectador imerge o seu “eu” na busca de um possivel humano
imagético, passamos para o vazio completo dos circuitos de vigilancia. O video do vazio:
nada para gravar, ninguém para gravar. A imagem se faz sozinha e tudo ocorre num tempo

imensuravel, sem comego nem fim.

(O video de vigilancia) mostra que ndo hé mais nada para se ver, ndo ha mais sujeito para
se olhar e, por outro lado, que o olhar hoje ndo é mais possivel, ndo constitui mais um ato

criador, ndo ¢ mais a marca de uma experiéncia humana. (Dubois, 173).
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O olhar que tudo vé, onipresente, € que ndo consegue mais ver nada. O olho da
camera de vigilancia ndo ¢ mais o de uma camera de cinema. Nao se pode mais entrar no
mistério das coisas, dos corpos, das pessoas. O olhar ja ndo decifra nenhum mistério. Se no
video modernista temos o acimulo dos signos de sua identidade eletronica e, com isso, a
investigacdo de uma identidade possivel, no video de vigilancia hd a busca paranodica do
olhar multiplicado e da central de controle onividente, o que se configura como uma

espécie de loucura da identidade impossivel.

4.1 O fim da camera

Bill Viola, videoartista americano, em entrevista concedida a Raymond Bellour em
1986, ao pensar a idéia do fim da camera, vislumbra a decadéncia de um privilégio
concentrado desde a cAmera obscura em torno da luz como premissa para a formacao de
imagens. (Bellour, 1993: 227) Haveria uma evolu¢ao em duas dimensdes complementares:
um espago conceitual e um espago tatil. No primeiro, a imagem seria concebida mais como
uma projecdo mental do que como a captacao de um tempo da luz. O segundo espago € o da
manipulagdo do computador que concebe essas imagens como instrumental e corporal. O
fim da camera seria o final de uma era da supremacia da luz e do olhar como forma de

relacdo com o mundo.

Fechar o circulo que, de Brunelleschi ao video, como ultimo olho panoptico, concentrou,
em torno de um Deus cada vez mais ausente, mas sempre invisivelmente pregnante, o

poder de fabricar imagens. (Bellour, 1993: 227)

O espectador ¢ também deslocado do lugar assinalado e introduzido como ator,
produtor e co-produtor de uma virtualidade. (Bellour, 1993: 227) A interatividade, com
toda sua poténcia, seria, talvez, uma forma de supera¢do de um estagio de sobreposicao
entre imagens e a realidade. A televisdo mudou a sociedade, mas, obviamente, ndo se pode
afirmar se foi para melhor ou para pior. A interatividade seria uma nova dimensdo da

experiéncia suscetivel de conciliar a arte com a sociedade e a vida. Por outro lado, ndo ¢
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possivel concebé-la sem a tensdo da possibilidade de que as promessas de um maior
didlogo entre o homem, as maquinas e as imagens, essas novas formas de subjetividade que
se abrem, termine por favorecer um esmigalhamento ainda maior da comunidade social.

Na realidade, a imagem de sintese se coloca em uma encruzilhada e, ao contrario do
video que desde a sua origem achou o seu espago como expressao artistica, diante da
amplitude de seu territorio encontra dificuldade em se situar poeticamente. Sua sintaxe
ainda estd muito proxima das outras expressdes €, apesar da maleabilidade do suporte, as
imagens de sintese se aproximam das imagens analogicas. H4 uma espécie de correlagdo
histérica entre a poténcia de analogia de um sistema de imagem e a tendéncia a
desfiguracdo da representagdo. Quanto mais um sistema for capaz de imitar a aparéncia do
real, mais ele suscitara formas que minam, seu poder de mimetismo. (Dubois, 2004: 55) Tal
suposi¢do pode ser observada em varios fotografos que procuraram utilizar as distor¢des e
os efeitos de “desanalogizagdo” propiciada pela cAmera e pelos efeitos laboratoriais, assim
como no cinema, com suas diversas formas de narrativa ou o video, com suas amplas
possibilidades de manipulagdo da imagem. Talvez por uma necessidade de afirmacdo do
“eu” contra o instrumentalismo da maquina. A imagem de sintese surge menos como uma
imagem do que como uma abstra¢do, um produto de um calculo e, ao contrario das imagens
analdgicas, possivelmente como reflexo compensatdrio, desenvolve-se a reconstituicdo dos

efeitos de materialidade.

Em um certo sentido o pixel pode (ou desejaria poder) tudo. Mas esse tudo ¢ aquilo que o
sufoca, ¢ torna a imagem de sintese tdo insegura de si mesma, atormentada, pode-se

dizer,, entre o seu mito e o que ela nos da. (Bellour, 1993: 225)

Durante anos as imagens fizeram um movimento em dire¢do a representacdo do
real. Agora, € o real que comeca a copiar as imagens, como dois espelhos colocados um de
frente para o outro, gerando um movimento infinito.

A relag@o que o video estabelece com a televisdo e a forma com que o auto-retrato
se apresenta como elemento transgressor da retérica cldssica por “um processo geral de
subjetivacdo, de distor¢do e de deriva”, leva Bellour a destacar a forca transformadora das

relagdes entre conteudo e imagens.
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(...) se as comunicagdes de massa desempenham no mundo contemporaneo as fungdes
positivas que eram as da antiga retdrica, se a televisdo, mais particularmente, cumpre
hoje em dia a funcdo de regulagem da invencdo e da memoria, o auto-retrato &,
naturalmente, a expressdo mais subjetiva da resisténcia que o video-arte opde de forma
especifica a televisdo (contra ela, mas de encontro a ela). A medida que a televisdo (seus
conteudos e seus objetivos) se universaliza, o auto-retrato encarna a necessidade de uma
inversdo que manifesta a0 mesmo tempo seu carater de utopia e de infelicidade: ele ¢ a
forma e a forga por meio das quais um individuo se vé levado a reinventar partindo de si
mesmo essas formas ao mesmo tempo tentaculares e restritivas do universal. (Bellour,

1997: 336).

4.2 O EueoNos

A Pop surge como o primeiro movimento onde a fotografia se apresenta de forma
menos limitada pelos preceitos do purismo e do formalismo modernista ou dos anseios
pictorialistas, sendo utilizada como mais uma entre as diversas técnicas que o artista
articulava no processo criativo. A dissolugdo das fronteiras entre os suportes abre para a
possibilidade de apropriacio de imagens ja existentes, sejam elas gravuras, pinturas,
esculturas, fotografias, videos, filmes ou imagens digitais. Essa quebra dos limites formais
e do que ha de especifico a cada meio aparece como uma das caracteristicas importantes da
arte contemporanea, assim como a tendéncia a uma cultura hibrida. Ou seja, as velhas
dicotomias do tipo natureza e artificio, humano e maquinico, psicoloégico e fisico
dissolvem-se em um projeto mais amplo de agenciamento entre o Eu e o Nos, conforme

definiu Edmond Couchot.

A partir da fotografia, os automatismos ndo cessam de ganhar em autonomia e de
desencadear transtornos nas relagdes delicadas de um sujeito-NOS que ndo cessa, por
sua vez, de tender sempre muito mais ao tecnicismo, de um sujeito-EU que tenta resistir
a essa dependéncia e redefinir sua propria identidade no decorrer de crises sucessivas

que afetam o mundo da arte. (Couchot, 2003: 17)
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O sistema de armazenagem e transmissao de dados em cddigo numérico, tecnologia
que unificou as midias e favoreceu a hibridizagdo, permanece como um importante fator de
reorganizacdo cultural na atualidade e, no ambito da arte, apresenta novos elementos de
criagdo.

A diversidade de meios e os “curtos-circuitos” que surgem a partir das mudancgas
tecnologicas servem como tonica de uma cultura que perde seus fundamentos e de uma arte
que se afasta das tradicdes da academia, assim como somem as ancoragens fundamentais
do sujeito moderno. A perda da universalidade do saber cientifico, assim como a dissolugao
das utopias humanistas, favorecem a consolidacdo de um tecnicismo utilitario e de valores
fugazes alimentados pela cultura do consumo. Diante desse quadro, o discurso sobre
seguranca e as parandias sobre um futuro imprevisivel tornam-se importantes formas de
controle sobre a subjetividade.

Nesse contexto, a arte atua na dilatacdo da percep¢ao do individuo, fornecendo-lhe
elementos para a sua afirmacdo em um ambiente paradoxal onde convivem o arcaismo e a
alta tecnologia. A possibilidade da unido dos valores de culturas primitivas com a
tecnologia das redes telematicas e das imagens de sintese apresenta-se como um possivel
direcionamento das pesquisas artisticas contemporaneas. Roy Ascott, um dos pioneiros da
arte cibernética, exemplifica a possibilidade de encontro entre varias tecnologias. Entre as
trés realidades que descreve (realidade virtual, realidade vegetal e realidade validada), esta
a chamada “realidade vegetal”, provocada pelas plantas alucindégenas, como o ayahuasca,
que, devido a “tecnologia da planta”, se hibridizam com o ser humano, gerando novos
estados de consciéncia, expandindo a percepcao e fomentando uma nova relagdo do corpo
com o mundo. (Ascott, 2003: 246)

Nesse espaco propicio para se questionar o uso da fotografia e da informatica como
instrumento de controle do cidaddo, a arte, na sua articulagdo com as pesquisas de ponta na
area da biotecnologia e da inteligéncia artificial, serve como campo de experimentacdo das
formas de percepcdo que, mais tarde possivelmente, serdo expandidas para uma parcela

mais ampla.
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4.3 Hibridismos

A escolha de quatro artistas baseou-se, por um lado, na procura de exemplos de
obras realizadas a partir de técnicas tradicionais onde se agenciem questdes
contemporaneas. Por tradicional entende-se uma apresentacdo que ndo necessita de
aparatos tecnoldgicos de ponta e interfaces sofisticadas. Apesar do uso da informatica em
algumas etapas do trabalho de Rennd e Muniz, seja na catalogacdo e armazenagem dos
elementos ou no projeto da obra, a sua apresentacdo em galerias ¢ feita utilizando-se o
quadro, a instalagdo escultural ou a video-instalagdo. A opgdo por esses artistas pretende
destacar a presenca de uma dimensdo da imagem contemporanea independente da
utilizagdo de uma tecnologia de ponta. Ndo serd a tecnologia, nem a originalidade da
imagem, que dard a obra o estatuto de contemporaneidade, mas sim os arranjos, as
combinacgdes € 0s conceitos que irdo se apresentar na relacdo com o espectador. Neste
ponto convém destacar o movimento Neoconcreto, no qual artistas como Hélio Oiticica e
Ligia Clark ja trabalhavam com o conceito de participacdo na obra. A proposta desses
artistas ¢ crucial para a constituicdo de um novo individuo, que se expande em uma relagao
paradoxal com o real e a ficgdo.

Outro aspecto que levou a escolha desses artistas foram suas propostas de utilizar
um repertorio de signos presentes no ambiente “ndo artistico”. Warhol traz sua propria
representacdo no mesmo patamar das celebridades hollywoodianas, colocando-se sob a
mascara da imagem rasa das fotografias de revista. Nessa mesma vertente se encontra
Muniz, assumindo-se como ser-imagem, fragmentado, como um ilusionista que pode ter
varios aspectos dependendo da relagdo que o espectador estabelece. Boltanski aparece com
suas fotografias pessoais, suas lembrangas e seus objetos, construindo imagens que, mais
do que representantes de sua individualidade e de sua historia particular, inserem-no em
uma coletividade normatizadora de maneira ambigua e indefinida. Renné reforca essa
incapacidade da fotografia em contar algo do particular, enfatizando sua presenca sob a
forma de camadas que se sobrepdem ao seu proprio eu.

Outros tantos artistas poderiam ser citados como exemplo, porém Warhol,

Boltanski, Renn6 e Muniz foram escolhidos, objetivamente, por trabalharem com
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apropriacao de retratos fotograficos, ndo utilizarem meios tecnologicos sofisticados e suas
obras terem importancia relevante no contexto da critica e da historia da arte.

Warhol, em uma perspectiva historica, € o artista que nos oferece uma maior clareza
do seu trabalho, devido ao periodo de sua atividade e seus desdobramentos, fornecendo-nos
uma visdo mais ampla do conjunto da sua obra. Tendo em vista a sua influéncia no
panorama artistico contemporaneo, sua aparicdo ocorre na ruptura com as experiéncias
formais modernas e nos agenciamentos entre a arte, a tecnologia, a ciéncia e a cultura de
massa. A afirmac¢do do conceito sobre a forma, ja desenvolvido por Marcel Duchamp na
sua proposta de uma arte ndo “retiniana”, ganha um novo impulso a partir de uma proposta
que acaba sendo incorporada pelo circuito artistico, indicando uma tendéncia oficial mais
abrangente. Warhol retoma a proposta do ready made ao recontextualizar imagens da
cultura de massa; porém, ao ironizar o mercado de arte - através de uma producao serial (a
Factory, seu ateli€, tinha uma espécie de linha de producdo), sem a manipula¢do do artista
(algumas obras eram confeccionadas por assistentes) e com técnicas fabris (serigrafia) - ele
estende ainda mais os limites da figura do artista que se apresenta como criador € como
imagem, cuja presenga se insere na mesma ordem do objeto artistico ou do produto da
industria cultural.

Os intimeros auto—retratos realizados por Warhol, assim como a sua figura publica
meio andrégena, indicam a énfase em uma mascara que, de forma objetiva, pode ser
observada com as seguintes peculiaridades: o uso de um nome artistico diferente do seu e
uma imagem publica que foge do padrdo de normalidade. Mais do que apresentar um
personagem, Warhol estava disposto a assumir uma fun¢do maquinica, escondendo o que
de humanidade existiria em sua imagem. Ao tratar-se como mais um objeto de consumo, o
artista coloca-se em uma posi¢do ambigua onde esta tanto a imagem do popstar quanto do
operario e, ainda, a da maquina. Em uma outra perspectiva aparece Christian Boltanski,
que, ao contrario de Warhol, assume seu nome de batismo e desenvolve um trabalho auto-
referencial onde apresenta suas proprias fotos retiradas dos albuns de familia. A posigao de
Boltanski ¢ a de alguém que se mostra através de suas imagens mais intimas, indicando
que, através delas, ha muito pouco de especifico a se dizer sobre si proprio ou do individuo

que esteve diante da cdmera. As imagens estdo muito mais proximas de um discurso sobre a
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fotografia e seu uso coletivo do que da personalidade e da histéria de vida do jovem
Christian. S3ao histérias de uma vida banal igual a de qualquer cidaddo, apesar de,
paradoxalmente, trazerem a nostalgia de uma individualidade velada.

Em suma, o trabalho de Warhol mostra a existéncia de um autor dissolvido na
maquina, questionando a presenca de uma subjetividade autoral na obra e no mercado
artistico. Renno, assim como Boltanski, usa imagens da cultura de massa e de arquivos
pessoais, pondo em duvida a capacidade da imagem em funcionar como indice do real,
como auxilio ou substituto da memoria, como documento de identidade; enfim, pde em
questdo seu uso disseminado socialmente. Vik Muniz também questiona as certezas e
ilusdes do espectador, mas, ao contrario de Rennd, que ressalta a dificuldade de
compreensdo do signo fotografico, ele nos trds uma defini¢cdo e uma clareza da mensagem
fotografica que se desfaz ao se perceber que a materialidade e o significado da imagem ¢
um jogo ilusério. Um olhar um pouco mais atento sobre os elementos que a compde podera
levantar uma dtivida em relagdo a sua leitura.

Nao poderiamos falar de nenhum desses artistas sem enfatizar a contribuicdo de
Duchamp para a construgdo de uma arte livre da techné e da instituicdo mercadologica.
Tanto Warhol quanto Boltanski, assim como Muniz e Renno, trabalham com o conceito do
ready-made, porém, rearticulado sob uma nova perspectiva, construida a partir dos novos
agenciamentos que surgem ao longo da modernidade e se intensificam ap6s os anos oitenta,
com o surgimento das redes telematicas e dos sistemas informacionais, presentes em quase
todos os setores da vida do sujeito contemporaneo. A televisdo e o computador pessoal, sua
versdo mais interativa, apresentam-se com a mesma importancia que o livro na constitui¢ao
dos valores humanistas, compondo os pilares da cultura tecnologica. Nesse novo ambiente
percebe-se a articulacdo da imagem contemporanea em algumas dimensdes sob as quais
oscilam as obras dos artistas escolhidos: o artista-maquina (Andy Warhol), o apagamento
do individuo (Christian Boltanski), a memoria e o esquecimento (Rosingela Rennd) e a

ilusdo da representacdo (Vik Muniz).
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S O aniquilamento do sujeito e a fragmentacao da imagem

Olhe para a superficie de minhas pinturas e filmes e ai estou. Ndo hé nada por atras

disso.(Warhol)

5.1 Andy Warhol e o sujeito maquinico

5.1.1.0rigens da Pop

“Eu quero que todo mundo pense parecido. Todo mundo age e pensa parecido, e
estamos ficando cada vez mais assim. Eu acho que todo mundo deveria gostar de todo
mundo”. Nessa entrevista, publicada em 1963, Warhol d4 indicios de que o seu projeto na
Pop situava-se em um territdrio ambiguo, podendo ser interpretado tanto como conformista
com o sistema, devido ao seu posicionamento no mercado, quanto como critico das
desigualdades. O artista Roy Lichtenstein declara que “a Pop ¢ um engajamento contra o
que ha de mais ameagador e de mais detestavel na nossa cultura, mas que ¢ ao mesmo
tempo potente e invasivo”. (Couchot, 90: 2003) O discurso de ambos ¢ carregado de uma
certa ironia diante da constatacdo de que havia uma mudanga inevitavel da qual seria dificil
escapar. Essa resisténcia resignada ¢é, aparentemente, o resultado de algo que j& vinha sendo
apontado desde o século XIX, a partir do surgimento das imagens técnicas e das questdes
geradas por elas. As criticas a fotografia, estigmatizada como uma técnica industrial e que,
por esse motivo, ndo poderia servir como expressdo artistica, ndo impediu que seus
proprios opositores posassem para a confec¢do de seus retratos, como foi o caso de
Baudelaire. O fotégrafo, neste caso era visto somente como um operador do aparelho.
Atualmente tais questdes se desfazem na mesma medida em que sdo formuladas. Ou seja,
ndo ¢ mais somente o autor o responsavel pela forma do objeto artistico, assim como ndo ¢
somente a forma que daréd o seu sentido. O artista ¢ aquele que participa e propde o jogo,
enquanto o objeto artistico se dissolve, se fragmenta, na necessidade de expandir-se. Enfim,

tudo se torna imagem, tanto o sujeito, autor ou espectador, como o objeto artistico.
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Marcel Duchamp ja havia colocado o artista em uma posi¢do que nio era mais a do
sujeito que atuava sobre a matéria, mas aquele que promovia a combinagdo dos elementos
da obra, desprezando a necessidade de sua aceitagdo no circuito de arte. Warhol também
menospreza esse circuito ao se engajar e se dissolver nele, negando o proprio artista como
ser privilegiado, dotado de uma capacidade intelectual superior.

A luta moderna era contra os arraigados valores do século XIX, que se
apresentavam vivos na propria pincelada, no nivel da organizacdo do espaco e do
pensamento. Duchamp tornou-se precursor da contemporaneidade ao atacar os
pensamentos conservadores e abrir espago para a afirmagdo de outra arte. Mas que arte ¢
essa? Romper com as rupturas talvez seja ainda mais dificil do que romper com a tradigao,
principalmente quando elas ocorrem de forma tdo radical. Como “desidealizar” essas

transformagdes e ndo as tomar como novos classicos?

Auto-retrato. / acrilico e serigrafia sobre tela / 101,6x101,6 cm / 1986

A arte pode ser abstrata sem se prender as “figuras da abstra¢ao”. Logo, ver na Pop
um retorno ao figurativismo seria acreditar na existéncia de verdades demarcando os limites
da criagdo. Entender a abstracdo como uma norma que se opde a figuracdo ¢ o mesmo que
academiza-la, diminuindo o valor da Pop como linguagem desestruturante do sistema de

arte. Ao iguald-la seqliencialmente aos ismos da modernidade, tenta-se definir a sua
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positividade, que acaba sendo minada pela sua propria aceitacdo dessa condicdo e pela
ironia a essa violéncia. Ao conformar-se com o ambiente ao redor, a Pop combate a
“tradicdo romantica maldita” (Brito, 2001: 210). H4, entdo, uma recusa a tradicdo do
embate imediato e o surgimento de um raciocinio politico mais refinado, minucioso e

estratégico, como forma de combate critico.

5.1.2. Imagens-fetiche

Warhol busca um tipo de artificialidade ao jogar imagens e objetos, de forma
naturalizada, em uma vitrine, onde aparecem como pura constru¢do, desejo arbitrario.
Enquanto outras culturas aceitaram suas ilusdes, viveram sua arte e representaram seus
mitos, a nossa criou uma ilusdo de realidade, uma oposicao entre o natural e o simbdlico,
uma idéia de que podemos desvendar a verdade das coisas. Estariamos vivendo agora a
derrocada deste sistema, herdeiro do platonismo, e nos aproximando do relativismo sofista?

Nos anos 60, quando a televisdo iniciava seu império, ja era visivel o potencial da
industria cultural na produ¢do de imagens-fetiche, transformando pessoas em personagens
através do cinema e da fotografia. Warhol utiliza esses mesmos fetiches para criar imagens
insignificantes de um valor absoluto. Figuras das quais se retirou todo o desejo de
transcendéncia na afirmagdo de uma imanéncia absoluta. Seus retratos buscam a
artificialidade do grau zero de representagdo. A repeticdo do motivo inumeras vezes na
mesma tela traz a idéia da construcdo plastica fruto de um artificio, influéncia do
construtivismo, que buscou a afirmacdo da materialidade do quadro. O uso da técnica
fotografica parece querer denunciar sua forca simbdlica e seu ilusionismo, fazendo
desaparecer a idéia da moldura e do extra-campo para afirma-la como uma imagem objeto.
Os retratos de Warhol podem ser chamados de representagdes, porém ndo do sujeito que

retratam, mas de imagens fetiche.
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Auto-retrato / acrilico e serigrafia sobre tela / 55, 88x55,88cm; 57,15x57,15cm; 55,88x55,88cm / 1967; 1967; 1966

5.1.3. Fim das utopias

O sentido utdpico que caracterizou a arte moderna e, em um sentido mais amplo, a
cultura tecnolégica, parece ter sido definitivamente soterrada no irracionalismo das guerras
e no vazio da procura incessante de satisfagdo através do consumo. Warhol, imbuido de um
tipo de direcionamento mistico, parece ter vislumbrado que ndo adiantava o embate
romantico contra esse poder que ja tinha assimilado e transformado em produto de
consumo boa parte da produgdo revoluciondria moderna. Sua serenidade e sua presenca
ironica como mais um produto dessa industria ndo oferecia uma resisténcia feroz, mas sua
figura andrégena, indefinida, meio artificial, meio homem, meio maquina, tinha algo de
revolucionario. Warhol fez de si proprio uma imagem-fetiche, um ser mitico, fundador de
uma nova forma de producido artistica, um holograma cuja presenga virtual as pessoas nao
conseguiam atravessar para chegar ao ser de carne e osso. Warhol encarnava a idéia da
torre de observacdo do Pandptico, um poder que a todos observa, mas ndo pode ser
verificado. Warhol dirige-se aos produtos da industria cultural americana, dos quais ele se
apropria e desfaz o seu poder de significacdo destacando o seu carater de mercadoria.

No entanto, Warhol ndo distingue um mundo dominado pela mercadoria em
oposicdo a um outro mundo possivel. Ha na sua poética uma esperanga resignada, sem
contudo, abandonar o questionamento critico. Ele abre a Factory, uma espécie de indistria
de obras de arte em que a producdo coletiva se esconde por tras de sua assinatura, mais uma

ironia com o sistema.
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Para Jean Baudrillard h4 em Warhol uma valorizacdo da subjetividade criadora do
sujeito. “Aniquila-se o objeto para melhor demarcar o espago ideal da arte e a posi¢do ideal
do sujeito”.(Baudrillard, 1997: 182) Esta nova posi¢ao assemelha-se ao abandono da idéia
totalizadora do individuo classico. Busca-se uma nova consciéncia, menos dependente de
uma ancoragem espaco temporal, mais aberta a diferenca, mais consciente do controle
exercido pelo poder e sem a esperanga vazia de um projeto futuro. “E se atinge por sua
conta a utopia, € por que, em vez de conserva-la em banho-maria num outro tempo, como
todos os outros, instala-se diretamente no corag¢do da utopia, quer dizer, no coragdo de lugar
nenhum”. (Baudrillard, 1997: 182).

Enquanto a arte moderna ja tinha ido longe na desconstrucdao do seu objeto, Warhol
vai ainda mais longe no aniquilamento do sujeito da arte, no aniquilamento do artista.
“Warhol se identifica pura e simplesmente como maquinal, como se identificou ao lugar
nenhum da utopia, a fim de propagi-la e de propagar a si mesmo como realidade
automatica do mundo moderno”. (Baudrillard, 1997: 183) O esnobismo total com o

maquinal integrado, um tipo de suicidio. Anula-se o sujeito e o objeto.

Auto-retrato./ acrilico e serigrafia sobre tela / 20x20cm / 1967
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Sua busca ocorre em direcdo a um grau zero de qualquer referéncia externa a
imagem, procura-se um vazio de sentido, a pura presenca que anula qualquer tentativa de
transcendéncia. Caminho que ocorre basicamente de dois modos: na apresentacdo dos
objetos deslocado do seu contexto original, como os ready mades, no caso da instalagdo
feita com as embalagens de sabdo Brillo, que se esvaziam do seu valor utilitario tornando-
se um objeto nulo; e na utilizagdo de técnicas mistas, uma outra imagem que mantém o seu
carater figurativo, porém incapaz de representar o mesmo que a sua matriz. A hibridizagdo
das técnicas e o vinculo da fruicdo estética com a circunstancia de sua apari¢do adiantam
uma ordem que ird se instaurar mais tarde com o surgimento dos meios digitais, das redes
telematicas e das imagens de sintese.

E importante salientar as diferencas de proposta entre as apropriagdes de Duchamp
e de Warhol. A Pop tinha o sentido ambiguo de aceitar a existéncia de uma arte presente no
cotidiano e louvar a atra¢ao pelos objetos em si, na sua completa imanéncia, e a banalidade
de sua estética. Duchamp tinha o proposito de romper com a arte “retiniana”, com a idéia
do artista como criador que age sobre a matéria, e criticar o academicismo. Uma tarefa
genuinamente marginal. Warhol, em contra partida, possuia um espago no circuito artistico,
estava inserido nas questdes de uma nova realidade e de uma outra subjetividade que surgia
com a afirmagdo de uma industria cultural poderosa.

Esta nova subjetividade aparece claramente na opgdo que o artista faz pelo retrato
como tematica e no tratamento formal de seus trabalhos, assim como na apropriacdo de
imagens da midia e de retratos de celebridades, cujo referente estd bem marcado na
realidade cotidiana dos consumidores dos meios de comunica¢do. Pessoas com uma
presenca marcante na vida dos “bem informados”, porém jamais vistas pessoalmente pela
grande maioria desse publico. Ele opta por trabalhar com retratos pelo fato de se
estruturarem sobre a legitimidade do testemunho fotografico no contexto dos meios de
comunicagdo e pelo seu comprometimento ético. O sistema de comunicacio da cultura de
massa, cujo modelo centralizador da informacao parte de uma fonte unitéria e ¢ distribuida
de forma padronizada para os receptores, tende a homogeneizagdo e a anulagdo do sujeito
receptor passivo. Ao ressaltar a bidimensionalidade da imagem, ao transforma-la em objeto

artistico, ele destaca a nulidade de seu sentido que se constr6i como pura contingéncia.
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Transformando-as em puro objeto estético, Warhol questiona o papel das imagens
mididticas na constru¢do de “realidades” e a oposicdo em relacdo ao que ¢ artistico ou
ficgdo. A imagem se afirma na sua materialidade, no que ela desperta de sensagdo, sem
passar pela abstracdo racional ou pela crenga mitica. Ela é pura imanéncia.

A impossibilidade de se fragmentar uma imagem de Warhol passa por essa auséncia
de elementos constitutivos de um discurso, além da impossibilidade de uma sintaxe propria
a um meio especifico. A hibridizagdo dos meios impede a sua classificacio como
fotografia, gravura ou pintura, dificultando o estabelecimento de um territério no qual se
articulam os elementos da narrativa. A obra forma um todo que se articula com uma ordem
maior, global, que perpassa os meios de comunica¢do, a massificagdo; enfim, integra um
projeto que Warhol tinha em vista: um coletivo maquinal sintonizado num objetivo comum.
Suas obras sdo parte desse coletivo integrado na grandiosidade de uma humanidade em
rede, conectada como uma grande maquina funcionando em harmonia. Para Pierre Levy, as
tecnologias intelectuais, maquinas ou objetos, mesmo como figuras mentais, formam uma
impensavel rede de conexdes totalmente integradas. Nesse caso, ¢ dificil impor os limites
do que ¢ humano, o que ¢ subjetivo, o que ¢ da ordem dos sentidos ou o que ¢ maquinal.

Ha uma relagdo de encaixamento fractal e reciproco entre objetos e sujeitos.

O sujeito cognitivo s6 funciona através de uma infinidade de objetos simulados,
associados, imbricados, reinterpretados, suportes de memoria e pontos de apoio de
combinagdes diversas. Mas estas coisa do mundo, sem as quais o sujeito ndo pensaria, sao
em si produtos de sujeitos, de coletividades intersubjetivas que as saturaram de
humanidade. E estas comunidades e sujeitos humanos, por sua vez, carregam a marca dos
elementos objetivos que misturam-se inextricavelmente a sua vida, e assim por diante, ao
longo de um processo em abismo no qual a subjetividade ¢ envolvida pelos objetos ¢ a

objetividade pelos sujeitos. (Levy, 1993: 174)

A opgao pioneira de Warhol pela polaroide reforga a sua vontade de construir uma
fotografia onde o referente se separasse da imagem, uma superficie autonoma, menos
realista. O formato ndo reprodutivel da imagem, a falta de meio-tons nas cores e o seu

carater de revelagdo instantanea fazem dela uma técnica que subverte os padrdes da
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fotografia convencional, abrindo a necessidade de uma nova poética por parte do artista e
uma nova postura do fotografado que pode ver a sua imagem logo apods ter sido feita. A
partir dos anos 70, Warhol comega a usar a polardide de forma sistematica como base

preparatéria ou como estudo para a confec¢do de suas pinturas, especialmente os retratos.

- N S o |
auto-retrato e auto-retratos como drag / polaréide / 1977; 1981; 1981; 1982

5.1.4. O desaparecimento do autor

Warhol quis fazer de si proprio sua obra. Apesar de fazer pinturas, rompeu com a
sua forma purista e recorreu a mistura de outras técnicas, como a fotografia e a serigrafia.
Porém, ao contrario da gravura ou da fotografia, disponiveis no mercado em séries
numeradas, suas obras eram pecas unicas. Tal proposta de unicidade questiona a idéia do
artista como autor, dotado de criatividade, e de sua imagem publica, individual.

Essa proposta de apresentar-se como agente de uma coletividade, do artista como
uma maquina produzindo em e para um coletivo do qual ele ndo deveria se destacar, indica
nas idéias de Warhol a busca de uma igualdade. O tom niilista de seu trabalho e a afirmacao
do mercado de arte demonstra a busca de uma forma menos elitista de arte e do artista
como membro onipresente do sistema, em todas as areas e ndo somente na dimensdo
artistica. Arte e indastria sem serem oposi¢cdes, assim como homem e artista como
sindnimos. A técnica mista, a aproxima¢do com a gravura, sua afirmag¢do como pintura,

com a aura da unicidade, traziam uma davida sobre o que viria a ser a proposta de sua obra.
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Warhol se apropria das imagens da industria cultural, das imagens de celebridades,
assim como da sua propria imagem como celebridade, denunciando o vazio das diferencas
entre o que exerce o poder e o sujeito que sofre a dominagdo. Sua previsao de que um dia
todos teriam seus quinze minutos de fama parece estar se concretizando no
desenvolvimento de uma industria cultural ansiosa por fabricar celebridades instantaneas.
Porém, sua idéia de igualdade dissolve-se no reforco dos mecanismos de dominagao,
produzindo “corpos ddceis” que permanecem disciplinados sob a ilusdo de estarem em
posicdo privilegiada. H4, atualmente, um crescimento das formas de vigilancia e do
dominio dos sistemas abstratos, assim como aumentam as desigualdades sociais, o que nos
leva a questionar a possibilidade de uma cultura artistica mais ampla, onde se realize desejo

de Warhol de uma igualdade de pensamento e de agdo.

Andy Warhol / fotografia de Duane Michals / 1973

5.2 A ilusao do realismo em Vik Muniz

Realidade ou representagdo? Assim que descobri quio similares essas duas nogdes sdo,
uma vez que passam a existir como informagdo visual, comecei a sentir-me mais

confortavel para usar essa polaridade em meu beneficio. (Muniz, 2004: 60)

Fazer o espectador desconfiar. Vik Muniz compara as suas fotografias a pequenas
pecas de teatro em que um mau ator interpreta uma personagem. O espectador se desprende
da representagdo, permitindo que a dindmica do ilusionismo se torne transparente e

compreensivel. Os maus atores de Muniz sdo a terra, o chocolate, o fio de linha ou qualquer
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outro material que ele usa na confec¢do de suas imagens para depois fotografar. Materiais
que evidenciam uma aparente inadequag¢do para aquela fungdo, mas que a maestria
artesanal transforma em uma imagem identificavel. Seguindo a metafora, hd uma
alternancia entre a personagem e o mau ator, que expde a si proprio devido a sua
incompeténcia na arte de interpretar. O uso e a visibilidade desses materiais levam o
espectador a perceber como ocorre a construgdo da imagem, revelando o segredo da sua
aparéncia. A fotografia, devido a sua aparente neutralidade no modo de confeccionar
imagens realistas e pela sua capacidade ilusoria, foi o0 meio escolhido por Muniz para se
estabelecer esses “jogos”, tipos de brincadeiras atraentes que, junto com seu teor ludico,
apresentam questdes recorrentes sobre as representagdes na historia da arte.

Muniz se apropria de imagens das histérias da arte, da fotografia e da midia,
constituindo um panorama sobre a memoria visual contemporanea. Ao usar imagens
conhecidas, ele busca assegurar-se da capacidade de uma relagdo rapida entre a imagem e o
seu referente Entrega-se o truque ilusionista sem, contudo, destruir a poténcia da imagem.
A migragdo para outro suporte ¢ a demonstracdo de sua materialidade ndo diminuem o
carater iconico das imagens. Enquanto Warhol buscava a desconstru¢do dos icones da
industria cultural, igualando-os a outros objetos massificados, Muniz enfatiza a poténcia
dessas imagens na memoria coletiva. A transicdo para uma outra materialidade permite um
olhar mais atento aquelas imagens que haviam se tornado invisiveis a partir de sua
familiaridade excessiva. (Anjos, em Vik Muniz, 2004: 40). H4& uma chamada para a
apreciacdo daquilo que havia se tornado banal pela reprodutibilidade, convidando o
espectador a compartilhar com o artista o segredo da obra, sem, contudo, interferir na sua

capacidade de imaginar.

Ao recriar icones do imaginario coletivo com materiais totalmente estranhos aqueles
considerados artisticos, ele trata da permanéncia da imagem nas memdrias coletivas. (...)
Concluida a execugdo artesanal das imagens, deterioraveis nesse estagio como qualquer
outro bem de consumo, elas sdo perenizadas pela fotografia que, numa operagao similar
as operagoes da memoria, substitui a matéria por um fantasma de luz reproduzido em

papel. (Cocchiarale, 2001: 1)
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Muniz constrdi as suas imagens e, depois de fotografa-las, as desfaz. O convivio
dessas duas temporalidades, a da paciente manufatura artesanal e a do instantaneo
fotografico, funda o jogo de relagcdes ambiguas entre os materiais empregados e a imagem.
O tempo alargado da construg@o do seu proprio rosto com pequenos brinquedos atravessa o
instantaneo, que fixa aquela forma antes dela se apagar. Nao ha a naturalidade da fotografia
com seus graos microscopicos que escamoteiam o seu c6digo sob um ilusorio realismo. Os
graos de Muniz sdo as unidades ou as partes dos produtos que compdem sua escultura
plana. Eles afirmam a imagem como constru¢do e contingéncia. A percep¢do desses
elementos que a integram ddo-lhe um outro valor. A narrativa original que as imagens
traziam ¢ subvertida pela acdo do artista e a maleabilidade dos materiais utilizados, assim
como pela simbologia que eles carregam. A expressao de tristeza em Auto-retrato (Eu estou
muito triste para te contar, a partir de Bas Van Ader) (5) choca-se com os pequenos
brinquedos que constituem as areas escuras da imagem em alto-contraste. Ao associar o
contetdo da imagem as propriedades formais e simbdlicas dos processos e materiais usados
na sua reproducdo, Muniz cria uma estranheza e um encanto que nos permite enxerga-la

outra vez.

(5) Auto-retrato (Eu estou muito triste para te contar, a partir de Bas Van Ader ). / 183x233,7cm / 2003 ; detalhe.
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A visibilidade e a inteligibilidade da maneira como a imagem se construiu rompe
com a oposicdo entre a realidade visivel e a representacdo. Qual dessas ndo seria uma
construgao?

No caso do individuo, ele se expressa através do seu corpo no mundo. Se existe uma
realidade visivel neste individuo, ela seria esse modo de expressdo, visto pelos outros e por
ele proprio. Haveria, entdo, ndo uma, mas varias realidades. Nessa diversidade, existe uma
tensdo entre o que o sujeito € para os outros € como ele proprio se entende. Esse sujeito, em
contato com sua propria representagdo, através de imagens técnicas ou do seu reflexo no
espelho, constréi uma no¢do da imagem que os outros tém dele. Na medida em que ¢
impossivel saber com precisdo como os outros o percebem, tal nogdo serve como forma de
imaginar-se como parte de uma coletividade, constituindo um importante fator na idéia que
tem de si proprio e influenciando seu comportamento. Portanto, ndo hd uma oposicao entre
imagem e realidade, mas uma interacdo entre as duas. As imagens ganham em
materialidade, questdo presente nas composi¢des de Muniz, e a realidade se desmaterializa
em ambientes e relagdes virtuais.

A multiplicagdo de blogs e paginas pessoais na internet, versao publica dos antigos
diarios intimos ¢ dos albuns familiares, além de indicar uma distensdo das delimitagdes
entre o publico e o privado, demonstra uma interagdo mais dindmica entre o sujeito e sua
propria representag@o. Cria-se um “eu” virtual que pode ser modificado a cada nova frase, a
cada nova fotografia. H4, neste caso o poder de se construir uma imagem adequada para si.
Uma imagem que pode ser manipulada a fim de criar um “eu” coerente com o que se quer
ser.

Os auto-retratos de Muniz, feitos em diversos materiais, mostram essa flexibilidade
das identidades na atualidade. Eles tanto podem ser de terra ou de sangue falso, quanto de
palavras (6). Versdes da mesma fotografia - na qual Muniz mira diretamente para o
espectador com um ar sereno, uma expressao quase neutra - ganham significados diversos a
partir da matéria com a qual ¢é construida. Volta-se a classica questdo platdnica da aparéncia
e da esséncia. H4 a imagem matriz que permanece, a fotografia de Muniz olhando
diretamente para a camera, e a sua manifestacdo sob a forma de terra, do sangue falso ou

das frases em inglés com letras pretas em fundo amarelo. A sua propria indicagdo, no titulo
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da obra, de que se trata de um auto-retrato ¢ o que da este valor & obra. H4 uma idéia de
“Vik Muniz” que permanece nessas imagens independentemente do material em que sdo
construidas. A forca delas reside na evocagdo de uma memoria conceitual que seria a idéia
a que a palavra auto-retrato remete, ou seja, uma representacdo que o artista faz de si. O
carater indicial da fotografia reforca o conceito de retrato como simbolo identificatorio.
Desse modo, assim como os icones do imagindrio coletivo, os auto-retratos de Muniz,
mesmo quando produzidos em meios diversos, permanecem com sua identidade

preservada. (Cocchiaralle, 2001).

(6) Auto-retratos

Em Auto-retrato a partir de Rembrant (2001) (7), Muniz se apropria de uma
imagem realizada pelo artista holandés (1606-1669) em sua juventude, um dos inumeros
auto-retratos realizados ao longo de sua vida. Neste caso, além do jogo ilusionista que se da
na variacdo da distancia do espectador em relagdo a obra, ocorre uma transposicdo da
identidade do mestre para si. O auto-retrato, neste caso € pura contingéncia. Nao ha uma
correspondéncia direta entre a imagem e o seu referente. Este vinculo se da arbitrariamente
a partir da vontade do artista em nomear a obra como um auto-retrato. A escolha em
assumir uma identidade encontra na sua materialidade, a calda de chocolate e a fotografia,
uma forma fluida que parece prestes a se desfazer. Esta identidade, que Muniz assume
como sua, aparece como um desejo que se realiza momentaneamente na brincadeira do

desenho de chocolate. O semblante sisudo de Rembrand-Muniz contrasta com a simbologia
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do chocolate, relacionada a infincia e ao desejo, refor¢ando o sentido da representacio

como um jogo.

Auto-retrato / Rembrandt / 1628 (7) Auto-retrato a partir de Rembrant / 2001 detalhe

Outro exemplo do descolamento que Muniz promove entre a sua imagem € 0 seu
referente estd em Auto-retrato (a partir de Warhol) (1999) (8). Diferente do auto-retrato
original de Rembrandt, no qual havia uma procura do artista pelo seu proprio “eu” na
representacdo dos seus tracos expressivos, no original de Warhol ha o apagamento de todas
as particularidades de sua fisionomia. A op¢do de Warhol pelo processo serigrafico de
reproducdo fotomecanica implicava o esvaziamento da presenca vivida da sua imagem
humana. A auséncia de gradacdo de tons e as cores chapadas excluem a possibilidade de se
perceber uma relagdo direta entre a imagem e seu referente. Tal relagdo ocorre por
convencao e nao por semelhanga: 0 nome auto-retrato, a autoria e os tracos basicos do rosto
do artista americano, cuja imagem ja fora bastante divulgada na midia, conferem uma
identidade a imagem. Muniz se apropria do auto-retrato de Warhol e o reconstrdi,
utilizando pigmentos de cores diversas, adicionando sentidos entre a imagem da memoria e
a imagem real. O uso dos pigmentos, que ddo a obra um estilo e um labor proprios, parece
permitir ao artista brasileiro assumir para si o auto-retrato de Warhol. Porém, tal aparéncia
faz parte do jogo ilusorio de Muniz, que afirma a identidade como um conceito arbitrario e

contingente, em detrimento dos critérios de semelhanga e originalidade.
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(8) Auto-retrato a partir de Warhol / 1999

Através desse jogo entre a contingéncia das imagens e os conceitos cristalizados,
Vik Muniz apresenta a mecanica do poder através da representagdo. O poder se dé através
do convencimento. Muniz compara o artista ao xamd, pois ambos saberiam criar coisas que
gerariam crenga. O rei € o cacique ndo sabem gerar o poder, apenas usa-lo, enquanto os
magicos, vendedores, xamds, publicitarios e artistas detém a sabedoria de construir
discursos que produzem novas crengas ou reforcam idéias latentes. Ao mostrar os
elementos que compdem a imagem e apresentar seus mecanismos de construcdo, Vik
permite ao espectador perceber a forma com a qual estd sendo iludido. O processo como se
da o ilusionismo ¢ apresentado de forma transparente, sem, contudo, interferir no poder de
transcendéncia da imagem.

3

A idéia do poder “visivel e inverificavel”, trabalhada por Foucault a partir da
arquitetura do Panodptico (Foucault, 1987: 167), ¢ invertida por Muniz, que torna todo o
poder da imagem visivel e transparente. Ele se apropria das imagens midiaticas, que
possuem um alto grau de visibilidade e um poder de cristalizagdo no imaginario, e as
transforma em construcdes cristalinas, nas quais se pode perceber como o ilusionismo se

processa. Assim como Warhol, h4 um poder representado, porém, enquanto nos auto-

retratos do artista americano a imagem parece vazia e impenetravel, em Muniz h4 a busca
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de uma completa transparéncia. A forma com que o individuo se conecta a essas imagens
apresenta-se como uma das questdes de Vik Muniz. Suas obras parecem uma tentativa de
verificar a mecanica das representagdes € o seu poder de transformar-se em idéias que
perduram na memoria. Em texto publicado no livro “Obras Incompletas”, o artista se refere
a série Fotos de Revistas (2003) (8) como representativo da nossa falta de aptiddo para
distinguir as diversas informagdes que nos fazem conhecer uma pessoa por meio da midia.
Ele constroi retratos de “celebridades” e o seu proprio, com confetes feitos a partir de
paginas de revistas perfuradas. Sua incapacidade de produzir um retrato perfeito de si
proprio reflete o aspecto fantasioso da familiaridade da fisionomia. Da mesma forma que as
“celebridades” se fixam como esteredtipos no imaginario coletivo, a idéia que as pessoas
tem de si proprias se fixa através de imagens e conceitos expostos na forma de discursos.
Ao nos aproximarmos dessas Fotos de Revistas percebemos os diversos niveis de
entendimento desses discursos, que ¢ constituido por varios elementos que sofrem e

exercem influéncia sobre diversos outros.
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(8) Auto-retrato Fotos de Revista / 2003
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6 O apagamento da imagem: memoria e identidade

6.1 Christian Boltanski e o desaparecimento do individuo

Tudo se passa como se as experiéncias que nos acreditamos pessoais fossem de fato
comuns a todos, e as lembrangas que eu busco ndo estdo na minha memoria, mas no

presente que me cerca. (Christian Boltanski)

6.1.1. Morte do individuo

Boltanski representa a vida como uma série de sucessivas mortes, um permanente
lamento pelo “eu”, pela crianga que se deixou de ser ou pela pessoa que ndo se é. Uma
significante parte de seu trabalho, a0 menos os mais antigos, até 1975, consiste na historia
de sua vida (Semin,1997: 46). Em sua busca auto-referencial, a tentativa de reconstituigao
dos eventos que se deram no passado ou as fotografias correspondentes a tal realidade
historica fornecem pistas em parte ou inteiramente falsas, o que, entretanto, ndo tem
nenhuma diferenga em relagdo ao seu conceito de verdade. Enquanto Warhol escondera sua
identidade real, mudando o seu nome como se surgisse de lugar nenhum ou de um universo
puramente artificial, Boltanski reconstroi os eventos de uma infincia absolutamente
ordinaria, mais ou menos idéntica a experiéncia de qualquer outra crianga na Europa apos a
Segunda Guerra. Nessa tentativa de representacdo de historias individuais, apresenta-se um
paradoxo que se circunscreve na impossibilidade de se resgatar algo de particular que ja se
tornou passado, tornando-se parte de uma experiéncia coletiva, assim como se afirma o
desejo de salvar o individuo e reconcilid-lo com a vida. Se por um lado, ha uma memoria
particular, que ele chama de pequena memoria, inerente a cada individuo e fluida, feita de
mortes € nascimentos sucessivos, ocorre, por outro lado, uma tendéncia a preservagao e ao
controle das individualidades através de padrdes, e, nesta tentativa de mover-se contra o
tempo, provoca-se a morte do sujeito, sua objetivacdo. Segundo o artista, “ao tentar

preservar uma coisa acabamos por mata-la”.
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A passagem do estado sujeito para o estado objeto governa a transicdo entre a vida e
a morte. Pode-se até pensar, apenas para efeito ilustrativo, que a habilidade de perceber
sujeitos como meros objetos seria a chave para certos tipos de insanidades assassinas ou

uma analogia ao processo de massificagdo na sociedade de controle.

Um dos temas que me interessam ¢ a transformag@o do sujeito em objeto. Grande parte
do meu trabalho se da ao redor dessa idéia, assim como meu interesse em cadaveres. No
uso que fago de fotografias de criangas, ha pessoas sobre quem eu ndo sei nada, que eram
sujeitos, e se tornaram objetos, cadaveres. Eu posso manipulé-los, rasga-los, espeta-los
(...) O que € muito surpreendente ¢ a transformagao de um sujeito em um monte de merda
que ¢ um corpo(...) Isto é o que mais me interessa, essas relagdes ambiguas. (Boltanski,

apud Semin, 1988: 4 ¢ 9)

O museu aparece como o local oficial onde se expdem, como troféus de cacga, os
objetos que o homem sistematizou. Ao colocar uma peca em uma vitrine, 0 museu
proclama a morte desse objeto, que, apesar de preservado em sua integridade fisica, perde a
sua verdadeira existéncia. Logo, o museu implica a idéia de morte, como um grande
cemitério, porém ndo com um aspecto terrivel ou sinistro, mas com um grau de paz e
melancolia.

Os inventarios, os arquivos e as colegdes tém o sentido de preservar e controlar,
através da catalogacdo sob um sistema légico. Toda ciéncia trabalha em cima de
classificagdo, empregando um rétulo generalizante a um objeto. O surgimento de tal habito
coincide com o limiar da modernidade e a preservacdo de objetos em esquemas seriais. As
colecdes atuais sao herdeiras das “Cabines de Curiosidade” (Semin, 1988: 49) dos séculos
XVI e XVII, que reuniam objetos interessantes de forma mais ou menos aleatoria, podendo
estar agrupados cristais de rocha junto com insetos, por exemplo. No [luminismo colocou-
se ordem nas coisas, separando com rigor as disciplinas: etnologia, zoologia, botanica,
histéria ou mineralogia. Mais tarde, a antropologia e a psicanalise estenderam para o
consciente e o inconsciente humano, respectivamente, a possibilidade de classificacao.

O artista indica 0 Museu Antropologico do Homem em Paris como uma das maiores

influéncias em seu trabalho.
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Foi 14 que eu vi grandes vitrines de metal contendo frageis e insignificantes objetos. Em
um canto da vitrine havia uma foto amarelada mostrando um ‘selvagem’ segurando
esses objetos. Cada vitrine mostrava um mundo que havia desaparecido: o ‘selvagem’ da
fotografia havia provavelmente morrido, os objetos provavelmente ndo possuiam mais
utilidade ou, no minimo, ninguém saberia como utiliza-los” (Boltanski, apud Semin,

1997: 55)

Ao usar imagens de arquivos e inventarios, Boltanski articula significados que
constituem uma realidade a partir da vontade de se classificar o mundo. A fotografia
aparece como importante auxilio nessa catalogacao das coisas, que, além do nome, passam
a ter uma correspondéncia imagética. Essa tentativa de dominacdo da substancia tem o
aspecto de uma exumacao, que, na realidade, nada mais ¢ do que a transformacao da coisa,
objeto vivo no tempo, em algo morto, isolado do fluxo da vida. No caso do retrato, trata-se
de um deslocamento de sentido do ser, que passa de sujeito a objeto. Assim como quando

se passa da vida para a morte, transformando-se a carne viva em corpo inerte.

(9) Inventario dos objetos que pertenceram a uma mulher em Oxford / 1973

Boltanski faz o trajeto inverso, retirando o objeto de seu estado nulo para colocé-lo
em uma relagdo com o espectador, trazendo-o de volta a vida. As classificagdes sdo formas

de generalizagdo que colocam o individual em um conjunto, ao qual passa a pertencer por
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possuir caracteristicas semelhantes. Resgatar a sua particularidade, retira-lo desse involucro
tipolégico, ¢, no sentido de Walter Benjamin, resgatar a sua aura. Boltanski constroi
inventarios de objetos pertencentes a individuos definidos, como no caso do Inventdrio dos
objetos que pertenceram a uma mulher de Oxford ou a uma velha dama de Baden-Baden
(1973) (9). A visao de objetos que pertenceram aquela mulher e com os quais o proprio

espectador se identifica produz uma relacdo de afetividade através dos codigos sociais.
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(10) Reference Vitrine / 1970

As colegdes surgiram no trabalho de Boltanski no inicio da década de 70, a partir da
observacao do processo de neurose — uma obsessdo pela identificacdo detalhada com
etiquetas de classificagdo e por uma arrumacgdo ordenada - comum a todo colecionador
ansioso por parar o tempo e enfrentar o esquecimento. Em 1970, ele desenvolveu a série
Reference Vitrines (10), onde expde todos os elementos de seus trés anos anteriores de
trabalho (pequenas esculturas, cartas, paginas arrancadas de catalogos, fotocopias, entre
outros) em vitrines como as dos museus. Uma espécie de primeiro testamento de sua vida
como artista, o que para alguém com somente trés anos de carreira soava bastante ironico.
No ano seguinte, ele faz “Tentativa de Reconstru¢do dos Objetos que Pertenceram a

Christian Boltanski entre 1948 e 1954” (11), reconstituindo em massa de modelar os
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objetos de sua infancia e colocando-os em gavetas de chapa de metal com algas e etiquetas.

Uma tentativa de construir imagens concretas a partir das suas lembrangas pessoais.

(11) Tentativa de reconstrugdo dos objetos que pertenceram a CB entre 1948 e 1954 / 1971

6.1.2. Tempo e memoria

Boltanski distingue dois tipos de memoria: a “grande memoria”, que se encontra nos
livros, albuns, etc, ou seja, a memoria histérica, e a “pequena memoria”’, a memoria
pessoal. O individuo é, para ele, antes de tudo, essa “pequena memoria”, que consiste em
saber onde se compra o melhor bolo de cenoura ou em conhecer meia duzia de historias
divertidas. Esta memoria desaparece completamente com a morte e ¢ ela que constitui a
diferenca. Entre diversos retratos fotograficos nao se pode perceber o que os difere além da
sutileza dos tracos fisiondmicos na superficie bidimensional. Sem o nome, todos se
igualam, assim como apods a morte, torna-se impossivel distinguir as vitimas dos algozes.
Nao existem individualidades a serem ressaltadas pela fotografia. Nelas, somos um ser
coletivo que se iguala em uma imagem cliché, em um ritual que representa uma

personalidade coletiva. As imagens da nossa infincia ndo remetem necessariamente a quem
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fomos, mas a estados coletivos que muito pouco dizem daquele sujeito que esteve diante da
objetiva.

A fotografia inaugurou um novo entendimento do tempo. Ela, em um primeiro
periodo, centrou-se nas pesquisas otico-mecanicas dos corpos e da visualidade: imagens de
movimentos impossiveis de serem percebidos pelo olho, microfotografias, fotos aéreas e
vistas do céu através de telescopios. Posteriormente, a partir, principalmente, do surgimento
da fotografia instantdnea, o tempo torna-se um importante elemento constitutivo das
imagens. Com a fotografia revela-se um “inconsciente 6tico”, comparavel ao inconsciente
pulsional da psicanalise (Benjamin, 1985: 94). Com os fotégrafos modernistas, muda-se do
enfoque o6tico, que dominou boa parte da produgcdo do século XIX, e empurra-se a
fotografia para uma esfera temporal. A partir do advento do instantdneo surge outra poética
fotografica e abre-se novo campo de reflexdes.

A produgdo mais sofisticada, presente nas pesquisas dos fotografos modernistas
ficou, até certo ponto, alijada do grande publico, contida no espaco das galerias e das
publicacdes especializadas. No entanto, mesmo em sua vertente mais difundida e utilitaria,
ao manter-se atrelada aos aspectos visiveis dos eventos, a fotografia tem, sobretudo na sua
organizacdo em albuns e arquivos, uma forte relacdo com o tempo. Na arte contemporanea,
o ato fotografico perde importancia em relacdo aos arranjos que se ddo para a leitura da
obra. Nesse sentido, um banal retrato 3 x 4 pode ser tdo contundente quanto uma fotografia
realizada a partir de um conceito.

A fotografia que Boltanski se apropria ¢ justamente essa que se mantém em
constante contato com o grande publico, seja em intimos albuns familiares, nas imagens
publicadas na imprensa ou nas fotos de documentos. Ele reintroduz essas imagens
fotograficas no fluxo da vida, retira-as do estado passivo de indice de algo e desloca do ato
fotografico sua forga expressiva, de um referente que morreu e se apagou, para uma relagao

dindmica com o espectador.
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6.1.3. Trabalhos auto-referenciais

Boltanski nasceu em 1944, na Europa, filho de pai judeu. Apesar do holocausto
nazista estar presente em algumas de suas obras (Jewish School of grosse
Hamburguerstrasse in Berlin in 1938 (1994), The Missing House (1991)), e da sua busca
auto-referencial, seu trabalho mantém, paradoxalmente, uma cuidadosa distancia de sua
autobiografia. Ele procura jamais mencionar a sua origem judaica, pois ela atestaria uma
“diferenga”, enquanto seu trabalho explora os mistérios do “normal”. H& a busca de uma
universalidade que ultrapassa as questdes particulares, categorizadas e individualizadas em
aspectos pontuais. Nao ha um comprometimento politico nem a vontade de se produzir um
inequivoco ponto de vista da historia. H4 mais um sentido critico a representa¢do ou a
expressdo de um universo pessoal do que em relacdo aos campos de concentragdo nazistas.
Uma de suas obras, The Dead Swiss (1990), busca justamente esse grau nulo de valor, na
medida em que a morte dos sui¢os ndo implica nenhum problema politico, de satde, guerra
ou terrorismo. Esta obra atrai a aten¢do para o complexo mecanismo que faz o horror
possivel, o que nos possibilita conceber o inconcebivel e perceber algo por tras dos
esteredtipos e das leituras mais Obvias. Boltanski tenta evitar qualquer conotacdo politica
ou moral e, quando afirma que os soldados nazistas “tinham mae” ou “foram bebés”, o que
faz ¢ apresentar uma verdade 6bvia, que, por trds de uma aparente inocéncia, apresenta uma
andlise sofisticada, explicitando a ambigiiidade e a natureza superficial que a fotografia nos
oferece.

Essa busca por evitar uma relagdo direta entre a imagem e o acontecimento,
enfatizando a sua capacidade de nos enganar, encontra na fotografia o seu meio ideal. Em
principio a fotografia ndo poderia nos mentir, a ndo ser que ela fosse tecnicamente
falsificada. Inclusive perante a lei ela serve como uma evidéncia, como trago de um
acontecimento, testemunha de como um fato realmente ocorreu. Na sua obra Dez retratos

fotograficos de Christian Boltanski, 1946-1964 (1972) (12), nove das fotografias sdo
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literalmente falsas e levam o espectador a questionar a importancia da veracidade para a

leitura da imagem.

(12) Dez Retratos fotograficos de Christian Boltanski, 1946-1964 / 1972

De 1968 até meados da década de 70, a maioria dos trabalhos de Boltanski foram
voltados para questdes sobre sua propria identidade. Sua primeira exposi¢do ocorreu em
1968 no Cinéma Le Ranelagh, em Paris, uma instalacio composta de manequins
aparentemente abandonados e de um filme em super 8 com 12 minutos de duragdo, La Vie
Impossible de Christian Boltanski. Nesse periodo, Boltanski e outros artistas do seu grupo
viviam a dificil situacdo de atuar em uma Paris que havia perdido a sua proeminéncia no
mundo da arte, cujo epicentro havia mudado para Nova lorque. Nessa primeira exposicao
evidencia-se a pluralidade de sentidos da obra - a indefini¢do das suas fontes e a inutilidade
em se buscar uma matriz -, posto que cada modelo era sempre uma copia de um modelo
anterior, que, por usa vez, era copia de outro e assim por diante. Essa multiplicidade e essa
incerteza se explicitam em sua proposta auto-referente. O trabalho de Boltanski ¢ repleto de
indicacdes biograficas incertas, que tornam vas qualquer tentativa de uma analise

psicanalitica do artista.
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Esse desejo incontido pela representacdo, pela posse de um instante e de uma
presenca espacial que nunca mais sera igual, parece ser o que move sua atra¢do pela
fotografia. As imagens de Boltanski, feitas pelos seus pais em sua infincia e adolescéncia,
parecem querer registrar as diversas fazes da vida de Christian. Porém, agora ele nao
consegue se reconhecer na imagem, nem recordar aqueles momentos vividos. Tudo aquilo

parecia uma outra historia, assim como aquele rapaz parecia um outro que nao ele.

Eu decidi subordinar a minha vida ao projeto que esteve no meu coragdo durante muito
tempo: preservar a mim mesmo totalmente, guardar todos os tracos de todos os
momentos de nossas vidas, todos os objetos que nos rodeia, tudo que foi dito e porque
foi dito proximo a nos, Esta ¢ minha meta. A tarefa ¢ grande e meus recursos siao
poucos. (...) mas o esfor¢co dard resultado e muitos anos serdo gastos estudando,
classificando, antecipando minha vida com seguranga, cuidadosamente organizada e
rotulada em um lugar seguro, seguro contra furto, fogo e guerra nuclear, de onde se
pode retirar e reunir em qualquer outro ponto, e entdo, sendo assim assegurado que

nunca mais morra, eu posso, finalmente, descansar. (Semin 1997: 126)

Ha um tom claramente ir6nico que se alterna com uma melancolia tragica, definindo
uma indeterminagdo que abre para o espectador permissdo para uma maior participagdo na
construcdo de um sentido pessoal para a obra. Boltanski afirma que uma boa obra de arte
nao pode ser lida em apenas um sentido (Boltanski, apud Semin, 1997: 24). Seu trabalho ¢
repleto de contradigdes. Para ele, uma obra de arte necessita de abertura. E o espectador que
a constroi a partir da sua formacao e através da sua propria experiéncia.

O espectador tem o papel primordial na constru¢do do significado da obra. O
formato das suas instalagdes tem o objetivo de inserir o espectador ndo somente a partir do
olhar, mas através de todos os sentidos. A teatralidade provocada pela iluminagdo,
geralmente com poucas luzes direcionadas, em um ambiente escuro, tende a colocar o
espectador no papel de ator dentro do espetaculo. (13) Essa busca da participagdo do
publico, assim como a performance, a apropriacao e a hibridizagdo das técnicas, aparecem
muito cedo em Boltanski, no final dos anos 60, quando na Franga ainda triunfava o discurso

sobre o suporte e a superficie. (Semin, 1988: 32) O conceito de artista pds-moderno sé seria
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firmado mais tarde, nos anos 80, quando o dogmatismo ¢ substituido pelo pragmatismo,

abrindo espago para a impureza dos sentidos.

(13) Monumento: as criangas de Dijon / 1986 detalhe

Em 1970, Boltanski realiza mail art, radicalizando a indeterminacdo entre um
discurso realista e um ficticio.(14) Ele escreve a mao 30 cartas e as envia a algumas pessoas
conhecidas e outras desconhecidas. Nelas ele parece um tanto parandico e suicida,
finalizando o texto com um pedido de socorro. Cinco pessoas responderam com pequenas
notas de encorajamento e, o que seria previsivel, ndo gostaram da piada quando souberam
do seu objetivo. Boltanski se justificou dizendo que escreveu as cartas em um momento de
crise € que se ele ndo fosse um artista escreveria para apenas uma pessoa.

Da mesma forma, a confusdo entre a identidade social e a identidade para si se
estende em Boltanski ao limite de se poder afirmar a inexisténcia de uma identidade
individual. Jean Starobinski afirma que o nome proprio ¢ o “denominador comum entre o
ser profundo e o ser social”. Boltanski percebeu que o “Boltanski” profundo e o

“Boltanski” social sdo absolutamente superpostos. A indecisdo geral em seus trabalhos



85

entre 0 que € jogo e o que ¢ verdade se atravessam, terminando por redobrar a indecisdo

quanto a localiza¢do do “eu” no mundo. (Semin, 1988: 63).

CHRTSTTAN BOTTANSKT A 5 ANS 3 MOIS DE DISTANCY

(14) Mail Art/ 1970

Enfim, a indefinicdo da identidade na atualidade perpassa grande parte da obra de
Boltanski. O retrato fotografico aparece como importante elemento dessa reflexdo, ao
sintetizar, simbolicamente, a passagem entre sujeito € objeto. O individuo que se torna
imagem e a imagem que se torna viva. Movimento entre a vida e a morte. Roland Barthes
refere-se a esse mecanismo de passagem entre o sujeito € o objeto na fotografia ao destacar

o ato de posar para um retrato:

Imaginariamente, a Fotografia (aquela de que tenho a intengdo) representa este momento
muito sutil em que, para dizer a verdade, ndo sou nem sujeito nem objeto, mas antes um
sujeito que se sente tornar-se objeto: vivo entdo uma microexperiéncia da morte: torno-

me verdadeiramente espectro. (Barthes, 1980: 27)

Na modernidade, o conhecimento passa a obedecer esquemas analdgicos que
colocam os objetos em séries, estruturando o pensamento sobre um mundo de associagdes
logicas e de conhecimento cumulativo. Os homens se afastam de seu impulso de criagdo,

que se torna inutil, para se voltarem para si proprios através de seu “museu” cotidiano.
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Assim como no ato fotografico eles ndo sdo mais nem sujeito nem objeto, mas somente a

experiéncia de passagem entre um estado e outro.

6.2 O arquivo universal de Rosangela Renno

Mudar a realidade eu acho dificil, mas mudar a percep¢do da realidade é possivel.

(Cseko, 2002: 68)

6.2.1. Contexto da arte contemporanea brasileira

A preocupagdo em se produzir uma arte brasileira como um projeto amplo de
constru¢cdo de uma identidade nacional foi excluida do universo de interesses da pintura
modernista (apos Candido Portinari, Di cavalcanti e outros), que, nos anos 50, volta o seu
discurso para sua especificidade ou para a exploracdo dos seus limites (movimento
Concreto e, mais tarde, o Neo-Concreto). Nesse momento, a fotografia voltada para a
captacdo da realidade do homem brasileiro ganha folego, tornando-se, ndo a Uinica vertente
fotografica, mas a que teria um caminho definido, justapondo a questdo documental e a
expressdo artistica autonoma (Chiarelli, 1997). O direcionamento de grande parte da
fotografia brasileira passou a ser o registro ou a constru¢do da identidade do brasileiro. H&
uma certa coincidéncia entre o carater social da obra de Rosangela, sua vontade de dar
corpo a imagens andOnimas e, no caso da fotografia documental, a intencdo de resgatar
romanticamente uma brasilidade popular que se encontra excluida pelo projeto elitista de
um pais do futuro. Essas aproximagdes se desfazem a partir de uma andlise mais cuidadosa
da passagem que ocorre nos anos 80 através de uma geracdo de artistas que tentam
demonstrar através da fotografia, sempre tdo presa a captacdo do real, a propria negacao da
possibilidade de se caracterizar o brasileiro, seja como ser social ou mesmo como
individuo.

Esse fundamento romantico da busca de uma identidade nacional comega a se
deteriorar nos anos 70, quando temos uma dilatacdo dos usos da fotografia, que comeca a
ser utilizada por artistas plasticos. Surge uma nova geragdo de artistas que, ao invés de

continuar investindo na busca de uma identidade regional, ou nas experi€ncias especificas
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da fotografia e de outras artes, voltou-se a explicitacdo do “apagamento” desse mesmo ser,
cujos tracos distintivos se dissolvem na complexidade social do pais, assim como para a
hibrida¢do dos meios de expressao.

Tal apagamento se da, basicamente, por duas vias, uma coletiva e outra individual.
Uma delas vai de encontro ao desejo de flagrar as peculiaridades da populagdo e a
impossibilidade de se registrar o “brasileiro”, “imerso numa sociedade esmagada por
contradi¢do de toda ordem, onde as grandes massas humanas marginalizadas continuam
sem voz e sem semblante que as identifique” (Chiarelli, 1997: 3). A segunda via explora a
perda da propria identidade e o aniquilamento do individuo pela sociedade de massas com
as caracteristicas dramaticas que assume em um pais como o Brasil.

Mais do que explicitar a perda de identidade do individuo, essa fotografia mostra
igualmente uma auséncia de identidade propria. Sem a objetividade que a caracterizou até
entdo, mostra-se também incapaz de se alinhar com seu estatuto de imagem virtual. Essa
producdo fotografica tende a ndo mais se apresentar como uma imagem bidimensional,
plana e objetiva, mas expande-se pelo espaco tridimensional da sala de exposi¢do, ou
mesmo para fora da galeria, querendo ganhar uma espessura real e ndo mais apenas virtual.
A apropriagdo de imagens descartadas pela cultura do consumo e a sua recontextualiza¢do
tém o sentido de afirmar esse conceito da fotografia.

Ao apropriar-se de fotografias descartadas e inseri-las em outro circuito, Rosangela
Rennd pensa a impossibilidade de uma identidade fora do fluxo do tempo. Essas imagens,
encontradas sem qualquer referéncia, sem legendas que as identifiquem, “resultam apenas
em tracos opacos e sem sentido de singularidades perdidas, que atestam ndo sé a
imperfei¢do da fotografia como documento de revelagdo de uma realidade, como também a
impossibilidade de uma memoria verdadeira.” (Machado, 2001: 136) Por outro lado,
recolocadas em um outro circuito, desenvolvem um novo significado, levando novamente a

vida o que a sociedade descartou.

A obra de Renno se apresenta como uma investigagdo sistematica sobre o traco e a
convengdo, sobre a memoria € o esquecimento e sobre os efeitos do tempo na
experiéncia humana, terminando por propor uma espécie de politica do sentido e da

opacidade. (Machado, 2001: 136)
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6.2.2. Arquivo de imagens

A partir de 1992, a artista mineira Rosangela Rennd passou a colecionar textos
sobre imagens fotograficas. Esta série, denominada Arquivo Universal, consiste em um
arquivo de imagens sem imagens, onde ela questiona a fotografia que se coloca como um
olhar meramente funciondrio dos fatos, afirmando a poténcia imagética do texto como
informacdo descritiva que a foto ndo da. (15) Ha uma subtragdo da imagem, porém,
exatamente onde parece ndo estar, a sua presenca se faz ainda mais forte. Esses textos
relativos a fotografias ausentes parecem afirmar a impossibilidade de uma orientacdo a
partir de uma “teoria do espelho”, isto ¢, como reflexo da realidade ou, ainda, de uma
leitura univoca das imagens.

Devido ao seu carater ndo fotografico em um sentido estrito, Arquivo Universal
serve de paradigma da producdo de Rosangela, que, mais do que se apropriar de
fotografias, “toma a fotografia como conceito, como leitmotiv para construir um discurso
critico em sua dimensdo social, historica, politica, familiar, da memoria” (Cseko, 2002: 34)
Os textos do Arquivo Universal, mais de quatrocentos, retirados de jornais e outros
perioddicos, fazem referéncia a algo ausente, que ndo ¢ a fotografia em si, mas também
aquilo que ela deixa de significar e ao que ela consegue suscitar, seus fantasmas e suas

crengas.

(15) Arquivo Universal
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Essas historias sobre imagens foram usadas em diversos trabalhos de Rennd e se
apresentam simetricamente especular ao vazio de identidade dos retratos que ela recolheu a
partir de acervos de fotografos comerciais. Essas narrativas trazem nomes, locais e datas
que as tornam relativamente precisas; porém, Renno prefere excluir essas informagdes a
fim de criar aquilo que ela chama de “informacdo polida, transparente e especular”. Os
retratos, ao contrario, apesar de seu suposto realismo, ndo conseguem apresentar muitas
pistas a respeito do sujeito que esteve diante da camera. Sua identidade parece ter sido

absorvida pelo aparelho e transformada em um objeto vazio de significado.

6.2.3. Identidades descartadas

Os estidios para retratos trés por quatro ndo produzem somente retratos de
identidade para documentos oficiais, mas também um arquivo morto de copias e negativos
que funcionam, no panorama da obra de Rosangela Rennd, como uma metéafora do proprio
espago social. “Para a artista, a amnésia social, embutida na ideologia ou deliberadamente
provocada, alimenta-se da propria fotografia, na perversdo de sua funcdo de memoria
visual, para entdo produzir recalcamento”. (Herkenhoff, 1998: 144) Ainda segundo
Herkenhoff, enquanto na amnésia psicolégica o sujeito ¢ que esquece, na amnésia social o
proprio individuo ¢ apagado pelas praticas de poder. A andlise de Walter Benjamin sobre a
obra de arte na era da fotografia parece se transferir, em outro grau, para o proprio modelo
de fotografia no processo de massificacdo. “A perda de autenticidade da fotografia
encontraria, entdo, sua correspondéncia no anonimato desses individuos”. (Herkenoff,
1998: 147) A fotografia seria, entdo, produtora de indices sociais que Rennd busca resgatar
nos espagos onde ainda teriam uma existéncia minima, como nos retratos para documento.
Ali, onde a imagem perdeu a sua consisténcia, deixou de ser superficie e gradagdo de cores
para se tornar objeto util, por algum tempo, até perder sua fungdo, cair no esquecimento,
apagar-se.

A fotografia funciona, portanto, como uma eficiente forma de agenciamento da
amnésia social, € ndo como garantia de sua superagdo através do registro. O projeto de

Rosangela estd em evidenciar esse esquecimento, revelar o indizivel que ndo ¢ somente o
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nome esquecido e o anonimato, mas a propria condicdo desse sujeito transformado em um
ser desprezado pela ordem social. (Henkenhoff, 1998: 190).

Em 1994, Rosangela Rennd realizou uma instalacio a partir de 3x4 de trabalhadores
mortos na constru¢do de Brasilia. Com o titulo de /memorial, estas imagens, retiradas de
velhas fichas funcionais e ampliadas em pelicula ortocromatica, mostram o esquecimento
que o documento fotografico ndo foi capaz de evitar. (16) “Ninguém se lembra mais dos
nomes dos sacrificados, dos acontecimentos que a cronica da época procurou
ignorar”(Brissac, 1996: 112). Com toda certeza os jornais da época estavam ocupados com
um retrato de JK ou de mais uma estrela de Hollywood. Ao invés de representar algo, as
imagens veiculadas as massas apresentam barreiras que impedem a visdo, e a fotografia,
mesmo a mais rigida no objetivo de registrar uma fisionomia ou guardar uma memoria, nao
consegue efetivamente realizar esse intento. E, ainda, parece que quanto mais busca esse

fim mais se afasta do seu poder de comunicar.

(16) Imemorial / 1994

Nas poses dos retratos trés por quatro ha uma padronizagdo que coloca o individuo
proprietario daquele documento como mais um elemento de uma massa que ndo admite

diferencas entre seus formadores. Esta imagem feita para identificar, ao invés de mostrar
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caracteristicas fisicas particulares do rosto de cada um, insere-se como elemento
constituinte do coletivo. O retrato padrao com o fundo branco e o olhar de frente faz parte
de uma ordem na qual o sujeito se submete sem a possibilidade de afirmag¢do da sua
diferenca. O nome, o nimero e a fisionomia particular ddo a aparéncia de individualidade
que, na pratica, ¢ parte integrante do todo no qual ele estd inserido. Ao invés de reforgar

valores individuais, impde categorias que desconsideram suas peculiaridades.

Na pose padrao, habitualmente repetida em todos os retratos trabalhados por Rosangela
Rennd, o que se 1€ no canone dos retratos de identidade como 3 x 4 ndo ¢ a
subjetividade, por mais que a diferenga seja legivel, mas sim o estabelecimento da
ordem com a submissdo ao Estado (retratos de carteira de identidade, titulo de eleitor,

certificados militares) ou ao capital (carteira de trabalho). (Herkenhoff, 1998: 130)

6.2.4. O corpo vigiado

Grande parte do trabalho de Rennd direciona-se para as histérias individuais, para o
que ha de especifico em cada ser humano. Em Cicatriz (1996), feito a partir do arquivo de
fotografias da Complexo Penitenciario de Carandiru (17), ou em Imemorial, em que
numera as fotografias dos trabalhadores andnimos mortos durante a constru¢do de Brasilia,
ela se afasta de uma situacdo genérica em que poderia ser conduzida a falar da condi¢do do

preso ou do trabalhador e se direciona para pequenas tragédias individuais.

(17) Cicatriz / 1996
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Cicatriz € o resultado da apropriacdo de imagens que integram um conjunto de
cerca de 1.800 fotografias de tatuagens realizadas, provavelmente, ente 1919 e 1940. Essas
fotografias, sob orientacdo do psiquiatra Jos¢ de Moraes Mello, foram catalogadas e
organizadas por um sistema de fichas nas quais as tatuagens foram ordenadas em
categorias.(18) Esta catalogacao relaciona-se com o desejo de dominio do corpo do detento,
uma tentativa de compreensdo que se aproxima das teorias lombrosianas. Lombroso
buscava nos tragos fisiondmicos as caracteristicas indicativas do delinqgiiente, enquanto
Moraes Mello buscava mapear a historia pessoal escrita na pele do marginal. Tentativa de
controle através da visdo, compardvel a arquitetura do Panoptico. Enquanto neste o preso
ndo tem a idéia da fisionomia do poder, mas sabe que esta sendo observado, nas fotos do
Carandiru hd uma entrega complacente ao olho da camera que esquadrinha toda a
intimidade do modelo. A fotografia, neste caso serve como evidéncia de uma identidade
anti-social, como acontece com os retratos de frente e perfil das fichas policiais, mas
também como afirmagdo do poder sobre o corpo disciplinado que se submete ao saber
cientifico. Segundo Ana Teresa Fabris, a propria artista usa a idéia dos “corpos doceis” de
Foucault para definir a relagdo dos presos com o trabalho do Dr. Moraes Mello “a quem
parecem revelar, sem qualquer oposi¢do, a propria intimidade”. (Fabris, 1998: 274).

Ao estruturar a narrativa de Cicatriz, Renno6 utiliza os textos do Arquivo Universal,
compondo um falso efeito de analogia entre as fotografias e o discurso escrito. A exclusdo
da fisionomia do rosto dos detentos, realizada durante a sessdo de fotos, quando o fotégrafo
se limitou aos planos fechados que permitissem uma leitura detalhada das tatuagens, serve
como modo de acentuar o sentido de auséncia social. Todas essas imagens de identificag@o
juridica tém o objetivo de apagar o sujeito e imputar-lhe uma identidade criminosa. O
estudo de Foulcault sobre as mudangas nos modos de puni¢do, passando do castigo fisico
para o seqiiestro do corpo, aparecem em Cicatriz, evidenciado no uso disciplinar da
fotografia. O corpo sob constante controle, sofrendo uma coercdo ininterrupta que exerce

um dominio sobre o tempo, 0 espaco e seus movimentos.



93

o
e e

(18) Cicatriz / 1996

6.2.5. Colegoes privadas

Em outra obra, Private Collection (1995), um objeto na forma de um paralelepipedo
feito de 2.000 fotografias da artista e de seus familiares presas por um cabo de aco, mais
uma vez a auséncia da visdo da superficie da imagem enfatiza sua importancia mais como
elemento de um sistema do que como uma imagem significativa. (19) As fotografias
familiares trazem lembrancas e afetividades que ndo estdo presentes na imagem em si. No

caso de Private Collection, a intimidade interditada ao publico ¢ o que faz o discurso.
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(19) Priivate Collection (1995)

Ao contrario de Cicatriz, onde ha a imposi¢do de um controle sobre o corpo,
enfatizando o uso disciplinar da fotografia, em Private Collection, aparece a perspectiva do
sujeito que permite a sua propria privacidade. Rosangela Renn6 alterna em suas obras uma
perspectiva mais intima com uma dimensdo social, configurando um tipo de tensdo entre o
publico e o privado. A fotografia aparece, em suas obras, como o mecanismo de contato
entre essas duas esferas. Grande parte de suas obras ¢ marcada pela utilizacdo de rejeitos
fotograficos. Ela se autodenomina uma colecionadora compulsiva de tudo aquilo que ¢ feito
a partir da fotografia. Entretanto, interessa-se pela superficie fotografica em si, € ndo pelo
valor de documento que a foto tem. A ela ndo interessa o referente, mas o que sobrou dele,
o que ficou dele”. Nesta trajetoria, segundo a propria artista, hd uma transformacdo que
ocorre no seu trabalho a partir de sua mudanga de Belo Horizonte para o Rio de Janeiro, em
1989, quando sente uma dificuldade em lidar com a realidade de uma cidade diferente, com
estruturas social e urbana diversas. (Cseko, 2002: 38) H4, neste processo, uma mutacdo no
enfoque do seu interesse, que passa dos conflitos da esfera privada para os da esfera
publica. Anteriormente, a matéria de seu trabalho era origindria de seus arquivos pessoais e
das fotos de familia. “Meu trabalho mudou muito depois que eu cheguei ao Rio; tornou-se
mais ironico e agressivo. Em Minas eu trabalhava os negativos de fotos de familia e de
amigos” (Hekenhoft, 1998:136)

Deste periodo inicial, interessa-nos destacar a obra Mulheres lluminadas (1988), da

série Pequena Ecologia da Fotografia.(20) Ela foi feita a partir de uma fotografia de
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Roséangela quando crianga, com a sua irma, em um passeio a praia de Copacabana; ou seja,
uma imagem construida como parte do rito social do dlbum de familia na lembranca de
uma viajem turistica. A familia e o turismo tornaram-se a grande fonte popular de
fotografia na sociedade de massa. Os principios formais deste tipo de fotografia visam uma
imagem razoavelmente nitida, com a possibilidade de identificacdo das figuras que ali
estdo, geralmente em primeiro plano, e da paisagem visitada. Em Mulheres Iluminadas
ocorre o contrario, os tracos fisiondmicos das personagens em primeiro plano tornam-se
ilegiveis, resultado de um processo quimico que acentuou o contraste da imagem e
transformou o suposto principal ponto de interesse da mensagem em uma massa escura.
Este processo de manipulagdo em laboratdrio assim como os furos da borda da pelicula, na
parte inferior do quadro, potencializam a arbitrariedade do signo em detrimento de uma
perspectiva do registro como lembranca de um tempo e de um lugar. Ocorre o apagamento

da imagem e a perda de sentido mnemonico da foto.
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Evoca-se um tipo de sujeito que cresceu apos a popularizacdo da fotografia.
Alguém que, ao tentar retornar ao passado e reconstruir sua historia pessoal, encontrasse,
sobretudo, imagens pontuais de eventos sociais resguardados pelo rito da fotografia. O
homem contemporaneo, ao se aproximar da impossibilidade de se pensar conceitualmente,
de se referir a generalidade humana ou ao coletivo funcional da sociedade, encontra na
fotografia para o album de familia um importante refagio. Buscando reconstruir o passado,
o0 sujeito tem somente a possibilidade de perceber palimpsestos fotograficos de si mesmo.
(Herkenhoff, 1998: 127) O que resta da viajem de férias ao Rio de Janeiro no ano de 68 na
lembranga de Renn6 ndo se compara a forga simbolica da foto do mondculo. Os resquicios
da memoria orgéanica sdo sobrepostos por essa foto que, mais do que definir singularidades,
assemelha-se a outras tantas fotos feitas no mesmo dia naquela mesma praia. Portanto, a
fotografia ndo ¢ o termo que designa as singularidades do vivido. Na légica do retrato de
familia, a fotografia ¢ o laco afetivo que atravessard o tempo. Para Rennd, ela ¢ o
esquecimento. A foto atua como fetiche, agindo em um vécuo existente justamente no lugar
onde o sujeito se constitui. Os retratos de albuns de familia constroem tipos sociais que se
sobrepdem ao real vivido, relegando uma dimensdo do pensamento ao terreno do
esquecimento, da desapari¢do. As imagens se configuram como uma memoria, um registro
do acontecido, mas que, na realidade, se sobrepde como um simbolo do esquecimento de
outras valorosas dimensdes do vivido. Em Mulheres Iluminadas, a artista constréi uma
imagem melancolica de si propria, um discurso que atua no presente com uma nostalgia do
que se foi um dia.

O valor simbdlico do 4lbum de familia foi posteriormente tratado por Rosangela na
obra Bibliotheca (2002), em que expde em vitrines somente a capa dos albuns de fotografia
comprados de sebos. As capas, muitas delas elaboradas artesanalmente, t€ém muito mais a
dizer das particularidades do dono e de sua familia do que os proprios clichés fotograficos
para os quais elas foram feitas. Através dos albuns, cada familia constr6i um retrato de si,
testemunhando a sua coesdo. Nao importa especialmente que atividades e como elas foram
fotografadas, contanto que elas sirvam de lembranca.(Sontag, 1981: 9) Estes albuns e

fotografias, outrora importantes objetos dentro de uma determinada familia, simbolo dos
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lacos familiares, aos quais foi dedicada especial aten¢do, visivel na confeccdo da decoracao
e na elaboracdo das legendas, acabam sendo descartados pelos herdeiros que ndo se
interessam mais pelas historias que eles teriam potencialmente para contar. Renno faz
desses fetiches verdadeiros monumentos ao esquecimento. A partir desses albuns, ¢
possivel perceber o enorme fluxo de fotos vernaculares que sdo produzidas, arquivadas e
descartadas continuamente. Ao reconfigurar albuns perdidos ou suas fotos pessoais, a
artista apropria-se da memoria dos outros e da sua propria historia para que possamos,
através delas, enxergar a nés mesmos (Maria Angélica Melendi, em Arquivo Universal e

Outros Arquivos, 2003: 25).

6.2.6. Espelho diario

Em Espelho Diario (2003), video-instalacdo composto de duas telas em angulo de
90 graus, a propria artista aparece narrando textos baseados em matérias de jornais sobre
fatos acontecidos com mulheres com o nome Rosangela.(21) Construido para parecer o
didrio de uma personagem impossivel, o video traz questdes ligadas ao universo feminino.
Ha nesse exemplo a mistura de duas esferas, o envolvimento do pessoal e do social, do
particular e do coletivo. Segundo a autora, “tem gente que se emociona porque v€ nas duas
horas de video um retrato do Brasil e tem outras que véem um documento feminino”
(Cseko, 2002: 68). Em uma época em que muitas obras t€ém aspectos auto-referenciais,
principalmente através do video, Rennd ironiza com uma obra auto-referencial que nao ¢
auto-referencial. Na verdade, ela mostra suas homdénimas, que nunca sdo realmente ela,
embora interpretadas por ela. Em Espelho Didrio, ela representa uma personagem
inexistente que estaria sendo criada através de uma nova identidade, impossivel, futura,
hibrida. “H4 até um descompasso entre o que eu falo e 0 que a personagem é. E uma
provocacdo as propostas de auto-referéncia da arte contemporanea” (depoimento de

Rosangela no site No.com).
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(21) Espelho diario / 2003 Detalhe

Espelho Diario apresenta a questdo da perda das ancoragens da identidade na
contemporaneidade. Alargam-se os limites que permitiam ao individuo pensar-se como um
ser unificado, imerso nos limites territoriais € em codigos culturais mais rigidos. Nesse
contexto, o universo simbolico impde-se como uma importante instancia da realidade. As
imagens ndo representam, elas apresentam o real, uma dimensdo que por si s6 ndo possui
valor de verdade ou ilusdo. As vérias historias que lemos nos jornais, por exemplo, fazem
parte do nosso universo de experiéncias. Entre as diversas Rosdngelas, cada uma delas
possui uma identidade unificada na medida em que possui nome, sobrenome € uma historia
de vida particular. Entretanto, por mais realista que possa parecer, esta identidade
aparentemente unificada apresenta-se como uma recusa do real, servindo como uma defesa
para uma impoténcia do sujeito em compreender o mundo e a si proprio sem os
mecanismos da linguagem, sem as generalizacdes. Essas narrativas, relativas as diversas
Rosdngelas, remetem tanto a experiéncia coletiva quanto a intimidade. A artista coloca-se
em diversos papéis questionando qual Rosdngela ela é: a de uma identidade fixa ou a da
pura contingéncia?

A monotonia da eternidade, assim como a angustia do transitério, encontram nas
formas de representacdo um meio de digestdo. A recusa do real, da irredutivel singularidade
da existéncia, aparece como uma tensdo que atinge limites extremos na cultura tecnologica,
estabelecendo uma dimensdo simbolica que se sobrepde e se desassocia da realidade.

Nietzsche expressa essa angustia diante da irredutivel singularidade do que existe:
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No fundo, todo homem sabe muito bem que s6 vivera uma vez, que ¢ um caso Unico, ¢
que jamais o acaso, por mais caprichoso que seja, poderd reunir duas vezes uma

variedade tdo singular de qualidades fundidas em um todo. (Nietzsche, 1976: 17)

A possibilidade de representacdo dessa singularidade configura-se como uma
resisténcia a essa transitoriedade e como um meio de constru¢do e apreensdo de uma
identidade. Estereotipados, esses sujeitos singulares ganham uma espécie de imortalidade
ao se relacionarem com modelos formais socialmente aceitos. Tal processo assemelha-se a
um embalsamento, que tem por objetivo resistir contra o tempo que ird inevitavelmente
destituir aquele corpo de todas as ambigiiidades inerentes a qualquer ser. Imobilizado na
sua mortalha, o individuo empunha a sua mascara e se dissolve na multidao, protegido dos
seus proprios desejos. O sujeito contemporaneo, sem uma identidade fixa, essencial ou
permanente, assume diferentes papéis conforme as formas pelas quais ¢ representado ou
interpelado. Dentro dele ha identidades contraditérias que empurram em diversas dire¢des e
se ele sente que tem uma identidade unificada ¢ porque construiu uma coémoda narrativa

pessoal que se atualiza a cada evento.

6.2.7. Humorais

Rosangela Rennd questiona a possibilidade da fotografia servir a funcdo de indice
do real, como garantia de identidade (22). Em alguns de seus trabalhos do inicio dos anos
90, como em Humorais (1993), obra que esteve na Bienal de Veneza em 1993, ela pde em
cheque a nocdo de “atestado de identidade”, sempre associado aos retratos de documentos,
rompendo com a ilusdo especular da realidade provocada pela fotografia. (Peixoto, 1996:

110).
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(22) Humorais / 1993

Nessa obra, sua reflexdo se da através de trés sistemas classificatorios: a doutrina
dos humores galénicos, a doutrina dos retratos compdsitos e o Codigo Penal brasileiro.
Segundo a antiga doutrina dos humores galénicos, desenvolvida por Claudio Galeno,
médico grego da corte do imperador Marco Aurélio (130-200dc), existe quatro fluidos
corporais cujo equilibrio ¢ essencial a saude. (Peixoto, 1996: 103). A predominancia de um
deles sobre os demais configura um desequilibrio de temperamento, constituindo um
sistema que distingue os diversos tipos humanos nessas quatro categorias. A outra
doutrina, o retrato composito, esteve em voga no século XIX e previa a traducdo visual de
caracteristicas comportamentais. Entre seus adeptos estava o italiano Cesare Lombroso,
médico e criminologista que utilizava retratos fotograficos para definir perfis raciais e
comportamentais. A este entrecruzamento de referéncias, Renno alinha o Cddigo Penal
brasileiro e conclui ser necessario catalogar um quinto tipo de humor ndo previsto no
esquema de Galeno. Este novo tipo a artista classificou como sintético ou contemporaneo
por suas “inclinagdes paradoxais — aos seus arroubos de bondade contrapde-se atos de

crueldade extremada”. (Renno, folder da exposicdo Humorais, 1993) O contempordneo
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abarcaria os tipos impossiveis de classificar, seja através da doutrina dos humores, dos

retratos compositos ou do Cédigo Penal.

A cada tentativa de aproximagdo serd necessario um novo esfor¢o para acompanhar o
aperfeicoamento da habilidade humana em “vilipendiar, violar ou matar seus iguais”,
“pois quando a lei estende o seu braco, o homem contemporaneo se torna uma nova

miragem, um pouco mais adiante.” (Pavan, 1996: 34)
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CONCLUSAO

Através do trajeto proposto, desde o surgimento da idéia de individuo, na Itdlia
renascentista, e sua formalizacdo através da perspectiva artificialis, até a sua representacao
nas obras auto-referenciais dos artistas contemporaneos, foi possivel distinguir algumas
fontes que contribuiram para a afirmacdo das representacdes fotograficas como forma de
identifica¢do do homem na atualidade. As novas formas de constru¢do e circulagdo de
imagens, repercutem seu uso como forma de controle sobre o corpo do individuo moderno,
que encontrou, a partir do uso da fotografia e do seu realismo, um meio de agdo e de
entendimento do mundo. As tentativas de teorias sobre a personalidade humana através da
fotografia, apesar de ndo terem sido legitimadas, obviamente, sdo retomadas nas novas
formas de controle sobre o individuo contemporaneo, direcionando seus desejos e definindo
seus desvios. O retrato fotografico, ndo somente o das fichas policiais, onde aparece como
evidéncia de uma identidade anti-social, ou dos documentos de identidade, mas também as
fotografias de familia e os icones produzidos pela industria cultural, colocam-nos diante de
uma concepcdo de corpo proximo do questionamento proposto por Michel Foucault ao

pensar as técnicas disciplinares.

Técnicas sempre minuciosas, muitas vezes intimas, mas que tém sua importincia:
porque definem uma certa forma de investimento politico e detalhado do corpo, uma
nova “microfisica” do poder; e que ndo cessaram, desde o século XVII, de ganhar
campos cada vez mais vastos, como se tendessem a cobrir o corpo social inteiro.

(Foucault, 1987: 120)

As técnicas de vigilancia contemporaneas ganham for¢a com as micro-cdmeras € 0s
dispositivos de identificacdo, estendendo os olhos do poder para além do espago das
penitencidrias. Todo cidaddo torna-se um criminoso em potencial e a conduta de cada
individuo passa a obedecer a orientacdo de especialistas que apresentam um discurso
preventivo.

O espetaculo e o controle se apresentam como partes de uma sociedade onde o

poder se configura como na arquitetura do Pandptico: um poder invisivel, ou, mais
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precisamente, visivel e indefinido. O espetaculo se renova através das novas tecnologias,
aumentando consideravelmente a quantidade de imagens em circulagdo. O surgimento do
suporte digital e das imagens de sintese gerou a redefinicdo das relagdes analdgicas
conforme as técnicas modernas de construcdo de imagens, como o cinema e a fotografia,
influenciando na quebra dos limites entre o natural e o artificial. A imagem do poder se
dissolve e se torna ainda mais indefinida, penetrando em todas as instancias da sociedade.
O Estado forte definindo as regras de convivio ¢ substituido pelo Estado neoliberal,
descentralizando o poder. O controle sobre o individuo acentua-se a partir do
aprimoramento das técnicas de identificacdo e de armazenagem de dados. O poder ¢ algo
indiscernivel, que induz o vigiado a um estado consciente e permanente de visibilidade,
assegurando o funcionamento do poder coercitivo.

Para responder a pergunta sobre quem ele ¢, o homem contemporaneo constréi uma
imagem de si que implica em uma tensdo entre o controle exercido pelo poder e o
espetaculo, e entre o que sofre o controle e aquele que o exerce. H4, portanto, a
impossibilidade de se limitar o sujeito a estereotipos.

A separacdo dos artistas em dois grupos serviu como recurso para uma melhor
definicdo das propostas de cada um. Em Warhol e Muniz percebe-se um embate menos
critico com o sistema de arte e uma maior aceitagdo das imposi¢cdes mercadolégicas. Dentro
da ordem da sociedade do espetdculo, as obras desses dois artistas direcionam-se para a
questdo do fetichismo da imagem, e se apresentam como mercadorias. No caso de Warhol,
ha uma énfase na idéia da dissolucdo do sujeito em uma sociedade igualitaria em que a
disciplina pode se apresentar como uma forma de diminuir os conflitos e aumentar o prazer.
Nao hd um embate explicito contra o poder da industria midiatica, mas um reconhecimento
de que ele ¢ irreversivel e que, portanto, para combaté-lo, ¢ preciso, antes, aceitd-lo. Em
Muniz ocorre uma investigacdo dos mecanismos da representacdo e dos modos de fixacao
dos icones. Assim como Warhol, Muniz utiliza o quadro como suporte para suas obras,
expondo-os em um arranjo tradicional em galerias. Esta opgao serve para enfatizar a forca
de representagdo da imagem fotografica, cujo poder de realismo ele desconstréi através do

jogo com os elementos que a compoe.
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Em Boltanski e Renno, o poder disciplinar ¢ questionado de forma mais enfatica. A
opcdo pela apropriacdo de imagens sociais presentes no cotidiano de todo cidaddo, em
documentos e albuns de familia, ou em trabalhos cientificos, inventarios e arquivos, indica
a intencdo de intervir nas formas mais sutis com que a fotografia penetra no corpo social. A
imagem fotografica - banalizada pelo seu uso como representacdo da realidade e articulada
oficialmente pelo sistema como meio de identificagdo -, em Rennd e em Boltanski ¢é
combinada com outras formas de expressdo e apresentada em um discurso artistico,
articulando novos significados. H4 a quebra da sua conotagdo identificatoria original,
possibilitando uma leitura menos condicionada da imagem fotogréafica. O uso do formato
de instalagdo enfatiza a relagdo de vivéncia do espectador com a obra, permitindo que
outros sentidos e ndo somente o olhar sirvam de acesso a experiéncia estética.

O auto-retrato que Andy Warhol nos apresenta ¢ o do sujeito-maquina. Alguém que
se iguala a todos os outros individuos da sociedade e, assim como eles, torna-se imagem.
Imagem inexpressiva, conjunto de formas que pode se transmutar em varias cores sem
perder o seu poder de ndo representar. Vik Muniz faz o auto-retrato de alguém que oferece
imagens ilusérias. Um sujeito cuja identidade escapa o tempo todo de qualquer
representagio, se fixando apenas como um esteredtipo. Quem é Vik Muniz? E uma imagem
de terra, de pedacos de revista ou de palavras? E matéria que se modifica em fungdo da
posi¢do do observador? Quem ¢ Muniz? Para Boltanski, ele proprio ¢ um sujeito como
outro qualquer. Alguém com as mesmas historias, os mesmos albuns com as mesmas
fotografias e as mesmas crencas que qualquer outra pessoa da sua época. Seu auto-retrato ¢
uma fotografia na qual a identidade se apaga e o individuo morre. Para Rosangela, seu
auto-retrato ¢ pura contingéncia. Sua imagem se desfaz, se apaga. Exclui-se qualquer
possibilidade de identificacao.

Ha, portanto, quatro visdes distintas do individuo contemporaneo. Em Warhol, ele
encontra-se influenciado pelos icones da industria cultural, que serve de modelo para a
construcdo de sua propria imagem. Sua identidade est4 na sua propria imagem que nao tem
nada por detras. Nenhum enigma a ser desvendado. Tudo ¢ aparéncia. Sua consisténcia
estd na forma com que se manifesta. Este homem contemporaneo se entrega totalmente ao

aqui e agora, unico local em que se dio as relagdes, para onde convergem todas as forgas
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que constituem esse o ser. Nao ha espaco para uma utopia, para uma esperan¢a de que no
futuro a sociedade seja mais direcionada para os interesses humanos ou qualquer outro tipo
de projeto universal. Para Warhol ndo ha uma distingdo entre o homem, a maquina, o
coletivo, o individual, a aparéncia e a esséncia. Tudo se integra e 0 homem ¢ um elemento a
mais dentro da ordem cdsmica. Todos tém importancia, todos terdo seus quinze minutos de
fama, queiram ou ndo. A imagem do homem contemporaneo em Warhol ¢ a da imanéncia
absoluta, a da entrega total a aparéncia, pois ai 0 homem encontrard a sua identidade.

Os auto-retratos de Muniz ndo negam a historia do individuo, as imagens que ele
viu e o que ele foi. Por tras desse mundo de aparéncias hé algo que permanece e que esta
oculto pelo jogo da representacdo. Desvendar esse jogo pode ser o caminho para se
entender o que hé por tras. Porém, para Muniz parece ndo haver outra forma do individuo
se reconhecer, a ndo ser na representacdo. Esta, como algo ilusorio, € o local onde o sujeito
pode se situar, construir uma idéia de si e do mundo. Hé algo por tras, mas impossivel de
atingir através da representagdo. Conhecer essa verdade seria sair do fluxo da vida. O
homem contemporaneo para Muniz ¢ um sujeito que vive o jogo da ilusdo das
representacdes. Mesmo sabendo que estd sendo iludido, ele aceita resignado o prazer da
incerteza em saber quem se €.

Boltanski recusa qualquer rétulo, seu passado ¢ absolutamente ilusorio. Ele ironiza
o desejo do homem em preserva-lo, em criar uma identidade fixa para si. Ao tentar
preservar algo, acaba por exterminé-lo. A historia ¢ uma grande inveng¢do que ndo leva em
consideragdo a pequena memoria de cada um. A fotografia iguala todas as individualidades
em uma massa comum. Ndo ha diferenca a ser ressaltada através das fotografias, sua
tendéncia ¢ reduzir as diferengas. Para Boltanski, o individuo e todas as coisas que o
cercam se legitimam somente no fluxo da vida. Retird-los desse fluxo ¢ maté-los. Nao ha
diferenca entre a verdade e a mentira na representacdo. Tudo se iguala no discurso. Se a
fotografia tem o mérito de ser mais realista, ¢ apenas uma convencdo onde o individuo cria
uma narrativa sobre si proprio. O auto-retrato de Boltanski ¢ o de um individuo que procura
se preservar, mas acaba se matando. Ele é retirado do fluxo do tempo através das
representacdes. Os inventarios, albuns e arquivos sdo os locais destinados para as

fotografias. Neles, ha a tentativa de captura-lo, transforma-lo em objeto de museu, domina-
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lo. A identidade para Boltanski passa pela pequena memoria, impossivel de ser preservada,
e a grande memoria, que exclui a diferenca. Para ele, somos esse movimento em que
passamos de sujeito a objetos e de objetos a sujeitos constantemente.

Para Rosangela, a imagem do individuo se apaga na representacdo. Nao ha uma
identidade fixa, apenas identidades fluidas. O individuo se faz nessa relacdo com as
representacdes de si. O poder exclui o direito de identidade, transformando tudo em uma
grande massa homogénea. Sdo impostas diversas formas de identidade que determinam a
conduta do individuo. A tentativa de se conhecer acaba sendo frustrada, a verdade sempre
escapa. Os esteredtipos que se manifestam nas fotografias, os seus rituais, as lembrangas
que ela traz, tudo isso provoca o desaparecimento de uma possivel identidade. Esta ¢
inteiramente dindmica, situa-se somente nos arranjos que sao provocados pela imagem, na
forma com que ela se manifesta e atinge o espectador.

O auto-retrato implica a idéia da fixa¢do de uma imagem de si. Resistir ao tempo.
Sair do fluxo através da representacdo ou colocar a representacdo no fluxo. O tempo se
sobrepde ao espaco, a imagem se sobrepde ao ser presente e o virtual se impde ao atual,
levando a concep¢do de um “intervalo do tipo luz, ao lado dos intervalos cldssicos de
tempo”.(Virilio, 1994: 104) O tempo intensivo seria o do absoluto luminoso, que conecta
todos os tempos e espagos possiveis. As imagens aparecem e desaparecem, concretizando
redes conectivas e relagdes instantaneas antes impensaveis artificialmente. Nesse contexto,
em que tudo se hibridiza, como conceber a si proprio com uma identidade fixa?

De todas as hibridagdes regidas pelo império numérico, a mais decisiva ¢ a do
sujeito e da maquina. Através da interface, o sujeito — autor, espectador, artista, etc — se
hibridiza com a maquina e ¢ intimado a se redefinir. Nao somente as técnicas de figuragdes
sdo atingidas gradativamente pelo numérico, mas a maior parte das atividades humanas.
Entre as mudangas estd a possibilidade de duplicagdo do sujeito, permitindo a simulagdo,

ou, mais radicalmente, o clone.

(...) auge do simulacro, com seu cortejo de pavores sagrados, sua imaterialidade
diabolica, clone numérico redobrado pelo clone bioldgico, manifestando os mesmos
sintomas: dissolu¢do de toda individualidade, de toda diferenga, de toda alteridade.

Resumindo, dissolu¢do de toda humanidade, num mecanismo impiedoso, objeto de todas
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as manipulagdes, mutacdes, desnaturamentos possiveis. Outros, levados por um otimismo
ingénuo,viam na mesma figura do Novo Homem — Cyber vestido de modo esquisito com
todos os sufixos imaginaveis -, a esperanc¢a para a humanidade em crise mudar de pele.

(Couchot, 2003: 272)

O seu uso, e ndo o retrato fotografico em si, possibilitou o aprimoramento de uma
sociedade de vigilancia presente em algumas nagdes européias no final do século XVIII, e
que, mais tarde, se desenvolveram para uma “sociedade de controle” (Deleuze, 1992: 220).
O retrato ndo seria o fator imobilizador em si, porém, sdo inimeros os desdobramentos
gerados a partir da concepgdo identificatoria da imagem: na catalogacdo tipologica, nos
documentos de identidade, na possessdo fetichista de entes distantes e nas acdes de
vigilancia. Inimeros outros exemplos retirados de acontecimentos reais podem ser usados,
desde os povos que evitam a maquina fotografica por considerar que ela rouba a alma do
retratado até a mulher que, ap6s a separacdo resolve recortar todas as imagens do ex-marido
das fotos do 4lbum de familia. O fato ¢ que a imagem fotografica passou a legitimar a
existéncia de um ser no mundo. Além de reunir um extenso repertdrio das coisas visiveis, a
fotografia traz para o publico a possibilidade de ver uma ampla gama de fendmenos
invisiveis ou imperceptiveis ao olho humano. Virilio observa como a ciéncia descartou o
que ndo podia ser visto pela maquina fotografica e como as novas tecnologias

informacionais trazem a tona aspectos nao fotografaveis da existéncia.

De fato, esta mutagdo proxima da cdmera cinematografica ou videografica em maquina
de visdo infografica, nos remete aos debates sobre a caracteristica subjetiva ou objetiva
da imagerie mental. Progressivamente rejeitadas no dominio do idealismo ou do
subjetivismo, talvez até do irracional, as imagens mentais, como vimos, escaparam,
durante muito tempo, a consideragdo cientifica no exato momento em que a fotografia e
a cinematografia alcangavam uma proliferacdo sem precedentes de imagens novas

entrando em concorréncia com nosso imaginario habitual. (Virillio, 1994: 87).

Com o auxilio de dispositivos oOticos diversos, o universo da visdo ampliou-se
vertiginosamente na sociedade oitocentista. A fotografia, em estreita relagdo com as

pesquisas no campo da fisica, forneceu um tipo de representagdo que, aparentemente, unia a
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precisdo cientifica a seducdo da imagem. Esta peculiaridade viabilizou a constru¢do de um
mundo analogo que, em seu carater aparentemente estdtico, apresentava-se muito mais
docil ao entendimento e a manipulagdo e, paradoxalmente, muito mais movel e flexivel na
medida em que o suporte passa a favorecer sua circulagao.

Sem se limitar aos aspectos externos, alguns fotografos recorrem a poética dos
mestres do retrato pintado e assumem o desafio de trazer para a imagem a esséncia daquela
pessoa que esteve diante da objetiva. Outra vertente, mais préxima do empirismo cientifico,
buscou através do registro objetivo do corpo, seja através da pose estatica ou no registro
seqiiencial dos estdgios do movimento (como nas experiéncias de Muybridge e Marey),
compreender os funcionamentos da complexa maquina humana.

Percebe-se, entdo, no contexto da sociedade ocidental, que a utilizagcdo da fotografia
como analogo humano articula-se com a afirmagdo de uma subjetividade moderna mais
descentrada de seus limites anteriores, simbolizados pelo Estado aristocratico e pela
religido, que passam a ser substituidos pela ciéncia e por um estado laico republicano.

Seja no sentido afirmativo do homem burgués, através do empréstimo da
simbologia dos retratos pintados da aristocracia, ou como instrumento auxiliar nas
pesquisas cientificas na medicina e nas areas humanas, a representacdo do homem através
da fotografia, assim como o desenvolvimento de outras técnicas de comunicacdo a
distancia, como o telefone e o telex, possibilitou um desencaixe dos limites espaco-
temporais que vinculavam o estar no mundo a uma presenga fisica. Independentemente da
fotografia representar ou ndo de forma fidedigna o individuo, ela permite que uma imagem,
concebida ao senso comum como analoga ao real, desloque-se carregada de um tempo e de
um espago simbolico inéditos. O instante, também mensurdvel pelo relégio/obturador do
aparelho fotogréfico, diz que a imagem gerada ¢ uma espécie de fatia do tempo, um em
talvez sessenta, quinhentos, mil ou até quatro mil instantes que podem estar contidos em
um segundo. Da mesma forma, o sistema métrico inscrito na objetiva refere-se a medida da
distancia real entre o objeto fotografado em foco e o filme, o que mostra uma realidade
mensuravel e, portanto, dominada por um conceito que o dispositivo fotografico reproduz

na medida em que traduz pensamento conceitual em imagem. (Flusser, 1998: 23)
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Enfim, a semelhan¢a suscitada pela analogia dos sistemas de imagem propiciou
basicamente dois usos aparentemente antagdnicos para a representagdo humana que,
oscilando entre o observador ativo e o representado passivo se confundem: o estar sendo
visto (sistemas de vigilancia e documentos de identificagdo) e o mostrar-se (albuns de
familia, blogs, meios de comunicagdo). O retrato de identidade, os aparelhos de
identificacdo de ultima gerag¢do — cujos programas permitem reconhecer o individuo através
das digitais ou da iris - e as cameras de vigilancia, sio mecanismos de observacdo que
ganharam novo impulso na atualidade. A crise dos sistemas de confinamento tradicionais
mostrou ao poder a necessidade de revisdo do antigo modelo de sociedade disciplinar, onde
o aprisionamento seria uma espécie de molde, e a passagem para uma sociedade de controle
que funciona por modulacdo, “como moldagem auto-deformante que mudasse
continuamente, a cada instante, ou como peneira que suas malhas mudassem de um ponto
ao outro” (Deleuze, 1992: 221)

Esta modula¢do ocorre também ao pensarmos um tipo de panoptismo onde ndo ¢é
mais o poder publico totalitario que tem a onipresenca € a onisciéncia, pois a tarefa de
vigilia se dissolve por todas as esferas da sociedade, por todo cidadao que € visto e também
ve, pelas corporagdes privadas. Enfim, basta mudar o canal de sua televisdo para ver o seu
vizinho dentro do elevador assim como vocé tem a certeza de que esta sendo visto por uma

maquina no supermercado ou na fila do banco.

(...) viragem do dispositivo pandptico de vigilancia para um sistema de dissuasao onde ¢é
abolida a distingdo entre o passivo ¢ o ativo. J4 ndo ha imperativo de submissdo ao
modelo ou ao olhar. (...) Viragem do avesso pela qual se torna impossivel localizar uma
instancia do modelo, do poder, do olhar, do proprio médium, pois que vocés ja estdo
sempre do outro lado. J& ndo ha sujeito nem ponto focal, ja ndo ha centro nem periferia:

pura flexdo ou inflexdo circular. (Baudrillard, 1991: 43)
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