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Resumo

A presente pesquisa trata de uma analise processual do ensaio fotografico Antropologia da
Face Gloriosa do artista brasileiro Arthur Omar, a partir dos materiais ligados a obra, como livros,
videos, sites e textos que apresentam parte de sua produgio e discussoes sobre a natureza
fotografica. Observaremos aspectos da criacao do artista que incluem a articulagao de linguagens
(musica e video), redes culturais, inter-relacdes entre algumas de suas obras, tendéncias criativas,
relagdes com a matéria-prima, interagdes com o campo antropologico, dentre outros. Para dar
conta de uma obra que adquire varias versoes e portanto, remete a certa continuidade no tempo a
partir das operacdes de gestos nio lineares de intervencao do artista, recorremos a base teorica
dos fundamentos da Critica de Processo de Cecilia Salles, apoiados pela semidtica de Charles
Sanders Peirce. Também teceremos, ao longo do trabalho, didlogos com estudiosos da imagem e
da comunica¢io como Roland Barthes, Philippe Dubois, Arlindo Machado, Rubens Fernandes,
dentre outros; da cultura como Mikhail Bakhtin e Iuri Lotman; e com antropélogos como
Massimo Canevacci e José da Silva Ribeiro. Trata-se de uma pesquisa interdisciplinar que trava
dialogos entre Critica de Processo, Antropologia, Semidtica e Comunicagao. Deste modo, dentro
da complexidade atual que envolve as produgoes fotograficas brasileiras, propde-se apresentar
caminhos investigativos de analise da imagem fotografica que compreendem os processos de
criagao, enriquecendo assim as maneiras de se refletir sobre fotografia e suas relagdes com outras

areas, como a antropologia.

Palavras-chave: comunica¢ao; semiotica; critica de processo; fotografia; antropologia.



Abstract

The present research approaches a procedural analysis of the photo shoot “Anthropology
of the Glorious Face”, by Brazilian artist Arthur Omar, from materials connected to his work,
such as books, videos, sites and texts that present part of his production and discussions
involving photographic nature. We will observe aspects of the creation of the artist that include
the articulation of languages (music and video), cultural networks, inter-relations among some of
his work, creative tendencies, relations to raw material, interactions to the anthropological field,
among others. To be able to embrace a work that acquires several versions and therefore
addresses to certain time continuity from actions of non linear gestures of the intervention of the
artist, we will recur to the theoretical basis of fundaments in the “Process Critique” articulated by
Cecilia Salles, based on Charles Sanders Peirce's semiotics. We will also build, during this
research, dialogues with researchers of image and communication such as Roland Barthes,
Philippe Dubois, Arlindo Machado, Rubens Fernandes, among others; and researchers of culture,
such as Mikhail Bakhtin and Iuri Lotman; as well as anthropologists such as Massimo Canevacci
and José da Silva Ribeiro. This is an interdisciplinary research that creates dialogues among
Process Criticism, Anthropology, Semiotic and Communication. Therefore, within the modern
complexity that involves Brazilian photographic productions, we propose to present investigative
ways to analyze photographic images that comprehend creative processes, enriching the ways to

reflect upon photography and its relations to other areas, such as anthropology.

Keywords: communication; semiotics; process critique; photography; anthropology.
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Introdugiao

Durante a minha trajetéria académica, uma das questoes que, geralmente permeava meus
pensamentos e trabalhos, dizia respeito a uma verdadeira inquietaciao diante da possibilidade de
se pensar a fotografia a partir de um olhar que nio se voltasse apenas para interpretagdes
objetivas ligadas aos seus tracos referenciais. Guiada inicialmente pelo fascinio por uma
contemplagdo da imagem visual que #ansbordasse os limites do seu quadro, comecei a adentrar
numa perspectiva de analise que parecia se entender para a produgdo de sentidos ligados as varias

camadas do fazer fotografico, eis aqui a minha busca no mestrado.

Realizar fotografias' inclui, ao longo do tempo, gestos de interagdes entre materialidade e
pensamento, e, portanto, fala de agdes e escolhas que desencadeiam certa temporalidade,
descontinua se comparada apenas ao tempo aprisionado por essas imagens. De forma que, esses
aspectos de seu procedimento chamam a aten¢ao para as tramas de articulagdo necessarias para
sua existéncia. Entendimento que fornece outro angulo de apreciagdao para a fotografia junto ao

olhar que comumente se volta para ela apenas como um produto, resultado de um instante.

A obra fotografica Antropologia da Face Gloriosa do artista brasileiro Arthur Omar faz parte
deste universo do qual estamos falando, pois se trata de um trabalho continuo em que as imagens
sao produzidas em diferentes contextos, por diversas vezes, ao longo de vinte anos. Produg¢io
esta que se desdobra em outras criagdes em diferentes meios, como os livros Antropologia da Face
Gloriosa ¢ O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia, videos como Infinito Continno e Anatomia de nma
Exposicao e sites, além estabelecer conexdes no decorrer de outras produgdes do artista em

diferentes campos (video, musica, poesia, cinema).

Esses livros, videos, sites e textos remetem para alguns momentos da criacio de
Antropologia da Face Gloriosa de Omar, de forma que convidam para os debates relativos a sua
pratica fotografica. Essas discussoes indiciam possiveis interacdes do artista com a metodologia
da antropologia que compreende, na condugao de seu percurso de criagao, modos de lidar com: o
tema, o objeto e a materialidade. Assim, como também, a obra aborda assuntos caros a essa

disciplina, como o carnaval.

! Refere-se aqui, principalmente, aos processos analogicos (que envolvem um filme), no qual ha etapas de trabalho de

captura e de laboratério para a realizacdo das imagens.
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Nesse caso estamos falando de um trabalho de artes visuais que tem uma tessitura
formada pela conexio de diferentes areas como antropologia e arte. Ha também a colocagao de
um pensamento que remete a fotografia para além do seu suporte, isto ¢, que diz respeito a uma
imagem composta dentre a interacdo com aspectos de outras linguagens, sejam elas do video,

musica, poesia, etc.

Devemos ressaltar que esta pesquisa, portanto, nao se dedica exclusivamente ao estudo da
obra entregue ao publico, mas a uma metodologia, eminentemente, relacional, que estabelece

nexos com os documentos publicos e privados (livros e videos) deixados ao longo do percurso

do trabalho.

Para dar conta de compreender algumas dessas questoes que envolvem a complexidade
das relagoes da trama fotografica de Antropologia da Face Gloriosa, é necessario um respaldo teérico
que, no ambito das discussdes sobre criagao, permita considerar a fotografia de modo mais
amplo. E nesse sentido, como um sistema em constru¢ao que inclui certa continuidade a partir da
articulagdo entre pensamento e matéria. Para isso optou-se pela base da Critica de Processo,
assim como ¢é desenvolvida por Cecilia Salles (2006) e o Grupo de Estudos em Processo de
Criacao (PUC/SP), na qual os processos de criacao sao entendidos a partir das simultaneidades e
interatividades de agdes, as quais ndo seguem linearidade e hierarquia. O que nio é o caso de
apenas se deter a contar como ocorreu a sequéncia de eventos, mas de entender como se constroi

o objeto artistico. Nessa perspectiva,

esse movimento do olhar do critico deve reverter em uma maior compreensao
sobre os modos de desenvolvimento das obras e, consequentemente, sobre 0s
procedimentos de um pensamento em criacio. Devemos aprender a lidar com a
criagdo na perspectiva temporal onde tudo se da na continuidade, ao longo do
tempo — no universo do inacabamento. Para tal, precisamos estar alertas a sua
inser¢ao na histéria e na cultura, compreender sua relacdo com o futuro e lidar
com a impossibilidade de se definir inicio e fim, entre tantas outras questoes. A
continuidade ndo é cega, mas tem tendéncias, que enfrentam a intervencdo de
acasos. Buscamos a compreensio dessas tendéncias (o que os artistas querem
de suas obras) e seus modos de a¢io (como vao manuseando e amoldando seus
desejos e seus materiais). Na continua transformagdo, uma coisa passa a ser
outra (SALLES, 2006, p. 37).

Dai a aplicagao de uma o6tica processual nesta pesquisa, a qual indica a dire¢io de um

olhar para as camadas em permanente interagao. O que nao se restringe a0 modo como se da sua
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composi¢ao, mas se refere também a nogdo de mobilidade, pois sio imagens que se atualizando

ao longo do tempo, sob formas e contextos diversos.

Organizamos este trabalho em trés capitulos, partindo da 6tica da abordagem processual
na fotografia, aplicado numa linha mais geral da obra do artista, para um olhar mais focado para o
seu fazer em Antropologia da Face Gloriosa. Desse modo, o primeiro capitulo discorre inicialmente
sobre os materiais (livros e videos) que trazem a discussao sobre processo fotografico de Omar.
Depois partimos para a apresentagdo da obra Antropologia da Face Gloriosa, do artista e das
linguagens que permeiam o seu percurso. Inaugurando assim a complexidade que envolve o
objeto desta pesquisa. Dentro da apresentacao da abordagem processual é oferecido um debate
sobre o instante decisivo de Henri Cartier-Bresson de maneira, portanto, a enriquecer as discussdes
sobre processo de criacdo e fotografia, além de trazer um fotégrafo que faz parte da rede de
interagao de Omar. Em seguida, temos, de maneira breve, a apresentacao da imagem fotografica
sob o entendimento antropolégico, nos aproximando assim de um dos campos de intera¢ao do

artista.

No segundo capitulo recaimos sobre um contexto mais amplo de atuagio de Omar.
Nesse intuito, selecionamos alguns dos seus trabalhos em diferentes areas como video, fotografia,
dentre outros que dialogam com o universo de Antropologia da Face Gloriosa. Dessa forma, o
capitulo foi estruturado a partir de tematicas recorrentes no percurso do artista, sio elas: o

carnaval, o éxtase e a face. Elementos estes observados a partir de suas redes culturais.

As tramas entre pensamento e pratica fotografica em Antropologia da Face Gloriosa sio
debatidas de maneira mais especifica no terceiro capitulo. Neste discutimos algumas das inter-
relacbes que conferem a campos de procedimentos utilizados na criagao das fotografias a partir
de um olhar mais atento para os materiais que incluem os livros (Awtropologia da Face Gloriosa e O
Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia), os videos (Infinito Continno e Anatomia de uma Exposicao), sites e
textos do artista. Serdo vistos alguns pontos do percurso do que incluem agdes em campo, a
utilizagdo da camera, o estabelecimento de critérios, as intervengdes na matéria fotografica e a
aplicagao dos textos. Estes relacionados, sempre que possivel, com aspectos pertinentes ao

campo antropolégico.

A pesquisa caminha no sentido de oferecer modos de abordagem para o estudo de

produgoes fotograficas artisticas que compreendam também os seus processos constitutivos.

abalhos estes que, conforme nos apresentam livros como otografia nos Processos Artisticos
Trabalh t , f tam li A Fot P Abrtist

contemporaneos (2004), estdo cada vez mais diversificados e ligados ao experimental. Observamos
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que ainda ha poucos estudos brasileiros cuja énfase esteja nos processos fotograficos, de modo a
envolver o pensamento critico e criativo articulado por detras desses percursos. Pensamento que,
dentre outras coisas, diz respeito, por exemplo, aos modos de percep¢ao, formas de

conhecimento e modos de se pensar a arte.



Capitulo 1. O observar das camadas:
uma otica processual para a fotografia
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1. O observar das camadas: uma o6tica processual para a fotografia

“Que a chama seja para o sonhador o simbolo de um
ser absorvido por sua transformacao! A chama ¢é

um set-em-mutacdo, uma mutaciao-em-ser.”
Gaston Bachelard (1989)

Os livros Antropologia da Face Gloriosa (1997) e O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia (2000)

(ver fig. 1) de Arthur Omar chamam a atengao, primeiramente, por trazerem discussoes

conceituais e o convite para contemplar partes do processo
de criagio fotografico do artista. Dessa maneira, ambos
apresentam textos do proprio Omar sobre seus trabalhos,
textos criticos de outros autores, além de fornecer alguns
dados por meio de entrevistas, fotografias do processo,

correspondéncias e anotagdoes.

Outros materiais auxiliares a produ¢ao dos livros,
dizem respeito aos videos: Infinito Continno (1999) e
Anatomia de uma Exposicao (1999). O primeiro apresenta a
feitura das fotografias para a exposicao da obra Antropologia
da Face Gloriosa na 24" Bienal de Sio Paulo (1998),
enquanto o segundo se trata de uma espécie de making of,
onde sdo registrados comentarios do artista sobre a estética
e os titulos das fotografias durante sua visita a exposi¢ao
(1999) no Centro Cultural do Banco do Brasil (CCBB) no

Rio de Janeiro.

Livros e videos que nos serviraio como base de
informagoes para a investigagao, ja que sio portadores de
materiais que poderiam estar nas gavetas do artista e que,
no entanto, sao trazidos a publico, revelando: modos de
acao, suportes utilizados, fontes de pesquisa, etc. Isto ¢,
elementos e dados que envolvem o processo de criagio de

Antropologia da Face Gloriosa.

Cosac & Naify

’ D EFN E .ﬂ ﬂRTE GLORIOSA DA FOTBPRQFIA

S ART OF FHOTOGRAPHY

1. Capas dos livros: Antropologia da Face
Gloriosa (1997) ¢ O Zen ¢ a Arte Gloriosa da
Fotografia (2000). Fonte: OMAR, 1997 e
2000.
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Antropologia® comecou como um pequeno grupo de fotografias que chamavam a atencio
por meio das faces, olhares, expressOes extaticas que traziam. Trabalho que se tornou um dos
mais relevantes na produgdo artistica de Omar, pois inaugurou, para o proprio artista, a possivel

. ~ 4. . . . N ~ A 3
concretizagdo de uma estética vinculada a um conceito relacionado a no¢ao de éxtase’. Dessa
forma, essa produgao ao longo dos anos comegou a representar um conjunto de ag¢des e idéias
que Omar ja vinha fazendo sob diferentes perspectivas e aplicacdes noutros trabalhos no campo

do video, literatura, filmes, etc.

Vejamos o que Omar (2000, p. 17) relata numa correspondéncia virtual para um amigo

em 1998 publicada no seu livto O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia:

Antropologia da Face Gloriosa, que esteve na Bienal, também foi criada assim. Por
acumulo durante décadas. As fotos eram batidas e guardadas. Somente agora,
25 anos depois de iniciado o ciclo, voltando para o material e olhando para ele
com olhos de muita estrada percorrida e de muito aprendizado que
transformou a técnica do olhar, é que pude ter a nocio do que estive
realizando. (...) Um trabalho inclusive que era um modelo conceitual para
explicar minha atividade em diversas outras areas, como video, cinema, musica.
E mais, um trabalho que tinha uma histéria, que evoluia continuamente no
tempo, que avangava regularmente em relagdao as etapas anteriores. Em suma,
um trabalho organico, que acontecia em wz.

O primeiro livro da obra foi publicado com o mesmo titulo Antropologia da Face Gloriosa
(1997). Nele ha uma das versoes do trabalho, sendo composto por em torno de 161 fotografias
em preto e branco de rostos captados em plena “efervescéncia” carnavalesca. Fotografias até
entdo, resultantes de mais de vinte anos de acompanhamento da festa popular do carnaval no
estado do Rio de Janeiro. Obra que, aparentemente, nio se limitou ao tempo, e que,

curiosamente, ¢ possivel de ainda ser trabalhada.

O livto O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia (2000) apresenta uma versao mais atualizada
das fotografias de _Awtropologia. Nele Omar parece ir mais longe com a ideia de discutir
“teoricamente” o que vem fazendo. As fotografias passaram por mais reenquadramentos,
recoplagens, exaltacdo de contrastes, montagens, destacando a questio da continuidade presente
nos seus trabalhos. O que remete a uma relagdo entre as produgoes e a releitura que se torna

outra obra. Esse livro também apresenta, de maneira curiosa, outros materiais de processo como

2 Daqui em diante, como forma estilistica, usaremos apenas o termo Antropologia (em italico) quando estivermos nos
referindo a obra fotografica, e a expressdo Antrgpologia da Face Gloriosa (também em italico) para referéncia ao livro.
Com ressalva desse uso no item 1.2 deste capitulo.

3 Assunto que sera discutido mais adiante no segundo capitulo.
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entrevistas, textos e imagens que registram a feitura das fotografias no laboratério. Fato intrigante
ja que a presenca de textos reflexivos do artista, juntamente com materiais que indiciam seu

processo, nao ¢ tao comum de ser encontrado e visto em publicagdes e exposi¢des fotograficas.

Odisseu’ no seu percurso pelo mar inconstante, domado pela ira de Posidon, ganha nas
adversidades, experiéncias que aprimoram seu discurso oral: foi o unico que ouviu o canto das
sereias e retornou a si; articulou verbalmente o personagem Ninguém para escapar do ciclope
Polifemo; etc. Arthur Omar ¢ um artista que, devido a sua forca retérica, remete a figura de
Odisseu. Assim, a cada experiéncia na elaboragao de um trabalho, aventura perceptiva, auto-
conhecimento, encontro com novas praticas e relagdes, seu discurso ¢ fortalecido. De modo que
permeia fortemente suas apresentagoes em publico e conversas, e sob forma de texto, os seus

trabalhos.

De acordo com Omar (1997, p. 23), é no negro fotografico onde tudo se origina, o negro
na fotografia ¢, antes de tudo, “a impressao do todo”. No campo simbdlico, o preto representa
“a auséncia ou a soma das cores, sua negacao ou sua
sintese” (CHEVALIER, verbete: preto, p. 740).
Curiosamente, ¢ banbado pelo preto que a figura
enigmatica de Arthur Omar de Noronha Squeff (ver fig.
2) costuma apresentar-se publicamente: deulos escuros e

roupas pretas. O preto também o constitui.

O artista nasceu no ano de 1948 em Pocos de
Caldas, Minas Gerais. Seguiu ainda pequeno com sua
familia para o Rio de Janeiro, onde se graduou em
Ciéncias Sociais. Profissao que nao chegou a exercer
nos moldes tradicionais, mas que, em compensagao,
permeia as camadas de suas producées. Em Omar, a

Antropologia estabelece interagoes de via dupla com o

campo artistico, de modo que parece surgir sob a

2. Arthur Omar no prédio da Bienal em Sio ~ forma de novos métodos e buscas de intensificagao

Paulo, na montagem da exposicio A Grande . .
Muralha (1998). Fonte: OMAR, 2000. estética do material.

4 Odisseu, ou Ulisses, ¢ a figura central do poema Odisséia (1979) do grego Homero. A obra narra, dentre outras
coisas, as aventuras de Ulisses — rei de Itaca, filho de Laertes —, por um percurso cheio de peripécias, apds a tomada
de Troia.
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Um dos pontos intrigantes da trajetéria do artista diz respeito ao didlogo e interesse, ainda
jovem, por diferentes areas como a musica, a fotografia, a poesia, o desenho, o video, o cinema,
dentre outros. A incorporagao da légica e entendimentos de diferentes linguagens vai marcar
profundamente seu percurso artistico, caracterizando seus trabalhos dentro de uma vasta

diversidade de universos combinados, somados, como também, confrontados.

A ligagdo com a musica veio da mae, professora de piano. Aos seis anos participa de
concurso musical conquistando o primeiro lugar, o que garante um curso de percussio e piano.
Até hoje o piano classico esta presente no seu cotidiano, na sua casa-atelié no Rio de Janeiro,

objeto de deslumbre e instrumento de estimulo de lembrangas e sensagoes.

A fotografia chega logo depois. Aos treze anos ja participa dos grandes saldes ganhando
além de alguns prémios, o interesse cada vez mais crescente pela discussio no campo fotografico,
meio propiciador de muitos experimentos. Inquietagao que o leva a participar como membro da

ABAF (Associagao Brasileira de Artes Fotograficas).

Sobre esse inicio, diz Omar (2000, p. 16) numa correspondéncia virtual trazida em O Zen e

a Arte Gloriosa da Fotografia:

Tenho me dedicado a fotografia desde sempre, isto é, aos doze anos de idade.
Comecei no fotoclube’ Abaf do Rio de Janeiro, onde participava dos concursos
mensais. Passei por todas as categorias: principiante A, principiante B,
Aspirante e Veterano. Durante muitos anos, s6 pensava em fotografia. Arte
pela arte, puro prazer. No inicio dos anos 60, havia os grandes saldes, os
internacionais, competitivos. Cheguei a ganhar umas medalhas, inclusive uma
no saldo do Quarto Centenario do Rio de Janeiro, de bronze. Para um garoto
de 16 anos, era um grande negbcio.

Deve ser observado que, de acordo com o estudioso Edmilson Felipe (1996, p. 16), o
“elemento fotografico, sempre foi muito importante para o seu trabalho, na medida em que

reflete um carater sociolégico, tal como nos filmes”.

Aos 16 anos, Omar concentra-se na literatura. Nesse perfodo tinha a aspiracdo
profissional de ser escritor. Carreira que apesar de nao ter sido seguida, também participa
fortemente em seus trabalhos visuais. Omar diz que: “é na literatura, no jogo das palavras, na

operagao sobre as palavras que eu sempre coloquei o nivel maximo de sofisticagdo a que se pode

5> Para termos uma ideia, a atividade do Fotoclubismo, de maneira geral, diz respeito a associagdes comumente sem
fins lucrativos, com o intuito de reunir fotégrafos profissionais e amadores. Nos encontros ocorriam discussdes
tedricas, como também, saidas fotograficas em grupo.
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chegar um artista especificamente...”’

(apud RAMOS). A presenga dessa linguagem ja era tio
marcante nos seus trabalhos, que as primeiras fotografias de Omar ja traziam titulos grandes que,
segundo ele, remetiam a poemas. Titulos “grandes” que marcam presenca poética em

Antropologia.

As relagdes com a fotografia, a musica e a literatura colaboram para o despertar de outro
campo de interesse: o cinema. Em 1971 Omar participa de um curso de cinema no MAM (Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro), produzindo em seguida Sumidades Carnavalescas (1971), seu
primeiro curta-metragem. O curta “surge assim para o cineasta como uma forma de realizar
investigagoes livres estritamente cinematograficas sobre os assuntos que originalmente se

circunscreviam no universo do documentario” (SILVA, 1996, p. 77).

Além da presenga dessa diversidade e interagao de linguagens nos trabalhos de Omar,
brevemente aqui vistas, a maioria das suas produgdes pode ser a qualquer momento retomada.
“A Antropologia da Face Gloriosa é uma obra aberta, ela continua. Entdo assim, novas e novas
imagens podem ser acrescentadas. Em mesmo dentro do que ja foi, tudo pode passar por uma
transformagio também™. O processo mostra-se importante no trabalho do artista porque
expressa o desejo de uma discussdo conceitual que acompanha a constru¢ao — continuidade — da
obra, constantemente acrescida, transformada e trabalhada em novas versoes e pecas. Nog¢ao que
parece dizer respeito ao pensamento do artista, que busca incessantemente a produgiao de

sentidos na intervencio e edicio do matetrial.

Para termos uma ideia da continuidade dos trabalhos de Omar, podemos observar um
dos videos mais recentes do artista, Uwm Olbar em Segredo (2009), no qual trabalha uma
rearticulacao de outros trabalhos — fragmentos de textos, sons, videos e fotografias —, que inclui a
série de Antropologia, obras trazidas que refletem diferentes experiéncias. O video, um work in
progress’, sugere uma espécie de ensaio ‘“‘cientifico” sobre a fotografia por meio do

estabelecimento de metaforas visuais.

Ainda nessa linha, devemos citar inicialmente, o trabalho do artista com um negativo
fotografico de um filme preto e branco da cole¢ao de Antropologia que, anos mais tarde, permite
revelar imagens coloridas através de variacdes cromaticas. Concepg¢ao que remete, num primeiro

momento, ao potencial de uma unica matriz fotografica na geracao de formas imagéticas que

® Texto disponivel no site http:/ /www.museuvirtual.com.br/arthuromar/

7 Arthur Omar em entrevista concedida para este trabalho em Marco/2009.

8 Termo que designa uma obra aberta, isto é, um trabalho que ¢é feito continuamente, em andamento. Por exemplo,
uma obra de arte que passa constantemente por alteragdes ganhando novos sentidos.
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seguem adiante sob outros formatos visuais e variagdes. Na figwra 3, Omar faz da possivel

transformacao de um trabalho uma outra obra.

3. A esquerda a fotografia preto e branco Antropolggia da Face Gloriosa da obra Antropologia da Face Gloriosa trazida pelo
livro do artista, e a direita a mesma imagem aplicada sob diferente perspectiva na obra A Pele Mecinica (2003). Fonte:
OMAR, 1997, http://www.arthuromar.com.bt/pelemecanica.html

Nesse caminho, Antropologia destaca a concepgao de inacabamento, nogao que fala da
constante experimentagdo pertinente aos processos fotograficos. Caracteristica, alids, propria de
Vvarios processos, sejam artisticos ou nao. Dessa forma, “estamos falando aqui do inacabamento
intrinseco a todos os objetos de nosso interesse” (SALLES, 2006, p. 20). O fato decorre da
observagao de que o inacabamento é inevitavel e também impulsionador. Sob essa perspectiva, a
ideia de fotografia finalizada, acabada — maneira como é mais comumente estudada, num olhar
unico para o objeto fotografia —, torna-se relativa, de modo que traz para a discussao o aspecto da
continuidade. Uma fotografia entregue publicamente nio implica necessariamente que seja a
ultima, essa concepcao “nao se trata de uma desvalorizagao da obra entregue ao publico, mas da

dessacralizagdo dessa como final e inica forma possivel” (SALLES, 20006, p. 21).

A partir dessas observagdes, destacamos que a fotografia envolve descobertas, escolhas, buscas,
inquietagoes, modos de fazer, acasos, pensamentos, interages, materialidades diversas, continuidade,
experimentagio. Camadas, portanto, que permeiam o percurso fotografico com varias
temporalidades, de modo a caracteriza-lo, dentre outras coisas, como resultado de um processo
criativo, no qual, diferentes formas de fazer e pensar estdo conectadas e sio possiveis. O seu
desenvolvimento nao envolve a priori apenas novos modos de ver, mas, principalmente, de sentir,

relacionar, conhecer, produzir, articular, criar.
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Como analisar uma obra fotografica que estabelece relagdoes com diferentes areas e sugere
certa mobilidade no tempo? Obra que, por meio de materiais — como os livros e videos —, ja

destaca uma discussao sobre o seu percurso?

O trabalho fotografico Antropolegia pede, para sua analise, um respaldo tedrico que,
dedicado ao percurso de criagio, dé conta de compreender alguns dos movimentos que
envolvem as complexidades de sua trama fotografica. Nesse sentido, esta pesquisa nao se dedica
exclusivamente ao estudo da obra entregue ao publico, mas, parte de um pensamento relacional
que estabelece nexos com os documentos (livros e videos) deixados durante o processo de

criacio.

Esse capitulo concentra-se em discutir sobre fotografia do ponto de vista dos campos
pertinentes as camadas do objeto, sio eles: fotografia como trama e suas relagdes com a
antropologia. Discutiremos, portanto, a aplicagdo de um olhar processual nos estudos sobre
fotografia, apresentada por meio do debate sobre o instante decisivo de Henri Cartier-Bresson.
Serao oferecidos alguns entendimentos referentes aos didlogos entre fotografa e antropologia
visual sob a perspectiva de percurso de criagdo. Antropologia observada aqui como possivel
campo intrinseco ao processo de criagao de Arthur Omar em Antropologia, objeto de nossa

pesquisa.

Para isso, o apoio teodrico esta na Critica de Processo, sustentada pelos estudos da
semiotica de Charles S. Peirce. Como também, no decorrer do capitulo, serdio convocadas

também outras bases tedricas para a discussao sobre a linguagem fotografica.

1.1 A trama fotografica

Na Critica de Processo’, de acordo com Salles (2006), o processo de ctiagio é entendido
como momentos que sao marcados por simultaneidades e interatividades de agdes, as quais nao
seguem linearidade e ndo possuem hierarquia. Considerando que o ambiente de criagao, dentre
outras coisas, ¢ reflexo de um pensamento que se sustenta pela capacidade de estabelecer
relagoes, Salles (2006) propde o conceito de rede como modo de dar conta dessa mobilidade que

esses estudos pedem, observando a criagdao sob a perspectiva de um sistema em construgao.

% A Critica de Processo detiva inicialmente da Critica Genética. Corrente tedrica surgida na Franca, na qual os
estudos sdo baseados nos manuscritos de obras geralmente literarias. No Brasil, partir das pesquisas de Cecilia Salles,
a no¢do de estudos sobre criagdo adquire uma area de atuacdo mais ampla, chegando aos discursos sobre a expansio
dos documentos de processo. Materiais que além de fornecem indices sobre as obras, trazem discussbes mais amplas
sobre criacio.
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A nogao de rede permite o entendimento do fazer fotografico de modo amplo, ou seja,
possibilita considerar a fotografia a partir do entremeado de agoes e relagdes que cercam o seu
fazer. Este que, por exemplo, nido se limita ao estudo isolado apenas da camera ou do filme
utilizados pelo artista, mas dos processos que participam na elaboragdo e articulacio da obra, que
envolvem o sujeito, as buscas, os recursos, as escolhas, os materiais, os dialogos e trocas com o
ambiente cultural e social, as obras entregues ao publico, dentre outros. Isto é, a fotografia ¢ vista
como resultado de processos em rede que, portanto refletem um ambiente de interconexoes e
interatividades entre pensamento, materialidade e contexto a serem exploradas pelo fotdgrafo,

como também, pelo critico.

Ha alguns estudos recentes, sob diferentes perspectivas, que comeg¢am a apontar para um
olhar direcionado para o processo de criagao, provavelmente, como uma maneira de dar conta da
mobilidade inerente a produgao fotografica atual. Um dos que trazem essa nogao ¢ o Az
Fotografico de Philippe Dubois, na qual o autor convida a pensar a importancia do processo em
que trabalhos fotograficos sao feitos: o ato. Com esse proposito, Dubois (2008, p. 15) diz que “¢é
imprescindivel pensar a imagem no ato que a faz ser”. Ato que nao inclui apenas o momento de
captura, mas também, o seu fazer posterior que inclui, até mesmo, o momento de exposi¢ao ao
publico. De maneira geral, parece sugerir a necessidade da investigacdo sobre a construcao de
imagens, como possivel maneira de compreender e pensar a natureza da fotografia e as variaveis

da producio fotografica.

Numa pesquisa recente sobre fotografia contemporanea, que parte da observacao das
producdes atuais, cada vez mais complexas e ligadas ao experimental, Rubens Fernandes (2000,

p.15) fala sobre a nogao de fotografia expandida, por ele entendida como a

busca dessa diversidade sem limites e da multiplicidade dos procedimentos —
novas formas do conhecimento humano onde o mundo passa a ser entendido
como uma trama complexa, extraordinaria e instavel.

Concepgao percebida, dentre outras coisas, devido a essa variedade de procedimentos,
cujo resultado sdao geralmente fotografias que provocam estranhamento e que, para tanto, exigem
do espectador uma leitura diferenciada. Desse modo, Fernandes propde a compreensao dessa
nova fotografia, sob uma perspectiva que nao se destina apenas ao objeto (as produg¢des), mas

inclui certa aten¢ao também aos seus modos de articulagio.
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No artigo Imagem Fotogrifica, Fundamentos Tedricos e Proposicoes Metodoldgicas, como também,
em seu livto Realidades e Ficgoes na Trama Fotogrdfica (2002), o estudioso de imagem Boris Kossoy
(2007) traz questoes que sugerem um olhar sobre o fazer e seu contexto como um meio de busca
de resgate histérico de referéncias e informagdes. Ou seja, a fotografia, por ele vista como
documento, serve como um fazer histérico que deve ser investigado através do estudo de sua

realizagdao. Desse modo, Kossoy (2007, p.30) afirma que

toda fotografia resulta de um processo de criagio; ao longo desse processo, a
imagem ¢é elaborada, construida técnica, cultural, estética e ideologicamente.
Trata-se de um sistema que deve ser desmontado para compreendermos como
se da essa elaboracdo, como, enfim, seus elementos constituintes se articulam.

Observamos que, geralmente, no ambiente de producdo fotografica, o olhar publico
agrega o valor da fotografia apenas ao mérito da captura de um instante preciso, o que val contra
a perspectiva que trazemos: da fotografia como trama que envolve o olhar da interagdo entre

pensamento e fazer.

As discussoes que envolvem processo de criagao e fotografia estio mais comumente
associadas ao discurso do fazer fotografico do francés Henri Cartier-Bresson (1908 — 2004), que
diz respeito ao instante decisive. Fotografo este que faz parte da rede de interacio de Omar,
conforme veremos ao longo do trabalho. Essas discussoes, além de clarear os debates trazidos
pela Critica de Processo na fotografia, inauguram, nesse estudo, algumas das relagdes conceituais

também pertinentes a Antropologia de Omar.

1.1.1 Um instante em meio a outros

A fotografia é capaz de surpreender o instante, de capturar sua fragilidade e entao de
aprisionar visualmente uma parte do tempo corrente jamais contornavel. Nosso olhar geralmente
recai na exaltacdo desse tempo congelado, sem perceber muitas vezes que, no caso
principalmente do processo fotografico analégico'’ como o de Bresson e Omar, hd um tempo

corrente em didlogo com esse tempo “aprisionado”.

Ao olhar o trabalho de Bresson, como de qualquer outro fotégrafo, é inegavel que as

fotografias expressam momentos Unicos, efernizados, mas que no caso da nossa discussao vale

10 Processo no qual ha a utilizacdo de uma pelicula (filme) sensivel a luz, que, posteriormente, passa por processos
quimicos de revelag¢io.
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enfatizar que, a feitura desses instantes nao ¢é resultado de agOes isoladas, mas conectadas e
direcionadas por meio de buscas estéticas, testes, contextos vividos pelo fotégrafo. Instantes
capturados e pertencentes a uma trama continua de passos que podem ser observados pelo

pesquisador e critico.

A ideia de snstante decisivo foca a questao de um treino visual de captura, em que ha a
possibilidade de uma tomada fotografica no instante preciso de articula¢ao de fatos numa cena.
Visao em que muitos direcionam e generalizam o processo fotografico apenas a uma escolha, e,
portanto, a um enquadramento. O que acaba por reforcar o atributo de mdgico a muitos dos
trabalhos de Cartier-Bresson. Mas, num olhar mais atento ao proprio texto Instante Decisivo (2004)
de Bresson, notamos que ele confere ao fazer fotografico um entendimento que envolve um

percurso de escolhas.

Muitas vezes, em campo, Bresson realizava varias tomadas de cliques, o que o levava
geralmente a horas de espera e de trabalho num mesmo lugar. Como ele mesmo relata: “algumas
vezes, a gente tem a impressio de que tirou a fotografia mais forte e, contudo, continua a
fotografar, sem poder prever com certeza como o evento continuara a desenvolver-se”
(BRESSON, 2004, p.18). Temos aqui a visao da temporalidade do fotégrafo que se move no

contexto e que, diante do seu tema, aplica disparos na busca da fotografia que para ele seja ideal.

Ainda no texto Inmstante Decisivo de Bresson (2004, p. 18), percebe-se que o fotégrafo

discorre a respeito da etapa de escolha das fotografias quando diz que durante o processo

existem duas selecoes, e assim ha dois possiveis pesares; um, quando somos
confrontados com a realidade do visor, o outro, uma vez as imagens fixadas e
reveladas, quando somos obrigados a nos separar daquelas que, ainda que
corretas, seriam menos fortes.

Para visualizarmos melhor o que esta sendo dito, vejamos a colecio de DVDs Contacts
(2005) que traz, de maneira bastante interessante, comentarios de fotografos sobre seus percursos
de criagao. Contates inclui trés DVDs: 1. The Great Tradition of Photojournalism, 11. The Renewal of
Contemporary Photography e 111. Conceptual Photography. No primeiro volume encontramos algumas
das provas de negativo de Bresson, sendo curioso observar as marcagdes — geralmente em
vermelho — (ver fig. 4) numa mesma sequéncia dos negativos selecionados para uma futura

ampliacao e divulgacao.
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4. Selecao de um znstante decisivo. Marcagdes em provas de negativos de Bresson. Fonte: DVD Contacts, vol. I, 2005.

Esse material, apresentado por meio dos contatos fornece sobre o processo de criagao de
Bresson o momento da sele¢io dos negativos, ou seja, 0 momento de escolha da fotografia que,
entre as demais, parecia estd mais proximo do que ele procurava representar: uma fotografia
(instante visual) que reunisse certo rigor estético e conteudo com ressonancia em relagdo a sua
busca. Isto ¢, de fato havia a marcacido da fotografia que melhor representasse o que Bresson
chamava de instante decisivo, a foto que refletia o seu “desejo de capturar numa sé imagem o
essencial de uma cena que surgisse” (BRESSON, 2004, p. 16). Cuja forma seja dotada de tema e
beleza a partir do que é oferecido no contexto de sua realizagao. O disparo para ele surgia como
um  bloco de esbogos de representagao da realidade, o que confere também o sentido de

aprimoramento continuo da técnica e treino do olhar.

Um disparo fotografico geralmente estd acompanhado por outros. A fig. 4 apresenta
varios instantes decisivos numa mesma sequencia de disparos. Vejamos, portanto, um pouco sobre
os outros cligues que rodelam as fotos mais publicadas e, consequentemente, mais conhecidas.
Assim, sob outro ponto de vista, ndo menos interessante, o fotégrafo Jim Marshall traz com o
livto Proof (2004) uma coletanea de provas de seus contatos de alguns de seus filmes tirados com
suas cameras Leicas. As folhas (ver fig. 5 ¢ 6) apresentam os rascunhos referentes a selecdo das

fotografias para ampliagao e divulgagao.
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5. Riscos na prova contato de fotografias tiradas num show dos Beatles em 1966 no Candlestick Park e, ao lado, a
fotografia selecionada. Fonte: MARSHALL, 2004.

6. Prova contato de
retratos  do  jovem
Woody Allen no inicio
da catreira, para publi-
cacdo no Saturday Evenig
Post. Ao lado, a
fotografia escolhida
para a  publicagao.
Fonte: MARSHALL,
2004.

Marshall expde o seu critério de escolhas das imagens que melhor representassem (além
da composicao e disposicao) o espirito que ele estava buscando para retratar tal pessoa ou situagdao
para determinado ambiente de publicacdo (revistas, jornais, etc). Esses contatos nos servem como
documentos de processo, que segundo Salles (1998, p. 17), sao aqueles que “contém sempre a
ideia de registro”, e que dizem respeito, portanto, ao pensamento de que o fotografo reteve, ao
longo do seu processo criativo, alguns elementos que podem chegar a ser possiveis

concretiza¢des (no caso os negativos até entao nao selecionados) da obra ou entdo elementos que
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foram auxiliares dessa realizaciao. Eles sao a prova dos disparos de Marshall, cuja escolha reflete
sua visdo singular, a emog¢ao que pretende revelar, “é como ele vé o mundo, como ele avalia as

emocdes das pessoas — através de um visor'” (SELVIN 7z MARSHALL, 2004, p. 4).

No caso de Bresson, apesar de evitar qualquer uso de efeito na revelagao e ampliagao das
fotografias, havia todo um trabalho na ampliagio, de modo que elas passavam por um processo
de equilibrio de contrastes, de nuances, de modo a aproximar ao realismo da cena vista antes no
visor da camera. Bresson (2004, p. 27) diz que nessa fase “é preciso restabelecer o balanceamento
que o olho faz perpetuamente entre uma sombra e uma luz, e é por isto que os ultimos instantes

da criagao fotografica ocorrem dentro do laboratério”.

O DVD documentario Henri Cartier-Bresson: The Impassioned Eye (2003), logo no inicio,
apresenta a realizacdo da ampliacdo de alguns negativos de Bresson, feita por um técnico de
confian¢a, onde ha principalmente diante da luz do ampliador o movimento de retoque de
contrastes. Em seguida, mostra Bresson analisando uma sequéncia ampliada (ver fig. 7), resultado
de um mesmo negativo previamente selecionado. De modo que, entre as ampliadas, Bresson
compara o enquadramento realizado, as diferencas de luz, de claridade, dentre outros elementos
resultantes da ampliagdo, para entido escolher a fotografia resultante que melhor satisfaca a sua

busca estética. Ao final, Bresson tinha o costume de assinar a fotografia escolhida, finalizada.

7. Nos dois primeiros quadros: processo de ampliagao de um negativo de Bresson, com destaque para o realce de luz

para escurecer alguns pontos mais claros da fotografia. Do terceiro quadro até o sétimo: Bresson nos momentos de
andlise e escolha de ampliagdes. No ultimo, a assinatura de Bresson na fotografia escolhida. Fonte: DVD Henri
Cartier-Bresson: The Impassio-ned Eye, 2003.

11 “It’s how he sees the wotld, how he measures people's emotions — through a view finder” (SELVIN in
MARSHALL, 2004, p. 4).
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Sobre as relagbes entre o campo jornalistico e a fotografia, Bresson (2004, p. 17)

compreende a reportagem, que confere o modo de lidar com a realidade por meio da fotografia,

uma operagio progressiva da cabeca, do olho e do coracdo para exprimir um
problema, fixar um evento ou impressdes. Um evento é tdo rico que da-se
voltas em torno dele enquanto se desenvolve. Procura-se a sua solugio.
Encontra-se as vezes em alguns segundos, as vezes ela demanda horas ou dias;
nio existe solucdo padrio; nada de receitas; é preciso estar pronto, como para o
ténis.

A partir dessas breves colocagdes, observamos que o processo de criagao mostra-se como
uma rede complexa de atos que, neste caso, dizem também respeito a relagao do fotégrafo com
suas matérias-primas. Podemos pensar: um zustante feito de muitos outros, resultante de um olhar
inquieto e apaixonado pelo mundo. Sentido que parece confluir para a nogao de que a fotografia
nao diz respeito apenas ao momento unico de sua captura (do c/ick), como também, o seu estudo
pode nio apenas se deter a esse instante. Devemos, numa certa medida, estar atentos de que para
esse instante que a fotografia eferniza surja, ou seja, para que ele passe a existir visualmente, é
necessario um tempo cotrente que envolve as operagdes responsaveis por tal concretizagao.
Operagdes que dizem respeito, por exemplo, ao reencontro do fotégrafo em outro ambiente (seja
o laboratério ou tela do computador) com aquela imagem, como também, a etapa de escolha da

fotografia que vai ser trabalhada, etc.

Diferentemente de Bresson, Omar, como mostram os seus livros, vai dar énfase também
ao percurso criativo que envolve o pré e pos captura, conferindo ao fazer fotografico certa
temporalidade. Essa concep¢ao nio diz respeito apenas no sentido de estabelecer uma posicao
contraria a bressoniana — que foca mais a criagao apenas na captura — , mas sim, de problematizar

questoes que cabem a pratica fotografica.

Dentro do entendimento da fotografia vista como rede de interagdes, ndo se pode deixar
de perceber o estabelecimento de lagos de via dupla com outras areas. A fotografia, de modo
geral, é utilizada em investigagdes nas ciéncias desde sua invengdo, como por exemplo, na
catalogacio de plantas e flores para botinicos feitas por Henry Fox Talbot”’. Sobre essa
multiplicidade de interagdes da fotografia com outros campos, complementa Fernandes (2002, p.

35) que

12 Considerado um dos que colaboraram com a invengio da fotografia.
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a fotografia é, a0 mesmo tempo e por esséncia, plural, enquanto modo de
expressdo, de informacio e comunicagdo. Serviu de modelo para a pintura, de
documento para a ciéncia e de testemunha ocular para a historia por algum
tempo, mas nao se dado por satisfeita, assumiu-se como linguagem e expressao
artistica, responsavel por uma nova sociedade, novas possibilidades visuais,
afastando-se, assim, da forma simplista e pragmatica de representacdo do
mundo visivel.

Considerando que as interagdes com a antropologia, como campo de conhecimento, sao
eventos presentes nas varias camadas do fazer de Antropologia da Face Gloriosa, enfocaremos aqui
algumas perspectivas dos dialogos entre antropologia e fotografia na tentativa de nos
aproximarmos mais dos entendimentos que conferem o processo de criagdo fotografico de

Omar.

1.2 Antropologia e fotografia, dialogos possiveis

O proprio titulo da obra fotografica de Omar ja convida para um debate: uma
antropologia de faces por meio de um trabalho artistico. Fica claro que Awtropologia da Face
Gloriosa nao se trata de um projeto de investiga¢ao da antropologia, mas de uma obra fotografica

resultante das interaces dos dois campos: antropologia e arte.

Encontramos em _Antropologia uma espécie de antropologia poética, sendo a relaciao entre

antropologia e arte, segundo Stéphane Malysse (2007), é decorrente

quando as categorias artisticas se convergem em conceitos de antropologia,
quando a arte procura ir além de uma busca ascética do visual, época também
em que se de afirma a necessidade lidar com a condi¢do humana e de
reencarnar o pensamento visual na sensa¢do da existéncia, a Antropologia esta
envolvida tanto nos processos de pesquisa de campo da Arte, quanto nos
processos de criagdo e expressao artistica.

A fotografia, surgida no século XIX, passa a ser utilizada pela antropologia como meio
produtor de imagens sem a aparente interferéncia subjetiva de um autor, pensamento este que
dialogava com os modos cientificos e filoséficos do positivismo, vigentes na época. Nesse
cenario, a fotografia é vista como um instrumento de registro, e, portanto, meio de obtenc¢ao de
dados empiticos sobtre determinado fato social e/ou cultural. A esséncia de seu uso setvia para

auxiliar sinteticamente, dentre outras coisas, na comprovacao de algo ocorrido e marcado num
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determinado tempo e espaco”’. Desse modo, articula-se, no século XIX, a criagio da disciplina de
Antropologia Visual, criada, portanto, com o intuito de utilizar os novos mecanismos
tecnologicos de registro como a fotografia, o cinema, a favor dos intuitos antropologicos,
destinando as imagens a fun¢ao de “documentar, isto ¢, criar algo portador de informacio que
traz em si a inscri¢ao e o registro de um acontecimento observavel ou verificavel” (RIBEIRO,

2005, p. 621).

Um dos primeiros trabalhos etnograficos'* publicados baseados no uso de fotografias foi
Balinese Character: a Photographic Analysis (1942) pelos pesquisadores Gregory Bateson e Margaret
Mead. Estudo, portanto, que inaugura o uso fotografico nas investigagoes antropoldgicas como
um tipo de linguagem “objetiva” que poderia solucionar o problema de uma possivel
subjetividade que diria respeito a escrita. Dessa maneira, os instrumentos industriais (a camera de

video e a fotografica), conferiam a antropologia a possibilidade de reaver suas praticas anteriores.

Segundo Ribeiro (2004) — baseado nas pesquisas de Sarah Pink (1992) — a Antropologia
Visual possui o dominio de realizar estudos sobre: manifestagdes visuais da cultura, que incluem a
observagao de movimento corporal, expressdao faciais, vestuarios e adornos, objetos do espaco;
de aspectos picturais atribuidos a cultura (inclui desde as primeiras manifestacdes de “tracos” das
cavernas aos produtos de fotografias atuais, televisao, videos, etc); o uso dos meios visuais a fim
de poder comunicar o conhecimento antropolégico. Dentre esses, o ramo da Antropologia
Visual também “utiliza a fotografia como meio para conduzir entrevistas, debates ou didlogos
com informantes ou com as pessoas fotografadas (para recolha de informagao complementar ao

processo fotografado)” (RIBEIRO, 2004, p. 206).

O envolvimento da fotografia no campo cientifico se deu muitas vezes devido a crenca da
fidelidade do seu carater fotoquimico atrelado ao seu processo mecanico de realizagao de
imagens. Nesse contexto, é recebida como espelho objetivo da realidade, recaindo numa
perspectiva na qual o “realismo, naturalismo e cientificismo conflufam para um estuario
positivista em que a Gnica forma valida de conhecimento era aquela que se baseava nos fatos e a

experiéncia era o critério absoluto da verdade” (DA-RIN, 2008, p. 143).

13 Entre o fim do século XIX e o inicio do século XX a antropologia justificava o uso dessas tecnologias como modo
de registrar sociedades e culturas em possiveis estados de desaparecimento. Produzindo “um material essencialmente
documental, que serviria como um registro que viria a substituir a realidade um dia existente” (OLIVEIRA, 2007, p.
24).

14 A etnografia, de maneira geral, confere as acGes em campo realizadas pelo sociélogo que age no mesmo contexto
de seu objeto na busca de captacio de informagdes e dados que dizem respeito as relacGes soécio-culturais,
comportamentos, titos, técnicas, saberes e praticas.
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Na Antropologia Visual, a partir da expansio da modernidade, a fotografia passa a ser
entendida como uma comunicagdao visual reprodutivel que, de acordo com o antropdlogo
Massimo Canevacci (1990), ndo serve apenas como instrumento de registro, mas como produtora
de signos visuais. Estes elementos de rica investigacao cultural que permitem interpretaces e
estudos da cultura visual por meio de um método antropolégico-cultural. Assim, passa de apenas
instrumento para objeto de estudo. Observa Canevacci (1990, p. 11) que dentre os niveis da

abordagem da antropologia visual, esta

a analise dos produtos da comunica¢do visual reprodutivel na sua totalidade,
isto é, fendémeno global da cultura visual, seja para compreender os seus
modelos simbdlicos e formais, seja para reforcar a referida pesquisa numa
relacido interativa.

Interessante observar que, de acordo com Canevacci (1990), a fotografia pode ser
percebida pelo antropdlogo visual como um meio semiético, sendo ela mesma uma mediagao que
contém conteudos culturais a serem observados. A respeito dessa postura do antropologo diante
da modernidade e de seus novos instrumentos tecnolégicos — dentre eles a fotografia e o cinema

—, Canevacci (1990, p. 9) complementa dizendo que

diante da expansio de uma modernidade sempre mais universalizante,
ambivalente e paradoxal, o método comparativo deslocou-se para o interior
dessa mesma cultura da complexidade, em particular, para aquele segmento
tendencialmente mais homogéneo da comunicaio visual reprodutivel (CVR). E
precisamente dal que vem a necessidade de submeter a4 lente da anilise o
“coracdo pulsante” dessa cultura visual segundo o método do antropolégico-
cultural.

Avaliar as discussoes sobre processo trazidas em Antropologia da Face Gloriosa de Omar é
refletir também, de certo modo, sobre esse coragio pulsante a que se refere Canevacci (1990). E
considerar ainda a mobilidade da obra que niao se justifica apenas com o seu resultado final, mas
também pelo seu processo. De maneira que para compreender o estabelecimento dos dialogos

entre comunicagao, antropologia e arte, em Antropologia da Face Gloriosa, se deve levar em conta a

obra na sua dinamicidade, o que envolve uma reflexao sobre seu processo de criagao.

Atualmente a Antropologia Visual, ou Antropologia da Imagem como também ¢é

conhecida, “constitui-se como amplo campo interdisciplinar entre as ciéncias sociais e as artes, as
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ciéncias e as tecnologias da comunicacao” (RIBEIRO, 2005, p. 637), promovendo didlogos

construtivos com a arte, o design, sociologia, filosofia, cultura visual, semidtica, etc.

Alguns trabalhos, como Antropologia da Face Gloriosa, de forma interessante, propoem
outra perspectiva sobre o fazer fotografico em relagdo a antropologia, de maneira a questionar,
dentre outras coisas, a propria objetividade mecanica vinculada a fotografia. Devemos perceber

que

20 contririo de um testemunho mecanico dos acontecimentos, o documento é
sempre produto de um processo de manipulacio, envolvendo a cada passo um
leque de alternativas metodologicas e técnicas, que afinal sio op¢Oes estéticas

(DA-RIN, 2008, p. 157).

No caso de Omar, a fotografia em Antropologia nao é apenas um meio de realizagdo do
trabalho, mas mostra-se como caminho pertinente de rearticulagio de praticas antropoldgicas.
Sobre a relagio com o campo antropolégico, afirma o artista’: “Antropologia me d4 um
posicionamento diante do objeto e tem uma capacidade de gerar determinados produtos e

determinadas producées que vao imbricar num ataque a um determinado nivel da realidade”.

O antropSlogo e video-maker’” Kiko Goifman possui alguns trabalhos que conferem
questionamentos a respeito de outros métodos de Antropologia Visual, isto é, produ¢oes onde a

busca cientifica se realiza através de uma intensificacao estética do material.

Uma das primeiras produgoes de Goifman, é Valetes em Slow Motion, a Morte do Tempo na
Prisao (1998). Trabalho que compreende um estudo de campo dentro de uma penitenciaria
agricola de Minas Gerais, e que resultou em um CD e um livro. Neste trabalho Goifman produz
um roteiro a partir de recorréncias vividas dentro do campo em estudo, de maneira que acaba por
propor outras formas de etnografia. Curiosamente, dentre a descricio das diretrizes que

permeiam a obra de acordo com a antropologia, Goifman (1998, p. 29) diz:

destaco ainda que nio acredito na objetividade intrinseca, ontoldgica a imagem,
na descricio de dada realidade, ja que escolhas e manipulagdes sao
caracteristicas do ato de pesquisar, independentes da forma de abordagem dos
sujeitos estudados, marcada pela logica da visualidade e oralidade ou escrita.

1> Arthur Omar em entrevista concedida para este trabalho em Marco/2009.
16 Termo que diz respeito, dentre outras coisas, a0 que cuida pessoalmente da producio (filmagem) e edicio de seus
videos.
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Os trabalhos de Goifman e Omar saem de uma visao da fotografia e do video como
forma de registro unicamente neutro e literal, chamando a atengdo para os modos existentes de

lidar criativamente com esse material.

No processo de criagdo das imagens fotograficas, ou em outro percurso criativo, é
possivel que os artistas utilizem alguns aspectos da antropologia como modelos; como também
pode haver um didlogo dos antropdélogos com formas de representagao do outro por meio das

produgodes de artistas visuais.

Dentro da compreensao do carater de interligacao dos capitulos nesta pesquisa, devemos
ressaltar que niao nos desligamos, ao fim desse item, do estabelecimento de relagdes e abordagens
com o campo antropologico, mas seguimos, incluindo essas primeiras no¢oes, para a observacao

mais geral de recorréncias tematicas do percurso de Arthur Omar.



Capitulo 2. Recorréncias tematicas
na obra de Arthur Omar



35

2. Recorréncias tematicas na obra de Arthur Omar

“Quando penso no que ja vivi me parece que
fui deixando meus corpos pelo caminho”
Clarice Lispector (1998)

Nos trabalhos fotograficos de Omar, uma mesma imagem adquire multiplas versoes,
como também, aplicacbes em diferentes suportes além do fotografico. Mas, dentre essas
variagoes, podemos pensar: qual seria a obra? Seria a juncdo desses “corpos” deixados pelo
caminho? Possivelmente diria respeito, no caso de Omar, a comunhido e interagdo entre as
versoes, entre as partes e até mesmo, entre obras. A imagem nio “pronta”’, em andamento, esta
permeada por um pensamento maior que, no caso, pede outras possibilidades. Ideia que remete,
em analogia, a0 tempo carnavalesco, sempre continuo e renovado. Em Omar, a acepgao de
imagem em construcao diz respeito a propria natureza fotografica. A imagem “aberta” ¢ levada as
ultimas conseqliéncias, como até mesmo no ato de sua exposi¢ao, momento em que a “imagem
que nio esta pronta, nao representa nada, se constroi sob nosso olhar, sugerida pelo texto, em

harmonia ou tensio com o que ¢é dito” IVANA 7z OMAR, 1997, p. 13).

Aparentemente a propria nocao de work in progress faz parte da criacio de Omar, na qual
trabalhos anteriores ficam a disposi¢ao para a qualquer momento serem convocados para compor
novas déias ou mesmo expandir'’’ anteriores. Acdes estas pertinentes i dinamicidade que
envolve a criacdo artistica, na qual propostas de obras vao se modificando, reaparecendo muitas
vezes noutros trabalhos do artista. No caso de Omar, sobressai o desejo de transbordamento
contra a déia de obra concluida. Fato curioso em relacdao a imagem fotografica, ja que versoes
parecem inicialmente representar uma batalha a favor da mutabilidade das imagens. Numa visiao
geral, o percurso dos trabalhos do artista em questio apresenta uma matéria em constante

formagao movida por conceitos mais amplos do artista.

Com o intuito de nos aproximarmos da complexidade do processo criativo e do sujeito
em seu contexto de transformacdes, esse capitulo procura discorrer a respeito de grandes temas
interligados e recorrentes nos trabalhos de Omar e que, por tanto, sao parte integrante da obra
em estudo. Sao eles: as festividades populares, o éxtase e a face extdtica. Temas entendidos, na critica de

processo, como possivels principios direcionadores que, sob o ponto de vista tematico aqui,

17 Conforme veremos mais adiante com a discussao sobre outras obras do artista.
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correspondem a questoes que levam a compreender modos de desenvolvimento do pensamento

em criacio.

A partir da discussao desses nés poderemos entender alguns procedimentos, recorréncias
e diretrizes que sao alguns elementos de interagao que permeiam o fazer do trabalho em questao.
Como nosso estudo nao se dedica a uma analise isolada da obra, e esta por si s6 ja pede esses
dialogos, traremos, no decorrer do capitulo, outras obras de Omar em diferentes meios que se
relacionam com Antropologia. Aqui poderemos observar, dentre outras coisas, que cada producao
¢ reativadora de uma rede. A intengao, deste capitulo, portanto ¢ estabelecer uma possivel teia de
referéncias, déias, praticas, métodos e linguagens, que se relacionadas, fazem parte do percurso

conceitual e estético do artista.

Algumas dos trabalhos de Omar, mapeados nesse capitulo, foram selecionados por meio
dos materiais apresentados principalmente nos livros Antropologia da Face Gloriosa (1997) e O Zen e
a Arte Gloriosa da Fotografia (2000) e Ldgica do Fxtase (2001), em arquivos de videos das obras e
também nos sites e em publica¢des — como catalogos das exposi¢oes. Os trabalhos debatidos nao
seguem necessariamente uma ordem cronoldgica de apresentagao publica, mas serdo convocados
a partir das discusses dos temas. O que ndo necessariamente implica que haja apenas esses
pontos, que estes sigam alguma linearidade de aplica¢ao e muito menos que nao perpassem de
alguma forma todas as producées do artista. No decorrer do debate, traremos também algumas

referéncias e correntes artisticas que dialogam fortemente com as tematicas.

2.1 As festas populares como porta de entrada

Uma questio recorrente no trabalho de Omar corresponde a sua inquietagao pelas festas
populares. Interessa ao artista, principalmente em Antropologia, imergir em situacOes carnavalescas
em que “certos homens se colocam em posi¢des subjetivas mais livres (....)” (OMAR, 1997, p.
25). As festividades, os rituais e as manifestagoes além de servirem como matérias originais para
as produgoes dos seus filmes, videos, fotografias, etc, trazem concepgdes que fazem parte, numa

certa medida, das linhas direcionadoras de sua criacao.

No inicio de seu percurso artistico, Omar produz o curta Sumidades Carnavalescas™ (1971),

video sem grandes pretensdes experimentais, mas que marca O primeiro contato com a

18 Nomeacio que também remete ao Congresso das Sumidades Carnavalescas, considerado o primeiro clube carnavalesco.
O primeiro desfile ocorreu em meados de 1855 sob a forma de desfiles com membros de alta sociedade brasileira
fantasiados com temas geralmente de inspiracdo européia.
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montagem". Esse video j4 remete a matéria carnavalesca sob a forma de uma sequéncia
permanente de pessoas (tipos) e de mascaras. O material bruto desse trabalho passa por edi¢oes e
transformagoes, dando origem em 1974 ao filme Triste Tripico. Importante percebermos que
desde o inficio do seu percurso, Omar lida com temas tradicionais pertencentes a estudos
sociologicos — como as festividades populares — de modo que neles faz uso de uma linguagem
que vai caminhar no sentido de um possivel desconhecimento do que se é comum ao tema,
trazendo outros sentidos ligados a uma possivel inesgotabilidade simbolica do objeto. Maneira
também encontrada de se questionar os discursos ja comuns da antropologia que, na visao do
artista, refletem um olhar colonizador sobre as coisas. Uma das importancias primordiais de se
adentrar em outros mundos e cendrios, pertinente a esta area, reside, segundo o antropélogo
Carlos Castafieda (2004, p. 26), “no fato de que essa experiéncia nos leva a compreender que o

nosso proprio mundo é também um complexo cultural”.

20
Voltando ao tema carnavalesco

, uma das primeiras coisas que devemos entender é que
durante a festa popular os limites cotidianos e a coer¢ao social podem ser rompidos, permitindo
que outros sentimentos possam vim a tona. De acordo com Jerusa Ferreira (2002, p. 403),
113 . . ,

tratando do carnaval como festa popular, diz que ele aproxima, reune, acasala, amalgama

sagrado e profano, alto e baixo, sublime e insignificante, sabedoria e estultice”. Festa popular das

possibilidades em que pares contrarios, como o sagrado e o profano, se misturam, criam.

De acordo com o estudioso da cultura Mikhail Bakhtin (2008), o carnaval ¢ sustentado
pelo principio do riso e trata-se da segunda vida do povo. Existéncia outra ligada a festividade
que ¢ propriedade comum de todas as formas de ritos e espetaculos, principalmente na Idade
Média. As festividades carnavalescas representavam nesse periodo o contrario das festas oficiais

promovidas geralmente pela Igreja e Estado, de modo que

o carnaval era o triunfo de uma espécie de liberagdo temporaria da verdade
dominante e do regime vigente, de abolicdo proviséria de todas as relagoes
hierarquicas, privilégios, regras, tabus. Era a auténtica festa do tempo, a do
futuro, das alternancias e renovagOes. Opunha-se a toda perpetuagio, a todo
aperfeicoamento e regulamentacio, apontava para um futuro ainda incompleto

(BAKHTIN, 2008, p. 8).

19 Nesse contexto se refere a0 modo de organizacdo de elementos filmicos visuais e sonoros, o que inclui, por
exemplo, as escolhas dos movimentos da camera, a realizacido da colagem, etc.
20 A etimologia da palavra carnaval parece decotrer de carnevalet, nocio que traz: ja se pode comer carne.
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A festa carnavalesca nido se trata de um evento puramente artistico, mas habita as
fronteiras entre a arte e a vida. Nesse sentido, “os espectadores nao assistem a carnaval, eles o
vivem, uma vez que o carnaval pela sua prépria natureza existe para todo o povo” (BAKHTIN,
2008, p. 6). Esse carater universal dessa festa, de servir a todos, “é um estado peculiar do mundo:
0 seu renascimento e a sua renovagdo, dos quais participa cada individuo. Essa é a propria
esséncia do carnaval, e os que participam dos festejos sentem-no intensamente” (BAKHTIN,
2008, p. 6). Esséncia carnavalesca em que Omar penetra quando realiza as fotografias na
festividade. Nesse sentido, no evento, o artista nio é mero observador, mas um participante que

interage de maneira intensa nesses instantes da segunda vida.

A evolucao das festividades na Idade Média, cuja origem vem desde os ritos coOmicos
incluindo a Antiguidade com as festas das saturnais, trouxe uma “linguagem proépria de grande
grandeza, capaz de expressar as formas e simbolos do carnaval e de transmitir a percepgao
carnavalesca do mundo, peculiar, porém complexa, do povo” (BAKHTIN, 2008, p. 9). Essa visao
vai contra a pretensio de imutabilidade, perfeicao, acabamento, instaurando-se sob formas de

expressao mutaveis, ativas, dinamicas. Por isso, segundo Bakhtin (2008, p. 9),

todas as formas e simbolos da linguagem carnavalesca estio impregnados do
lirismo da alternancia e da renovacao, da consciéncia da alegre relatividade das
verdades e autoridades no poder. Ela caracteriza-se, principalmente, pela légica

P14

original das coisas “ao avesso”, “ao contrario”, das permutacOes constantes do
alto e do baixo (‘a roda’) (...).

Em  Awntropologia, as festividades carnavalescas além de servirem como materialidade
primeira — ja que o artista nao se prende a festa em si como referéncia —, trazem certa concepgao
que diz respeito a uma logica do avesso das coisas, na qual é possivel trazer do corriqueiro, do
conhecido pertencente a vida normal, uma abertura para o desconhecido, para as “entranhas”
invisiveis da dita realidade através da inversao de valores e dogmas. Movimento de inversao de
significados e sentidos que Omar parece realizar em muitos de seus trabalhos, como até mesmo

: 21
na hteratura, EXpressos em seus poemas .

21 Alguns deles citados no terceiro capitulo.
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O video A Coroagio de numa Rainha (1993) (ver fig. §),
semelhante a Antropologia, o artista movimenta-se entre as
esferas do poético e do antropolégico. Filmado numa
cerimonia de confraria do congo, apresenta 0 momento de
coroagao de uma mulher negra no suburbio da cidade de
Belo Horizonte. Imerso na cerimonia, Omar revela os
instantes em que uma simples senhora de classe média, sai
do corriqueiro e passa a habitar um cenario do “glorioso”,
de destaque, de revelagao: tornando-se rainha. De acordo
com Ivana Bentes (7z OMAR, 1997, p. 14), “o que poderia
ser mero folclore e erotismo torna-se, mais uma vez,
‘antropologia gloriosa’, em que a constru¢iao audiovisual,
econémica e eliptica do video produz o éxtase estético”.

Com isso, o artista destaca, dentre outros, essas ocasioes de

inversio de valores, assim o video desloca-se do suburbio a g, Imagens do video Corvagiv de uma

Rainbha. Fonte: OMAR, 2001.
realeza.

Interessa-nos  perceber que o
corpo  nas  festividades  populares,
principalmente no carnaval, se refere a um
corpo desmedido. Essa concepgao designa um
“corpo em transformagao”, isto é, que
“nao esta nitidamente delimitado do
mundo: estd misturado ao mundo,
confundido com os animais e as coisas”
(BAKHTIN, p. 24, 2008). Essa ideia
mescla-se a entendimento de corpo
glorioso  fotografico de  _Antropologia.
Vejamos Cortando Num S6 Golpe a Pantera e
sua Sombra (ver fig. 9), cujos detalhes de seu
tratamento e composi¢do com fortes

contrastes e aparentes deformidades —

devido, por exemplo, a0 movimento da

9. Fotografia Cortando num S Golpe a Pantera e sua Sombra.
Fonte: OMAR, 1997.

caimera e do objeto — em comparagio a
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um rosto comum, sa0 aspectos visuais que remetem a uma estrutura felina. Nesse sentido, a

fotografia parece situar-se visualmente entre uma forma humana e animal.

Ferreira (2002, p. 400), baseada nos estudos sobre Rabelais, refere ao corpo das
festividades a “ideia de corpo ndo finito, aberto ao mundo e sempre pronto a renascer, um
trampolim para a transformagao, para a utopia da abundancia, da sobrevivéncia, da liberdade”.
Faces mergulhadas no ambiente dos festejos adquirem valor comico, tornam-se ambivalentes. O
corpo apanha um carater césmico e universal. Parece se tornar um territério a ser conhecido
infinitamente, apresentando uma extrema variabilidade por tras do que parece sempre igual.
Momentos delicados em que a face ¢ passivel de expressar o “sair de si”, expressando mudangas

de condigbes anteriores, instantes emanados pelo éxzase.

2.2 O éxtase e os corpos gloriosos

A nogao de éxtase possui tamanha amplitude e diversidade que abrange o orgasmo sexual
— maneira mais simples de se obter —, os transes religiosos e misticos, a histeria, sob a forma de
obra de arte e de outros fendmenos. Manifestacdes que possuem qualidades internas e diferentes
meios correspondentes de atingir formas externas de expressao. O éxtase trata-se de um
verdadeiro ponto chave nao s6 na “teoria” que permeia Antropologia, mas também em grande
parte dos trabalhos do artista que buscam novas abordagens que possibilitem trazer a tona

sentimentos e sensacoes.

Nesse estudo, o intuito nao é se aprofundar na discussio sobre o éxtase enquanto
fenébmeno psiquico, mas nos interessa toma-lo em seu significado mais direto. Etimologicamente,
a palavra éxtase do grego ék stasis e designa “arrebatamento, intimo, enlevo” (CUNHA, 1982, p.
344). Como situagao, pode se referir aos momentos “em que o individuo sai de si ou de seu
estado habitual” (MACHADO, 1982, p. 94). Para termos uma ideia de sua amplitude, também
abarca o infimo momento de revirar dos olhos para cima, realizado por diversas vezes pelo
antropologo Carlos Castafieda (2004) durante os processos ritualisticos em busca da acepgao
cognitiva dos xamas, descritos em A Ema do Diabo”. Enquanto embebido por ervas, o

pesquisador Castafieda avangava “fora de si” em dire¢ao da assimila¢do de outra realidade.

22 Nessa obra, Castafieda narra os processos ritualisticos que desempenhou para conseguir assimilar a cognicao dos
xamas do Novo México, realizados sob a orientacio do xama Don Juan e por intermédio da utilizacao do peiote,
datura e cogumelos. Devido a dificil comprovagdo material dos trabalhos, suas pesquisas foram muito criticadas,
sobretudo etnograficamente.
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As discussoes sobre éxtase também recaem sobre a nog¢ao de pathos, de patético, que
designa também #ransbordamento. Segundo Serguei Eisenstein (2002, p. 153), o pathos “mostra seu
efeito — quando o espectador é compelido a pular em sua cadeira. Quando é compelido a tombar
quando esta de pé. (...) Quando o espectador é forcado ‘a sair de si mesmo™. Instante em que
troca de condi¢ao, em que atinge outros estados. Para Bentes (7# OMAR, 1997, p. 13), a
fotografia em Antropolegia “funciona como hipertexto ou hipervisao, imagem pra ser lida, para se

navegar sem percurso predeterminado, podendo invocar mil mundos e estados”.

O éxtase aparece como um tema recorrente também nas pinturas que geralmente traziam
a atmosfera dos sacramentos e vidas dos santos, como as de El Greco (1541 — 1614). Eisenstein,
nos estudos em que discute a presenca sutil de tragos cinematograficos ligados aos métodos de
trabalho do pintor, entendia que a tematica religiosa em El Greco nio era apenas vista como um

assunto.

Neste sentido, demonstra-se a eleicio nido
aleatéria da tematica religiosa, ndo apenas em
termos de 'argumento’ mas, também, porque
justamente tais argumentos deram a El Greco
a possibilidade de sair em forma totalmente
livre do prescrito e preparado, ap6s os limites
do catalogado natural, ap6s as limitagbes que
restringem o modelo, como foram, por

exemplo, os originais de seus retratos®
(EISENSTEIN, 1982, p. 185).

Na obra O Espdlio de Cristo de El
Greco (ver fig. 10) é possivel observar a
representacio de pessoas aparentemente
com expressoes de estados de éxtase,
inclusive a figura no centro da pintura,

cujos olhos estao voltados para cima. De

acordo com isso, nota Eisenstein (1982, p.

10. Detalhe da pintura O Espdlio de Cristo de El Greco. Cristo
com os olhos brilhantes, voltados para cima. Fonte:

http:/ /www.ibiblio.org/wm/paint/auth/greco destacado pelo desenho, e se afirma no

186), que “em tais casos ele sempre ¢

23 "En este sentido es demostrativa la no casual eleccién de la tematica religiosa, no sélo en cuanto a 'argumento’
sino, también, porque justamente tales argumentos dieron a El Greco la possibilidad de salit en forma totalmente
libre de lo prescripto y dispuesto, tras los limites de lo catalogado natural, tras las limitaciones que constrifien el
modelo, como lo fueron, por ejemplo, los originales de sus retratos" (EISENSTEIN, 1982, p. 185).
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caracteristico olhar, quase impertinente, dos olhos brilhantes, inclusive nem voltados para o céu
mas, diria eu, mais deslocados para o céu. Os olhos de Cristo em o Espdlio, infinitamente

. ~ .~ ~ . ~ 24
repetidos nos Sao Sebastioes, nos Sao Franciscos, etc., saio um claro exemplo dele™

. A presenga
de olhos suspensos, brilhantes, voltados para o alto. Suspensos porque nio sugerem situagdes
definidas, mas um transitar de sentimentos: nem alegria, nem tristeza, etc. Olhar presente
também nas fotografias de Antropologia, e nesta principalmente enfatizados, dentre outras coisas,

pelo clareamento das areas brancas da fotografia.

Nas pinturas de El Greco, segundo Eisenstein (1982), podia-se notar que por meio das
poses de suas figuras, dotadas muitas vezes com contor¢des nas maos, revelavam movimentos
semelhantes aos realizados por pessoas durante ataques de histeria. Para Eisenstein (1982) ¢
percebivel que El Greco se interessava por sujeitos extaticos. Estes encontrados geralmente em

sanatérios, hospitais psiquiatricos.

Sabe-se que uma das coisas que inquietava El Greco nio era apenas o fato de suas figuras
serem extaticas, mas que todos os elementos da pintura fossem realizados em mesma condi¢ao.
Assim tinha-se que transpor figuras extaticas para representacoes extaticas. Afirma Eisenstein
(1982, p. 193) que El Greco passa “da representagao dos extasiados a imagem de éxtase dos
personagens. A contor¢ao de éxtase se desloca insistentemente da esfera de representacio do

. L. .. 25
comportamento dos personagens, a esfera da propria imagem plastica do personagem™”.

O éxtase aparece conceitualmente em Nascimento da Tragédia, de 1872, do filésofo
Nietzsche, sob a forma das pulsGes criativas nas figuras mitolégicas de Dionisio e Apolo. Estados
que, segundo o filésofo Michel Haar (2000, p. 69), designam as “pulsoes artisticas da natureza” e
que colocam o homem para “fora de si”” tornando-o apto a criagdo e a virar a propria obra de arte

26 :
”? com a natureza, dominado

viva da natureza. O artista em instante de éxtase, em alusdo “panica
pela embriaguez ¢ em elo musical, estaria diante do estado dionisfaco. Ja o estado Apolineo
corresponde a imaginagao produtiva, na qual “aparecem-lhe as figuras ideais dos deuses e em

geral o limite, a medida, a separa¢do, a individuagdo, os elementos plasticos” (HAAR, p. 68,

2 “En tales casos ésto siempre es remarcado por el dibujo, y se afirma en la caracteristica mirada, casi impertinente,
de los ojos brillantes, incluso no vueltos hacia el cielo sino, ditia yo, mas bien desencajados hacia el cielo. Los ojos de
Cristo em el Expolio, infinitamente repetidos em los San Sebastianes, los San Franciscos, etc., son um claro ejemplo
de ello” (EISENSTEIN, 1982, p. 180).

25 "Pasa de la representacion de los extiticos a la imagen extatica de los personajes. La contorsion extatica se traslada
insistentemente de la esfera de representacion del comportamiento de los personajes, a la esfera de la misma imagen
plastica del personaje” (EISENSTEIN, 1982, p. 193).

26 Referéncia ao deus Pan da mitologia Grega, cujo nome significa “tudo”. Diante disso, Pan veio a ser considerado
como um simbolo do universo e personificacdo da natureza e da musica. Assim, estado panico ¢ estar-se em “tudo”.
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2000), pulsio que pode ser entendida também como o momento de lidar criativamente com a

materialidade.

No inicio do século XX, o movimento vanguardista do Surrealismo em especial,
contaminado pelas ideias de Freud sobre a descoberta do inconsciente, via nas manifestacdes do
delirio e histeria um estado almejado que libertaria possivelmente das imagens anacronicas —
comuns. Nesse periodo, essas vanguardas — que incluem o Cubismo, Dadaismo, Futurismo,
Construtivismo —, voltadas exatamente para esse ambiente dos meios de comunicagao de massa,
ressaltavam um desejo de experimentalismo, de choque, de estranhamento. A fotografia inserida
nesse contexto ira propiciar o desenvolvimento de novas técnicas, como também, sera
amplamente influenciada por esses discursos. De acordo com Fernandes (2002, p. 59), esses

movimentos

além de exercerem grande influéncia na fotografia, tinham uma pretensio de
romper com os modelos instituidos e, a despeito de suas diferencas internas,
todos pretendiam subverter os paradigmas da sociedade burguesa, com a
finalidade de desorientar, descodificar, desconstruir, desautorizar as categorias
normativas, morais, estéticas e familiares da vida social.

Para os surrealistas, a revelagao da histeria traria consigo “a ideia de significados latentes
sob os explicitos, o terrivel que subjaz ao aparentemente respeitavel e ordeiro — em suma, o
estranho” (BRIONY, 1998, p. 206). Nesse sentido interessava aos surrealistas uma articulacao
criativa que fosse regada pela natureza convulsiva ndo manifesta pelos canais légicos normais,
mas possivelmente alcancada pela histeria, pelo arrebatamento, pelo transe, pelo sonho
contaminado de éxtase. Em 1933, o caderno surrealista Minotaure n° 3/4 traz a curiosa
montagem Le Phénomene de l'extase (O fenomeno do éxtase) (ver fig. 17) feita pelo artista Salvador
Dali sob a técnica de colagem de fotografias. Espécie de representacao visual que intenta
manifestar a possivel “encarna¢ao” do éxtase. A obra apresenta faces com estranhas expressdes
de delirio, deslumbramento, contor¢oes, movimentos de olhos para cima. No mesmo caminho, o
artista Man Ray em 1934 publica na revista Minotaure n° 5, uma de suas fotografias intitulada

Explosante-fixe (Explosivo-fixo) (ver fig. 12). Imagem que subtende um momento de
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histeria que deslumbra o extatico da danga. Na qual a associacio da velocidade baixa do
obturador da camera com a agitagao do corpo, faz com que aspecto figurativo, atingido pelo foco
fotografico, nao vigore. De forma que abre espago para o vislumbramento do corporal em si, que
vibrante se desdobra em degradés na matéria fotografica. Faces arrebatadas com expressodes

misteriosas e movimentos extaticos, também presentes em Antropologia.

PERE T O

M. Le Phénomine de lextase (O fendmeno do  12. Man Ray. Explosante-fixe (Explosivo fixo), 1934. Fonte:
éxtase), Salvador Dali, 1933. Fonte: BRIONY, BRIONY, 1998.
1998.

O cineasta Eisenstein entendia que o éxtase devia ser praticado em seu cimema intelectnal”.
Cinema que, segundo Machado (1982, p. 95), “tinha tudo para petrificar-se em dissertagdes
teoricas frias e cerebrais”, mas, em compensa¢iao, dele “advém uma forca entusidstica que
incendeia as platéias”. Com uma espécie de concepcao “pansexual”’; Eisenstein entendia que as
pulsagoes sexuais poderiam ocorrer em diversos lugares e ocasides, nao se resumindo, portanto,
apenas ao ato sexual propriamente dito. Ideia que poderia ser encontrada na propria busca pela
o . . . - A

articulagao de imagens entre si, de modo que sua contraposi¢ao ultrapasse a mera evidéncia dos

fatos, gerando sentido” (MACHADO, 1982, p. 55). Desejo que confere aos seus filmes uma

27 Eisenstein defendia que o pensamento conceitual ndo exclufa os estimulos sensoriais. De maneira que se deveria
acabar com o dualismo entre o sentimento e a razio. Dai o impacto da obra eisensteiniana, manifesto “pelo
entusiasmo que sacode as formas e pela paixdo que incendeia as ideias: sua eletricidade mobiliza o espirito com a
mesma intensidade com que arrebata o corpo” (MACHADO, 1982, p. 90).
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reproducdo nao naturalista do mundo sensivel, mas articulada na dire¢io de se produzir a

“explosao dos sentidos”.

No filme O Encouragado Potem#kin de Eisenstein, mais precisamente na tensao dramatica do
episodio das escadarias de Odessa, os personagens (multidao), chamam a aten¢ao com suas
expressOes que parecem querer estourar nos enquadramentos do cineasta. Nesse episodio
respondemos as faces dotadas de pathos (ver fig. 13). Em Ivan-o-Terrivel, o estilo de representagao
dos intérpretes também imprime corpos cheios de contor¢oes, estranhas viradas de olhos,
contragoes, corpos em transformacio que indicavam, dentre outras coisas, a ideia de deméncia
coletiva, de loucura. O cinema de Eisenstein, segundo Machado (1982, p. 95), “¢ um esforco para

‘encarnar’ a representagao simbolica, torna-la pulsagao dos sentidos”.

O video Les Maitres Fous (1955), do cineasta e etnoégrafo Jean Rouch, marca a transicao do
documentario etnografico aos ensaios psicoloégicos e a ficgao. Sem encenagdes e levando em
consideragao a questio do inconsciente coletivo, Rouch consegue captar por meio de sua camera
os éxtases dos participantes, imergindo no interior humano. Segundo o antropdlogo Ribeiro
(2004, p. 84), “este filme representa um momento de viragem. Passa depois da etnografia para a

pesquisa de ordem psicolégica, descobrindo os poderes da ficgao™.

Omar também ¢ guiado por uma acep¢ao de éxtase estético, que, em _Antropologia, diz
respeito ao tratamento que o artista da aos seus “personagens’ nos seus procedimentos
fotograficos. Segundo Bentes
(zn OMAR, 1997, p. 14), “a
obra de Omar nao representa o
sagrado, constréi o  éxtase
estético”. Para se atingir isso, é
necessario trabalhar com o
minimo de elementos
explicativos. De modo que, a
partir do percurso de criagao
do artista, seja possivel trazer a

superficie a beleza, o pathos. O

artista, portanto, nao se deixa

13. Camera aproximada no momento de expressio extitica de uma

deter elo mero registro
> P g personagem na cena da escada de Odessa de O Encouracado Potemkin.

5 Fonte: http: .escrevercinema.com rator locomotiva.htm
fotograﬁco do carnaval, mas o Fonte: http://www.escrevercinema.com/o_trator_e_a_locomotiva.ht
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faz “explodir” sob a pelicula. Situagdo em que “liberta” a imagem de defini¢des para uma maior

producio de sentidos.

Para entendermos um pouco mais da extensa aplicagao do elemento extatico no trabalho
de Omar, vejamos a obra [océs (1979). Nesse curta em preto e branco, o éxtase manifesta-se a
partir da articulagao dos planos. De modo que a alternancia do claro e escuro entre uma cena e
outra sio sincronizados aos sons dos disparos continuos de uma metralhadora utilizada pelo
personagem principal. Assim, quando o personagem “atira”, a tela o revela numa claridade
pontual. Ja nos intervalos minimos entre um disparo e outro, a tela é totalmente escura. O éxtase
estético se apresenta nesse jogo frenético de sons e de planos. Movimento de pulsagao visual que

contamina o expectador, simbolizando um verdadeiro ataque sinestésico aos olhos e ouvidos.

Tamanho é o percurso que envolve o conceito de éxtase, que outra forma possivel de seu
entendimento e aplicacdo, em Antropologia, diz respeito a ideia dos estados gloriosos. Conceito que
Omar resgata inicialmente da religido catélica, na qual coloca que corpos gloriosos pertencentes ao
céu estdo prontos para renascer. Ideia que ird remeter principalmente como espécie de tratado
totografico — morte gravida de vida. Compreende Omar (1997, p. 7) que os estados gloriosos “sio
todos aqueles situados levemente acima do normal. Embriaguez, fascinacao, paixdo, compaixao,
comogao, desvario, frenesi”. A concep¢ao de estados gloriosos aparece em continuidade num
trabalho posterior a Antropologia: o curta Ressurreicao (1989) (ver fig. 14). Neste, as imagens
fotograficas chegam a um nivel alto de
expressao — formacao do éxtase estético — em
detrimento do trabalho de exacerbacio do
material, articulado a partir da confrontagao de

linguagens, no caso, video e fotografia.

O proprio termo ressurreigio ja sugere
uma ligagao com assuntos do campo religioso,
fortemente presentes, por exemplo, na religido
catdlica na simbologia na Ressurreicdo de
Cristo. O trabalho Ressurreicao apesar de ser
um video, é composto basicamente por
fotografias, resultado de anos de catalogagiao

do artista de homicidios e chacinas publicados

em jornais populares. Nesse trabalho parte-se

14. Uma das fotografias que compde o video
Ressurreigao. Fonte: OMAR, 2001. de elementos minimos como a fixidez das
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fotos dos cadaveres em contraponto a plenitude do movimento no video. Neste, para que esses
corpos ressurjam basta, por exemplo, o retroceder da fita. Ressurreigio traz para a fotografia, a
ideia de que ela “em toda a sua fixidez é génese, embrido, trago, fantasma de um movimento
virtual, de um movimento que foi ou sera” (BENTES 7z OMAR, 1997, p. 12). Durante a
produgao do filme, retira-se desses corpos qualquer coordenada de espago e tempo, trazendo-os,
por meio da montagem — da musica (hino religioso) e da edigao dos planos —, para um ambiente

em que sao passiveis de “renascimento”, referéncia a proposta conceitual dos estados gloriosos.

2.3 A face extatica

No campo dos corpos gloriosos, a face seria 0 meio escolhido por Omar como reflexo
dos estados de espirito. Segundo Bentes (1997, p. 11,), “a expressao facial ¢ o agir do rosto.
Como uma pelicula sensivel, o rosto capta o medo, o estupor, o desejo, a melancolia. O que é
admirar-se, sendo uma reagao fotografica?” O rosto extatico, as faces potencializadas, sdo pontos
chave que perpassam alguns trabalhos de Omar, como: Pele Mecinica, Deminios, Espelhos e Mdscaras

Celestiais (1998), Madona do Raio (2000), Antropologia da Face Gloriosa (1997), dente outros.

O rosto como simbolo esta presente em diversas culturas, é tido com “a parte mais viva,
mais sensivel (sede dos 6rgaos dos sentidos) que, quer queiramos, quer nao, apresentamos aos
outros”, ¢ uma espécie de “eu {ntimo parcialmente desnudado, infinitamente mais revelador do
que todo o resto do corpo” (CHEVALIER, verbete: rosto, p. 790). Apoiado por estudos nos
campos do textual, da cultura, da filologia, da histéria, Iuri Lotman (2000) diz que o rosto nos
remete ao particular, que vem da cultura européia da Idade Moderna e sua ideia do valor
individual do homem, de modo que o ideal nao se opde ao individual, mas, se realiza através dele

e nele. Essa nogao vai refletir fortemente nos retratos produzidos nesse periodo.

Lotman apresenta o rosto como simbolo de unicidade, o centro detentor e caracteristico

de cada homem, de forma, portanto, que “é considerado o fundamental e principal, inerente
b b 5 bl

precisamente a todo homem, enquanto que o restante das partes do corpo admite muito mais

convencionalidade e generalizagio na representacio”™” (LOTMAN, 2000, p. 25).

28 “Hs considerado lo fundamental y principal que es inherente precisamente a um hombre dado, mientras que las
restantes partes del cuerpo admiten mucho mas convencionalidad y generalizacion en la representacién” (LOTMAN,

2000, p. 25).
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O retrato ¢ umas das expressoes artisticas pertencentes a propria origem da arte na qual a
face ¢ eixo principal. Forma advinda do velho desejo do homem de representar a si mesmo, seja

por intermédio de sombras, superficies espelhadas, baseado pela pura observagao, dentre outros.

E interessante lembramos que “ninguém jamais viu o seu proprio rosto diretamente; s6 é
possivel conhecé-lo visualmente através de um espelho ou de uma miragem. Portanto, o rosto
nao ¢ para si mesmo, é para o outro; ¢ a linguagem silenciosa” (CHEVALIER, verbete: rosto, p.

790). Sendo a fotografia um desses meios, em analogia a espelho, que “reflete” tal revelagao.

A palavra retrato vem do italiano ritratte, e possui a convencionalidade de “representacao
da imagem de uma pessoa real, pelo desenho, pintura, gravura etc ou pela fotogratia” (CUNHA,
verbete: retrato, p. 682). Descricdo que, curiosamente, ja sugere uma ‘“‘separaciao’” entre Os
campos da pintura e da fotografia. Segundo Lotman (2000), apesar de possuirem tragos em
comum — como o proprio reflexo do rosto humano —, sao duas espécies de arte profundamente
diferentes. Nesse sentido o autor acredita que ha no retrato pictorial uma qualidade natural de
representacio do homem, diferentemente da fotografia. Seguindo o mesmo entendimento,
acrescenta Barthes (1984, p. 115) que “a pintura pode simular a realidade sem té-la visto”,
enquanto que uma “foto ¢ literalmente uma emanagao do referente”. Mas a0 mesmo tempo, nao

podemos deixar de perceber que em algumas fotografias artisticas ha a presenca de algumas

2() ,o. . .
buscas™ estéticas que dialogam com a pintura.

A respeito das possibilidades trazidas pelo retrato pictorial, para Lotman (2000), o género
da pintura propicia a revelagao da esséncia do homem a partir das provaveis interpretagdes do
seu rosto, e “neste sentido o retrato ndo é apenas um documento que nos deixa impressa a
aparéncia desta ou daquela pessoa, mas também um marco de linguagem cultural da época e da

personalidade de seu criador™”” (LOTMAN, 2000, p. 37).

Por meio da percepgao de possiveis sentimentos (tristeza, alegria, espanto, etc), de gestos
das figuras, posicionamentos, expressoes, de temporalidades trazidas, do contexto a partir de
indices estéticos e por hipdteses — interpretacdes e conjunto de intengdes — inseridas na
representagao do retrato é que se revela a capacidade de dinamicidade da imagem visual, seja ela

pintura ou fotografia.

2 Conforme veremos mais adiante, por exemplo, com o trabalho Pele Mecinica, no qual hé intervengdes na pelicula
que ndo necessariamente sao veiculadas a imagem captada pela cimera fotografica, mas realizadas dentro dos
artificios fotograficos.

30 “En este sentido el retrato no es sélo un documento que nos deja impresa la apariencia de tal o cual persona, sino
también uma huella del lenguaje cultural de la época y de la personalidad de su creador” (LOTMAN, 2000, p. 37).
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O texto de Lotman (2000) também discute a observacao cotidiana do rosto. Dessa
maneira, resgata o pensamento da humanidade inserido na complexidade codificada do retrato.
Segundo ele, a obra de arte nio existe separada de seu contexto, da vida, de maneira que a reflete
fortemente, incluindo tempo e espago. O retrato constitui uma parte da vida cotidiana, é uma
espécie de memoria cultural em todo o seu dinamismo, que discorre das intersec¢oes: do artista
com sua técnica e influéncia estética resultado da réplica muitas vezes de anteriores, do homem
nela representado e do contexto em que foi realizada, ou seja, ha indices que incluem os anseios

estéticos e ideals apresentados por meio dos codigos culturais.

Nas fotografias de Omar, por meio da aplicagio de diferentes procedimentos
fotograficos, costuma-se desconstruir os indices de tempo e espago da face humana captada,
produzindo outros aspectos e codigos estéticos que tendem a se distanciar de uma representagao
apenas resultante da emana¢ao de um referente. Percurso técnico que permite ao artista nao
considerar suas fotografias como retratos, ja que suas faces buscam desprender-se de qualquer
referéncia espago-temporal prévias, o que tende a retirar o aspecto de singularidade do homem
nela revelado. Apesar disso, ha em suas fotografias, como mencionado em Lotman (2000), fortes
indices que refletem sua relagdo com a técnica fotografica, influéncias estéticas, antropolégicas,

culturais, entre outras.

Nesse sentido ha nas faces de Omar o reflexo de um distanciamento da no¢ao de rosto
como valor individual do homem. O rosto passa por etapas que sugerem uma estética que exalte
um conceito ampliado da face, por si s6 mais abrangente a todo um povo. As faces de
Antropologia de tao misteriosas que sdo, fazem analogia com a figura da mascara. Dentro do vasto
territério de seu conceito, a mascara remete a ideia da propria fotografia, que como o fino ouro™
que era colocado sobre a face do rei morto, destina aquela forma, em toda sua fixidez, uma

eternidade banhada de mistério.

A presenca das mascaras em diferentes culturas designa a elas uma fun¢ao antropologica
que “vai muito além da exigéncia de poder mudar de pessoa e de identidade: nelas se manifesta
uma inquietacdo e um fascinio que envolve praticamente toda a humanidade” (CANEVACCI,
1990, p. 135). A sua presenca também marca fortemente as festividades carnavalescas,

simbolizando, dentre outras coisas, a desordem e dissolucao das identidades pessoais e sociais.

31 Em analogia as mascaras funebres dos reis de Micenas, na antiga Grécia, séc. XVI A. C. “A mdscara é assimilada
pela rigidez do cadaver para emancipa-lo da ‘mobilidade’ do tempo” (CANEVACCI, 1990, p. 140).
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Nos registros textuais de Omar, oferecidos no livto O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia, a
mascara nao ¢ entendida como um mistério em si, mas designa “o ultimo emblema que aponta
para o mistério, por isso deve ser resguardada” (OMAR, 2000, p. 54). Sua nogao trata-se de uma
das chaves para se entender a amplitude conceitual que envolve as faces de Antropologia. Como

elemento,

sua presenca “fixa” e estupefata sugere o grande tema do transito: com a
mascara é possivel transitar do conhecido ao desconhecido, do eu ao outro, do
quotidiano ao paranormal e ao supranormal, do mével ao imével, do falado ao
silencioso (CANEVACCI, 1990, p. 150).

Um dos efeitos que nos toma diante da mascara, reside na contraposi¢do entre sua
expressao enrijecida — que sugere morte — e o que ela comunica sempre de novo, devido a sua
imprevisibilidade e identidade cambiante. A mascara vista como mimese, reflete uma critica a
insuficiéncia do eu, de modo que expressa o “desejo de ser muitos ‘eus’, rompendo a identidade e
a unicidade do ego; seja em relagdo a temporalidade, para impedir a decadéncia da proépria
imagem e realizar o outro grande desejo, ser imutavel e indestrutivel” (CANEVACCI, 1990, p.
139). Potencializa a capacidade do sujeito assumir outras faces, agdo que remonta a certo nivel de

generalidade.

Recaindo sobre os discursos antropolégicos sobre os produtos da comunicagao visual —
como o cinema, video, fotografia, publicidade, etc — se percebe que nesses meios, o rosto
adquire geralmente tamanho destaque que chega a ser considerado como “grande concentrado
do corpo inteiro, ao qual se deve dar a maior énfase” (CANEVACCI, 1990, p. 131). Esse

destaque ¢ feito, por exemplo, pela aplicacio do primeiro plano™ cinematogrifico.
q > P plo, p plicag p p g

Devido a fisiondémica, o primeiro plano se realiza e exalta certa correlacio entre

sentimentos interiores e os tracos do rosto. Assim,

como o mito criou os deuses a imagem e semelhanc¢a dos homens, da mesma
forma o primeiro plano antropomorfiza o homem em toda a sua variegada
tipologia de paixdes; é como se, pela primeira vez, o rosto humano se
humanizasse e se animizasse diante de si mesmo (CANEVACCI, 1990, p. 133).

32 Refere-se ao corte (enquadramento) do ombro a cabeca feito pela camera. Sua descoberta é atribuida a David

Wark Griffith.
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Estendendo o debate sobre a face, a midiscara e o espelho, trazemos com mais detalhes, dois
trabalhos fotograficos de Omar: Demdinios, Espelhos e Mascaras Celestiais (1998) e Pele Mecinica
(2003). Ambos apresentam referéncias estéticas e conceituais de Omar, como também, levam

adiante a obra de Antropologia sob outros formatos.

2.3.1 Espelho e mascara

Deminios, Espelhos ¢ Mdscaras Celestiais (1998) (ver fig. 15) é composto por 18 auto-retratos
do artista em cibachrome™. As fotografias foram tiradas em estidio e ampliadas no tamanho
1.30m por 1.30m. As imagens resultantes das intervencdes apresentam uma escala cromatica da

fotografia bem peculiar — um vermelho que parece desbotar para o amarelo, azul —, além de

b

pontos centrais de luz artificial, riscos, desfoques, circulos, saturagao, manchas, escuro, e dentre

eles, a suposta face do artista materializada, formando diferentes composi¢oes fotograficas.

15. Trés auto-retratos que compdem a série  Demdnios, Espelhos ¢ Mascaras  Celestiais  (1998). Fonte:
http://www.museuvirtual.com.br/arthuromat/

Apesar de nao terem sido tiradas no festejo carnavalesco, essas fotografias herdam
referéncias conceituais do auto-retrato Nao te 1¢jo com a Pupila, mas com o Branco dos Olbos (ver fig.
16). Este que pertencente a série de Antropologia, remete inicialmente a toda uma concepgao do

gesto do olhar para cima, existentes em varias obras, como o préprio quadro Espdlio (ver fig. 10) de

3 Processo analdgico, onde se concebe a utiliza¢do de uma pelicula (filme cromo) que ¢ sensibilizada pela luz e que
passa por processos quimicos para sua revelagio O cromo, filme diapositivo, permite o processo de ampliagao
diretamente no papel fotografico, diferentemente de um negativo, no qual a imagem ¢é convertida para negativo e no
momento de ampliar é convertida para positivo novamente. Esse processo produz uma maior nitidez e fidelidade a
cena capturada.
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El Greco. Essa fotografia em especial, ¢ um ponto
reativador que marca a transicdo entre as duas

obras de Omar.

Deminios, Espelhos e Mdscaras Celestiais leva
adiante a ideia de apresentar estados alterados, de
ver com o branco dos olhos, ver outras realidades. A
obra foi criada originalmente para o Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo (MAM) em agosto de 1998.
Também foi apresentada no Centro Cultural Light
em novembro de 1998. Atualmente existem no

acervo permanente do MAM trés pecas da colegao.

Um fato curioso nesse trabalho, é que as

16. Auto-retrato Nao fe V'ejo com a Pupila, mas com o
intervencoes foram feitas de maneira artesanal — Bramco dos Olhos de Antropologia da Face Gloriosa.
Fonte: OMAR, 1997.

diretamente sobre a pelicula fotografica. Presenca
da mio do artista também em _Antropologia a partir dos retoques de preto nos grios das

fotografias.

Omar novamente busca diminuir a objetividade que corresponde a indexicalidade
predominante na linguagem fotografica. De forma que desenha sobre a pelicula, deixando
“tracos”, indices do movimento de sua mao, “esculpindo” e, por tanto, acrescentando formas a
fotografia que nio necessariamente se referem a um objeto existente. Formas e grafismos™ que
em interag¢ao com a figura da face, exaltam a qualidade. Ainda mais, segundo Filho (1998), ha “no
caso do auto-retrato subvertido pelos grafismos, a necessidade de destruir a imagem original para
que ela passe a existir na dimensio da ‘“face gloriosa™. As intervengdes” na pelicula também
indiciam o desejo do artista de sair do automatismo ja convencionalizado pelo aparato

fotografico. Como também, valorizam nas fotografias, a noc¢ao de paisagem, na qual ha o dialogo

direto entre figura e fundo, onde ambos tornam-se um elemento s6, inseparavel.

34 Referente aos riscos realizados.

3 Vale ressaltar que no contexto brasileiro de 1950, o fotégrafo Geraldo Cunha inovou com o trabalho chamado
FotoFormas, no qual realizou intervenc¢ées nos negativos, pintando-os, riscando-os. Para Fernandes (2003, p. 140)
“com uma forca criativa que impressionou até seus contemporaneos, Geraldo demonstrou que sua atitude
antinaturalista era, na realidade, um desejo de experimentacio sem medo, sem as amarras da arte codificada,
estruturada em sistemas distanciados da indagacio e da reflexdo do fazer artistico”.
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Um ponto que parece crucial nesse trabalho ¢é
que a composi¢do, mais diretamente os grafismos e
desenhos, expressam o desejo de construcao de uma
composi¢ao patética, onde nao s6 o “sair de si” esta
manifesto na face-mascara como também ultrapassa
seus limites sob formas que recaem sobre o
ambiente, formas frenéticas. Curiosamente, em
Abntropologia, o patético nao surge apenas por meio da
expressao extatica das faces, mas habita a propria
matéria fotografica — o que circunda o rosto —,

percebido, dentre outras coisas, pela dilaceracio dos

graos.

17. Um dos auto-retratos (1889) de Vicent Van

Gogh. Fonte:
Conforme as informag()es trazidas nos textos http:/ /www.vangoghgallery.com/ catalog/Pain
ting/2119/Self-Portrait.html

dos livros e site’® de Omar, os seus retratos dialogam
de alguma forma com o imaginario do artista holandés Vincent Van Gogh, ha entre eles uma
busca por perceber o sentimento humano, mas, sobretudo hi o desejo de elementos que
representem o transcendente em suas representacoes. Os relatos que dizem respeito a esse tema
religioso em Gogh podem ser melhor observados no livro Cartas a Théo (2002). Os tragos, 0s
riscos frenéticos de Gogh servem como indice de uma verdadeira inquietagao pelo “sentimento”
que envolve o ser humano. A dinamica expressiva no auto-retrato (ver fig. 17) de Gogh parece esta
no jogo de elementos opostos, como: um rosto de expressao rigida e séria composto por tragos
“maledveis” que sugerem leveza, “dangantes” sobre a tela. De acordo com Canongia (77 OMAR,
2000, p. 6), Gogh “fez da retratistica um meio de penetrar na alma do ‘outro’, para, através de sua

personalidade, tentar reconhecer-se a si proprio”.

Em ambos os auto-retratos de Omar (ver fig. 15) e de Gogh (ver fig. 17), embora de
natureza diferentes — uma pictorial e a outra fotografica —, possuem pontos plasticos com
algumas similaridades como os riscos que sugerem movimentos graficos e formas, a exaltagdao das
cores como conteudo expressivo, exploracdo dos contrastes, uma figura no centro e em primeiro
plano. Mais que isso, segundo Janson (1996, p. 346), Gogh buscava “exagerar o essencial e deixar
indefinido o que for 6bvio”, busca que ha também em Omar. Este parece aproximar e reagir a
face tentando ndo apenas capti-la, mas com a intencdo de mergulhar esteticamente em busca do

movimento das sensa¢oes, como ja vimos, o éxtase.

36 htttp:/ /www.museuvirtual.com/arthuromar
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Com uma busca estética semelhante, encontramos também o pintor noruegués Edvard
Munch, cuja obra apresenta, dentre outras coisas, as “expressoes” da experiéncia existencial. (ver
fig. 18). Munch serve como referéncia para Omar, que também se interessa pela questio da
exploragao da condi¢do cotidiana em suas fotografias. Omar, com seus auto-retratos, torna-se
cagador também de si mesmo, como também dos sentimentos comuns a todo homem, e que sio,

a0 mesmo tempo, pertencentes a uma atmosfera maior. Dessa forma,

por diferentes vias, Munch e Omar buscam o correspondente a uma
manifestacdo de carater teofanico nas imagens. Munch queria que as pessoas
olhassem suas pinturas como cenas sagradas do cotidiano, comovendo o
espectador com o drama humano de seus personagens (FILHO, 1998).

18. O Grito, Desespero ¢ Ansiedade, trés obras do attista Edvard Munch. Fonte: http://romanjaster.com/edvard-
munch/gallery/anxiety/index.htm

O auto-retrato, segundo Canton (2001), é um espelho do artista que, no momento, se
representa ali e reflete a prépria imagem, a da arte e a de um determinado contexto.
Curiosamente, a face de Omar nas fotografias parece adquirir qualidades visuais de mascaras. A
figura torna-se quase inumana, devido, dentre outros aspectos, aos procedimentos: aplicacao de
altos contrastes e interferéncias quimicas na propria pelicula, a escolha do posicionamento da luz
pontual sobre a face, a fusio dos gestos. Assim, nos auto-retratos ao invés da representagao de
uma unica face (a do artista), temos diferentes mascaras ou/e espelhos. Em algum momento o
expectador podera até esquecer que se trata de uma fotografia e vislumbrar apenas a imagem ou

qualidade de uma mascara ou espelho que a obra remete. A mascara “especialmente sob seus
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aspectos ‘irreais’ e animais, ¢ a ‘Face divina™ (CHEVALIER, verbete: mascara, p. 595) e por

meio desta, Omar representa e revela outras entidades, até mesmo “demoénios”, pois

a mascara também exterioriza as vezes tendéncias demoniacas, como é no caso
do teatro de Bali, onde os dois aspectos se confrontam. Mas esse ¢
principalmente o caso das mascaras carnavalescas, onde o aspecto inferior,
satanico, ¢ manifestado de forma exclusiva, com vistas a sua expulsio; ele é
libertador. (...) A forca captada ndo se identifica nem com a mascara, que nao
passa de uma aparéncia do ser que ela representa, nem com o portador que a
manipula sem se apropriar dela. A mascara ¢ mediadora entre as duas forgas e
indiferente em relagdo a qual delas vencera a luta perigosa entre o cativo e o
captador. (CHEVALIER, verbete: mascara, p. 5906)

No auto-retrato a pessoa sabe que vai ser fotografada. O individuo realiza uma fotografia
de si mesmo, de forma que exerce os papéis de fotdgrafo e fotogratado. E como se da, no caso
de Omar, esse encontro entre pensamento e luz no interior da camera? Como apresentar uma
“face gloriosa” no momento exato do disparador, do flash, da explosdao da luz, se o0 momento

pede o espontaneo e nao o previsto?

No texto Realizando um Auto-Retrato apresentado no site”, Omar descreve, em curtas

frases, o processo de captura das faces em Deminios, Espelhos ¢ Mdscaras Celestiais:

Apago a luz da sala, e comeco a pose. Estou completamente no escuro. Aperto
o disparador automitico da camera. Em dez segundos o flash vai disparar.
Prendo a respiragdao. Sensacdo de urgéncia. Contagem regressiva. A pose se
equilibra no ar. O sinal luminoso da camera se acelera. Meu rosto se precipita.
Estou imovel. O flash vai estourar. Estou em riste, ericado, como se esperasse
um soco. Ja ndo penso na pose, apenas em me defender da luz. Quero sair. O
tempo se contrai. Nao penso em mais nada. A pose se decompoe. Um segundo.
Meio segundo. Estou preparado. O flash explode. Levo um susto, como
sempre. A pupila dilatada se contrai de repente. Ofuscamento. Manchas
vermelhas se espalham na escuridio. A foto.

Por mais que seja idealizada ou intentada pelo artista, como o préprio Omar narra no
texto acima, a pose se esvai diante da espera e incerteza, de forma que o que foi antes pensado e
planejado — a pose estabelecida — da abertura para possibilidades. De maneira tal que até as
fotografias resultantes sdo surpresas para o proprio fotégrafo. Sobre a questio da pose, nos diz

Dubois (2008, p. 228) que

37 http:/ /www.museuvittual.com.br/arthuromar/
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de qualquer modo, a angustia encontra-se sempre no centro dessa espera. E
nessa laténcia que nascem todas as ficgdes e surgem todos os espectros. O
sujeito que posa € assombrado por todos os fantasmas de uma presenga, incerta
para ele proprio, flutuante, ainda virtual.

Dessa forma, a fotografia

¢ o lugar de passagem, de abertura a um espaco da invencio total, onde o corpo
¢ fotografado a0 mesmo tempo se entrega a fundo e se perde nos abismos: ¢ a
prépria definicdo da “fantasmizagdo” dos corpos fotografados. Corpo de luz,
corpo de trevas (DUBOIS, 2008, p. 241).

2.3.2 A troca de pele

Com um olhar voltado mais para a superficie, ambiente da matéria fotografica, Omar da
continuidade as experimentagoes, partindo da selecio de faces no classico preto e branco da

Antropologia.

19. Fotografia Santa porgue Avalanche versao preto e branco de Antropologia da Face Gloriosa e na colorida série
de A Pele Mecanica. Fonte: OMAR, 1997 e Catalogo da exposicdo A Pele Mecinica, 2003.
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Em Pele Mecinica (2003) (ver fig. 19), as faces em preto e branco passam por alteragoes
tonais, estruturais e variagoes de cores. Esse processo empregado remete em principio aos
expetimentos de fotos em preto e branco com a selarizacio (muito utilizado por Man Ray™ em
suas experimentagoes), tratamento fotografico de 1862, conhecido como efeito Sebattier, devido
ao seu inventor o francés Armand Sabattier (1834 — 1910). A solarizagao diz respeito a inversao
de valores tonais de positivos e negativos. Pode ser obtido através da rapida exposi¢do a luz da
imagem durante a realizagdo. S6 que diferentemente, o tratamento de Omar inclui a utilizagdo de
filme diapositivo e, possivelmente, de filtros coloridos, o que permite degradés e saturaciao de

cores. As fotografias foram feitas em Papel Endura de Im x 1m.

Em Pele Mecinica o interesse parece recair mais pontualmente sobre a superficie do rosto
representada pela camada fotografica. As imagens mantiveram seus titulos e sua estrutura de
origem. Desse modo, a ideia de “troca de pele” mostra-se como o elemento ativador do trabalho,

no qual a serialidade ¢ inerente.

O aspecto da serialidade também estd presente na obra Fragies da Luz (2001). Nesse
trabalho, o tema carnavalesco aparece sob outra perspectiva e divide espago com outros assuntos
como, por exemplo, as paisagens amazonicas. A obra trata-se de uma instalagdo formada por
caixas de luz de madeira em pequenas e grandes dimensoes, iluminadas no interior por uma
lampada. O objeto iluminado e “iluminador” sio fotografias serializadas, “fracionadas”, que
transitam entre o papel fotografico e a tela transparente. A face nesse trabalho transita na

fragmentagdo de sua forma.

Fragoes da Luz (2001) (ver fig. 20) possui fotografias cujos formatos e conceitos vinham
sendo desenvolvidos no livro Ldgica do Fxtase (2001). Este feito de fotografias, imagens e recortes
de todos os videos de Omar. As imagens vém das mais diversas origens tornando-se fotografias,

ganhando dessa forma autonomia.

3 Man Ray tinha o nome verdadeiro de Emmaneul Radnitzsky (1890-1976) e trabalhava em Paris. Foi um dos
grandes artistas do perfodo moderno da fotografia. Responsavel por uma vasta producio fotografica sempre aliada a
experimentacio e a criagdes inusitadas. Estas baseadas nos movimentos do Dadaismo (de onde provém sua
irreveréncia) e Swurrealismo (exploracio do inconsciente, dos sonhos, do sono hipnético). Ray despertou a atencio
inicialmente para o fofograma. Descoberto por ele por acaso, mas ja existente desde Fox Talbot.
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20. Algumas das fotografias em série de Fragoes de Luz, apresentadas no catilogo da exposicao. Fonte: Catdlogo da
exposicao Fragoes da Luz, 2001.

Tanto Pele Mecinica como Fragies de Luz refletem influencia da Pop Art, movimento
artistico que surgiu em meandros dos anos 60 nos Estados Unidos. Pop Art representa uma
linguagem de arte contemporanea derivada das girias das ruas, e que, portanto, passa a celebrar
uma linguagem proveniente da cultura urbana industrializada. Permeada por novos simbolos
provindos da fotografia, design, maquinas, anuncios — que quando expostos em galerias de arte —,
ora ressoavam com uma intengao positiva e outras vezes exaltavam a ironia e a critica sobre a

propria sociedade de consumo que os mantinha.

Pele agora é mascara, carnaval vira método. As modificagoes seqlienciais sao associadas
aos efeitos de distor¢ao produzidos por espelhos curvos da era barroca. Por meio desses espelhos
¢ possivel criar anamorfoses, variacdes de um mesmo elemento. Sendo, portanto, nesse espago de
mutagoes que as imagens de Antropologia sao imersas, exaltando a caracteristica de continuidade

do trabalho.
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Apo6s a realizagdo sobre o debate desses temas que perpassam os trabalhos de Omar,
seguimos para a observacio de como estes siao trabalhados fotograficamente pelo artista em

Antropologia.



Capitulo 3. Campos de procedimentos
fotograficos em Antropologia da Face Gloriosa
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3. Campos de procedimentos fotograficos em Antropologia da Face Gloriosa

“Se sair vitorioso dessa jornada, entdo seu destino se consumara no
encontro com a Verdade que estd por cima de todas as verdades e
com a amorfa origem de todas as origens: o Nada que é o Tudo.
Que ele o devore e dele receba uma nova vidal”

Eugen Herrigel (2007)

Chega o momento de nos aprofundarmos em algumas inter-rela¢Ges pertinentes aos
campos de procedimentos utilizados no processo fotografico de Omar, a partir de uma
observacao mais atenta dos dados textuais e visuais oferecidos, principalmente, pelos livros
(Antropologia da Face Gloriosa e O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia) e videos (Infinito Continuo e
Anatomia de uma Exposicao). Por meio destas obras desenvolvidas a partir de Antropologia, vamos
discorrer sobre o contexto de produg¢io, o suporte fotografico, a transformagao da matéria-prima,
referéncias e abordagens, observando, sempre que possivel, aspectos pertinentes ao percurso de

criagao do artista que possuem relagdo com a pratica antropolégica.

Veremos também alguns movimentos de articulagio dos grandes temas trazidos
inicialmente no segundo capitulo — carnaval, éxtase, face, fotografia e metafora. Articulados

dentro do processo de construcao da obra.

Devemos ressaltar que os eixos de sustentacao elencados, sob forma de itens nesse
capitulo, referem-se a0 modo encontrado para organizar as ideias nesse trabalho, de maneira que
nao implicam necessariamente que o percurso do artista siga alguma linearidade ou hierarquia de
decisoes tomadas. Os eventos que serdao mencionados “nao podem ser tomados como etapas,
em uma perspectiva linear, mas como noés ou picos da rede, que podem ser retomados a qualquer
momento pelo artista” (SALLES, 2000, p. 37). Interessa, portanto, “entender como se constroi o

objeto artistico e ndo recontar como se deu a sequéncia dos eventos ou das agdes do artista”

(SALLES, 2006, p. 37).

A partir da observagao atenta de materiais nos mais diversos suportes (como entrevistas,
emails, textos de criticos e do proprio Omar, videos, livros, anotagdes, etc), notamos que
inicialmente o percurso criador do artista caminha junto a uma valoriza¢io de aciumulo de
materiais, sejam eles de processo (que incluem, por exemplo, os brutos a espera de edi¢do); de
versoes de obras publicadas que podem ser retomadas; apontamentos pessoais; gravagoes; textos
sobre o trabalho, etc. Assim, o que ¢, de alguma forma, vinculado ao trabalho interessa ao artista
e, por isso, deve ser armazenado. Tamanha ¢é a quantidade de registros que, para termos uma

noc¢ao, diz Omar (2007, p. 114): “se parasse de filmar hoje, poderia ficar dez anos produzindo
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videos, fotografias, imagens. Edito diariamente. Pensar, editar, filmar, fotografar, samplear,
desenhar virou um s6 fluxo”. Essa espécie de banco de dados criado pelo artista ao longo do seu
processo serve como fonte de constante exploragiao e auxilio na concretizagdo das obras, como
também reflete certa natureza indutiva da criagdo por meio das transformagoes decorrentes no
percurso. Desse modo, “esses documentos desempenham dois grandes papéis ao longo do
processo criador: armazenamento e experimentacao” (SALLES, 1998, p. 18). Ato de registrar que

podemos entender também como um modo de nao deixar o pensamento se perder.

Curiosamente, grande parte dos textos contidos nos livros do artista foram feitos a partir
de registros orais. Maneira que marca uma espécie de pensar ensaistico composto continuamente
por meio da forga da voz, do gesto, do folego. Como ja mencionava Pires (2003, p. 1806), em seu
ensaio sobre a oralidade em Haroldo de Campos, “a voz viva da comunicac¢do oral coloca em

causa o proprio corpo”.

Os livros Antropologia da Face Gloriosa e O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia e os videos
Infinito Continno e Anatomia de nma Exposigio nos chegam dentro desse contexto, obras a partir da
rearticulagao de fragmentos de materiais de processo da Antropologia. Esta, conforme veremos

mais adiante com mais detalhes, surge dentro dessa tendéncia de acumulagao de registros.

, 39 4. . ~ .

Omar esta com o sexto” livro preparado para publicagiao, no qual apresenta imagens de
sua viagem ao Afeganistio. Diante desse numero, o livro mostra-se como elemento nao
determinante, mas que concerne ao conjunto do seu trabalho. Nesse sentido uma questdo

inicialmente pode surgir: qual a preocupagdo de se fazer um livro sobre uma obra fotografica?

Conforme procedeu com Cartier-Bresson® e sucede com alguns fotégrafos que langam
livros de seus trabalhos, é que a publicagao surge como uma espécie de espago no qual o artista
sente necessidade de reflexdo sobre suas producdes fotograficas. Além de ser um meio
importante para divulgagdao das imagens, também acarreta numa certa “acessibilidade” da obra, ja

que as exposi¢oes, por sua vez, possuem um periodo de duragao determinado.

Outra questao referente aos livros e fundamental no caso de Omar, diz respeito a

visualizacio e colocacao de conceitos e ideias vinculadas ao trabalho.

3 O livtoViagem ao Afeganistio (aguarda publicacio). Os demais sio: O Asno-Iris (1975), Antropologia da Face Gloriosa
(1997), O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia (2000), Ldgica do Extase (2001), O Esplendor dos Contrdrios (2003).
40 Referente aos seus livros, dentre eles The Decisive Momsent.



21. No livro, fotos que sugerem
momentos do trabalho através

das luvas
OMAR, 2000.

utilizadas.

Fonte:
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Em grande parte dos livros de fotografia é mais comum
encontrarmos textos geralmente dos curadores, de criticos, etc.
No caso de Omar, além da presenca de um olhar externo ao
trabalho, torna-se indispensavel a presenca textual com uma
discussao reflexiva elaborada pelo proprio fotégrafo sobre a
producao. Referindo ao seu fazer artistico como um todo, o

artista® afirma:

(...) Falar, discutir, discorrer sobre o trabalho sio coisas que fazem
parte integrante do meu trabalho. (...) Entdo diante da tarefa de fazer
um trabalho, que pra mim nunca é a execucdo de um plano prévio, mas
o exame das possibilidades do préoprio plano, ja fazem parte do
trabalho. Diante desse desafio — diversos trabalhos possiveis surgem no
horizonte. Entdo o registro desses trabalhos virtuais ou registro desses
trabalhos que poderiam ser feitos, que seriam desdobramentos do
proéprio processo, fazem parte, na minha opinido, do proprio trabalho.

Devemos observar que nesse caso, os livros e videos,
como momentos do processo, equivalem a um instrumento que
possibilita tornar publicas essas tentativas de conceituagao do
artista, mostrando-se, portanto, como um meio de apresentar
algumas das camadas que envolvem seu processo de producao. O
que também inclui pensar nesses produtos como advindos de um

projeto mais amplo do qual a obra fotografica pertence.

O livto O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia e o video
Infinito Continuo, por exemplo, de maneira curiosa conferem uma
espécie de plastica de processo (ver fig. 21 ¢ 22), isto é, Ambos sao
produzidos e organizados graficamente com a utilizacio de
imagens referentes aos momentos das feituras das fotografias

junto as elucubragoes conceituais do trabalho.

# Arthur Omar em Palestra proferida na retrospectiva A Ligica do Extase no Centro Cultural Banco do Brasil

(26/05/2001).
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22. Imagem que apresenta, no livro, fotografias de Antropologia estendidas para secagem dentro do banheiro do
estudio-casa de Silvio Pinhatti. Fonte: OMAR, 2000.

Percebemos, portanto, que as possiveis etapas fotograficas articuladas, referentes ao fazer
de Antropologia, sio agora revistas e transportadas para outras formas de expressao artistica, no
caso livro e video. Etapa do processo que remete a uma contemplagdo retrospectiva sobre o que
foi realizado até o momento em Antropologia. O que sé nos refor¢a a ideia de que o percurso
criativo, de modo geral, devido ao seu inacabamento intrinseco, ¢ composto de movimentos
prospectivos e retroativos, pois comumente “nao se avanga sem interpretar a avaliar o que ja foi
produzido” (SALLES, 20006, p. 27). Dessa forma, a criagdo dos livros e dos videos indicia uma

ocasido de analise e avalia¢io do artista sobre o que vem produzindo.

Essas idas e vindas no percurso do movimento criador apontam para a imprecisao ligada
ao ato de determinar o possivel inicio, meio ou fim do trabalho. Dessa maneira, “foge-se da
busca pela origem da obra e relativiza-se a noc¢ao de conclusao” (SALLES, 2006, p. 26). Interessa-
nos observar a constituicao de relagdes de sustentag¢ao oferecidas pelos materiais de processo que

estdo por tras da obra.

3.1 Agdes em campo: a caminho do desconhecido

Foi a partir de meados de 1973 que as idas para o Carnaval, munido de uma camera

fotografica, tornaram-se cada vez mais recorrentes. Omar nao possuia localizagdes previamente
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definidas, de modo que ao longo do tempo se tornaram as mais variadas possiveis, e inclufam

desde alguns suburbios, até mesmo, a avenida de desfile das escolas de samba do Rio de Janeiro.

Em campo, o artista ndo perseguia aparentemente nenhum objetivo teérico, fotografava
livtemente enquanto interagia corpo-a-corpo com os folides. Mas, ao mesmo tempo, Omar
parecia agir semelhante a um etnoégrafo aplicado: se situava intencionalmente nos intersticios do
evento, agindo e sofrendo nesses conflitos de embate. A pratica de fotografar sem nenhum
roteiro ou projeto parecia remeter inicialmente aos modos de operacio do artista nas suas
primeiras fotografias, ainda quando adolescente: “arte pela arte, puro prazer” (OMAR, 2000, p.

16).

Até a publicacao do primeiro livro da Antropologia foram cerca de mais de 20 anos de
atividade fotografica no campo carnavalesco. Dentro disso, ndao podemos deixar de incluir a
possibilidade do artista ainda estar realizando essas fotografias. Durante o rumo incerto que
circundava a criagdo de Antropologia, Omar seguia produzindo diversas imagens, de forma que
pilhas e pilhas de ampliagdes iam se acumulando no seu laboratério. Essa espécie de compulsao
por produzir cada vez mais fotos no carnaval reflete inicialmente a paixdo do artista por um
trabalho crescente, que comegava aos poucos a ganhar linhas de sustentagao. De acordo com
Salles (1990, p. 24), é “o0 amor pelo ser em gestaciao que leva ao crescimento das ideias e que faz o

artista nao arrefecer diante da luta para dar vida a obra”.

Como vimos no segundo capitulo, o carnaval ¢é a festa popular que, sobretudo, permite a
inversao de significados e sentidos, valores e dogmas. Caracteristica que dialoga de certa maneira
com a propria personalidade transgressiva do artista. Esta no sentido de postura inquieta,
penetrante, exuberante. Nao foi a toa que Omar buscou inicialmente a formagao num curso que
parecia garantir posicionamentos questionadores diante de assuntos interditos. Segundo Omar™*
(apud RAMOS) as Ciéncias Sociais “... na época (1967 - 68), era o que havia de mais avancado e
rebelde... a maioria das pessoas ja escolhia este curso em fun¢ao de uma proposta politica e isso

era o que mais me interessava’.

Interessante notarmos que a veia comica, aspecto do riso também proprio do carnaval,
aparece de modo peculiar nos primeiros trabalhos publicados por Omar. Como por exemplo, nos
poemas do seu livro Asmo-Iris (1975). Trabalho pelo qual sugere pensamentos que questionam
possiveis propositos e atuagdes da pedagogia e antropoldgica tradicional por meio do comico e

poético. Vejamos alguns dos poemas:

4 Texto disponivel no site http://www.museuvirtual.com.btr/arthuromar/
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M¢étodo Contra a Violagdo dos
Estudos Brasileiros

A Fotografia

é

a Literatura

por exceléncia:

nega, ativa e esmaece.

[p. 48]

Faces Cruzadas Dentro da Face
Minha parte adormecida ia convulsa
Minha parte desperta ia abobalhada.

[p. 53]

Pedagogia Moderna
uma colher de simulacros
lancada na

sabedoria do apetite

[p. 59]

Zen 1

Transbordo de tempo
Ascendendo

Numa s6 tribo

(vaga)
[p. 117]

Devemos perceber que a formagdo em sociologia nao ¢ uma determinante no processo
criativo de Omar, mas participa dentro de tendéncias direcionadoras, principalmente, pelo
caminho da problematizacao de suas praticas. Como, por exemplo, na inquietagao pelo objeto
das festividades populares, pela aproximagdo das manifestacdes culturais. O que vai resultar em
idas constantes ao evento e, consequentemente, na geragao e acumulo de materiais sobre a
festividade. Postura esta recorrente também em seus outros trabalhos, como os videos Sumzidades
Carnavalescas (1971), Coroagao de nma Rainha (1993), e demais. Produgdes resultantes de um

acompanhamento de anos dos temas.

Inaugurados os primeiros passos, seguimos em dire¢io — langcando um olhar mais

detalhado — das praticas e pensamentos ligados ao seu percurso fotografico em Antropologia.

3.1.1 A camera, mecanismo de interagio

Na época de realizacio das fotografias que vao dar origem a Antropologia, o artista vinha

debatendo problemas pertinentes a uma postura critica diante dos modos tradicionais
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empregados nas abordagens etnograficas. Alguns deles diziam respeito a questoes sobre o
“distanciamento” dos sujeitos dos objetos, e uso dos mecanismos (camera fotografica e de video,
etc) como supostos produtores objetivos e neutros de “realidade”. Vejamos, portanto, um pouco
desses debates no campo de criacio do documentirio® que, na década de setenta, ji vinham

inquietando o artista. Periodo, portanto, em que Antropologia aos poucos ganhava forma.

De acordo com Da-Rin (2008, p. 188), Omar “nio se autodenomina documentarista, mas
tinha o documentario como campo de referéncia privilegiado, pela via da negacio, ou antes, da
problematiza¢ao”. Nessa dire¢do firma-se o texto de Omar intitulado O _Antidocumentdirio,
Provisoriamente publicado pela revista Vozes (1978) e, em seguida, pela revista Cinemais (1997).

Nele Omar realiza criticas aos modos de produ¢ao que implicam na nog¢ao de documentario.

No Brasil, até a entrada dos anos 80, de acordo com Da-Rin (2008), os debates se
concentravam mais numa observagao dos proprios objetos, sendo poucas as manifestagcdes que
fossem auto-reflexivas™, isto ¢é, que discutissem os préprios modos de elaboracio do
documentario. Nesse contexto, a ideia do anti-documentario a que remete Omar, segundo Da-Rin

(2008, p. 188)

ndo se trata de fazer documentrios, tampouco de trabalhar totalmente fora
deste dominio; e sim de realizar objetos estéticos que se oponham a seus
esquemas tradicionais. Mas, provisoriamente, até que se produza uma ‘relacao
de fecundacdo’ entre filme e objeto, alternativa critica a faldcia da reproducio

da realidade.

Para Omar a no¢ao de documentario em si ja implica num afastamento do objeto, sempre

. ~ A - A - 45 ..
na ilusdo de conhecé-lo. Distancia” que abarca o olhar do expectador que parece assistir

O documentario, segundo Da-Rin (2008, p. 18), ¢ um termo de dificil conceituagio, de forma que “nio é
depositirio de uma esséncia que possamos atribuir a um tipo de material filmico, a uma forma de abordagem ou a
um conjunto de técnicas. Todas as inumeraveis tentativas que conhecemos de explicar o documentario a partir da
absolutiza¢do de uma destas caracteristicas, ou de qualquer outra tomada isoladamente, fracassaram”.

# Refere posturas criticas, em meados de 1968, diante das representacdes hollywoodianas que circundavam uma
producio aparentemente voltada para o “espetaculo”, e que envolviam o espectador numa espécie de ilusdo ao
“esconder” seus modos de continuidade e montagem do documentario. O aspecto principal desses debates era de
trazer a tona o processo de produgido e nio o ideal de representacdo do mundo. Voltando-se para os entendimentos
dos modos de criagdo, “nés estamos comegando a reconhecer que o ser humano constréi e impde sentido ao
mundo. Nés criamos a ordem. Nio a descobrimos. Nés organizamos uma realidade que ¢ significante para nés. B
em torno destas organizagoes da realidade que cineastas constroem filmes” (RUBY apud DA-RIN, 2008, p. 184).

4 Distanciamento que remete, dentre outras coisas, as ideias das praticas da observacdo participante. Esta surge
inicialmente sob a forma de métodos de pesquisa em campo apresentados por Bronislaw Malinowski na obra
Argonauts of Wertern Pacific. Em que postulava a necessidade de uma vivéncia prolongada, mas distanciada, do
pesquisador do seu objeto de pesquisa, de modo a descrevé-lo a partir de seus aspectos sociais, religiosos, culturais,
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passivamente as imagens na impressao de tomar posse de um conhecimento total do tema por
meio de generalizagdes; como também, do préprio investigador diante do assunto. “Para haver
um documentario, ¢ preciso uma exterioridade do sujeito do objeto. Cada qual de um lado da
linha, sem se tocarem. S6 se documenta aquilo de que nio se participa” (OMAR, 1997, p. 182).
Nessa dire¢ao, procura mostrar que a atitude documental é apenas uma das vias possiveis de
tratamento de um tema, de modo a propor uma desarticulacio dessa linguagem, isto ¢é, “de
redistribui¢do dos elementos presentes no documentario tradicional, cuja férmula nao permite
realizar certos tipos de pesquisa” (OMAR, 1997, p. 186). Esses trabalhos construidos em arranjos
mais livres poderiam ter uma relacio mais fluida com o tema e serem abertos para a reflexao do
espectador. Saindo, portanto, de uma visao utdpica da camera como mecanismo de reprodugao
especular do “real” para uma compreensao do seu cariter mediador na criagao de representagoes.
Assim, numa busca por uma relagio mais viva, “o anti-documentario procuraria se deixar
fecundar pelo tema, construindo-se numa combinagao livre de seus elementos” (OMAR, 1997, p.

186).

Um ponto curioso que envolve a feitura em campo de Awntropologia se refere ao fato de
que, como anteriormente mencionado, o artista detinha apenas o tema carnavalesco, de maneira
que ndo havia roteiros prévios, regras ou projetos guias. Sua criagdo parece ter sido conduzida
por meio de arranjos montados apenas a partir das recorréncias surgidas durante o percurso.
Percebemos que a propria ado¢io de um posicionamento mais livte (no que confere, por
exemplo, em nao se apoiar em algum método ja existente ou, entdo, de fugir do posicionamento
de mero observador) durante a realizagdo das fotografias, pode responder de alguma forma, a

problemas percebidos pelo artista, por exemplo, no campo do documentario.

Nessa dire¢ao, o processo de captura das fotografias de Antropologia vai ser marcado por
uma postura em campo que, procurando se desvencilhar de conhecimentos anteriores, mostra-se
aberta para uma aproximag¢ao do objeto por meio de um contato interativo, no sentido de troca,
de influéncia entre ambos. No qual o tema, nesse primeiro momento, parece desenvolver-se a

partir das acOes e reacOes entre sujeito e objeto mediados pela camera fotografica.

No contexto carnavalesco, a camera segue colada ao rosto do artista e remonta a ideia de
, 46 . . . . .
mascara” negra, daquelas antigas, presentes nos primeiros carnavais. Nesse conjunto, Omar

parece adquirir uma fantasia peculiar: de fotégrafo. Como participante auténtico da festa, o artista

etc. De maneira tal que poder-se-ia, a partir da criacdo de generalizagbes, produzir entendimento de suas funcdes. A
pratica da observacio participante serve de base para entendimento do Estruturalismo Britanico.

4 No segundo capitulo observamos a presenca da figura da mdscara no video sobre o carnaval Sumidades Carnavalescas
(1971). Assim, como também, sua analogia no ensaio fotografico Demdnios, Espelhos e Mascaras Celestiais (1998).
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caminha numa tendéncia de aproximacdo do objeto, ocupando um papel pertinente ao seu
mundo. Assim, relata Omar (2000, p. 13) em seu livro: “A camera ¢ uma mascara, uma fantasia.
Eu vou para o Carnaval como um outro. Estou me exibindo. Eu me perco nessa multidao, mas

nao estou invisivel. E um ver e ser visto”.

E nesse sentido inicial de ser notado, portanto, que converge uma das diretrizes de
Antropologia e que parece estender-se para um entendimento mais amplo da pratica fotografica do
artista: as relaces de sintonia e interagao com o outro. Devemos perceber que essa procura por
uma participa¢ao mais fluida com o tema, e que abarca, portanto, os lagos com o outro e o
mecanismo fotografico, refere-se a uma busca recorrente no seu trabalho a favor de novos
modos de experiéncia e percepgdo. O que poderia justificar uma dire¢ao no sentido de sele¢ao de
temas que geralmente sio alvo de estudos antropolégicos, como o proprio carnaval. “As

. PO . . . 47
melhores imagens que eu fiz sao imagens feitas diante do esplendor do desconhecido™”’.

Vejamos outro texto em que expoe esse pensamento, agora no campo fotografico. No
texto Kodak-Gnose, Grandeza e Mistério de uma Caixinha Sagaz, publicado em 1988, o artista
questiona o olhar sobre a fotografia sempre a partir de seu aspecto externo (analise da luz, do
objeto, da composicio, isto ¢, do resultado apresentado na imagem), sem muitas vezes se dar
conta de que o seu fazer também inclui uma continuidade do pensamento do fotégrafo, o que
Omar chama no texto de /uz interna. Desse modo, segundo ele, a camera fotografica deve também
ser vista como um aparelho que permite a interse¢ao entre a possivel /g interior (fotégrafo) e a luz
exterior (em analogia ao pensamento do outro, como também, aos reflexos emanados e captados
pela pelicula). Sentido que conflui para percebé-la como um elemento mediador que participa da

situa¢ao, e, portanto, nao passivo e neutro.

Para termos ideia da decorréncia dos fatos, anos antes da publicagdo de Kodak-Gnose
(1988), mais precisamente em 1984, acontecia a primeira apari¢do publica de .Antropologia numa
exposi¢ao individual do artista no Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro.
Possibilidade que permitiu a Omar um olhar retroativo sobre o trabalho, de modo que Kodak-
Gnose vai responder, de certa forma, as revelagoes percebidas a partir da pratica das fotografias de
Abntropologia, na qual surge, sobretudo, o entendimento da camera como agente mediador de

relacdes e, portanto, de aproximagao entre sujeito e objeto.

O fato de estar com a camera fotografica em punho ja faz com que o corpo se manifeste

de maneira diferente, colocando-o em causa. Isto é, o sujeito, enquanto fotégrafo, pode passar a

47 Arthur Omar em entrevista concedida para este trabalho em Marco/2009.
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agir semelhante a um cagador compulsivo que se move no contexto, tomado por uma espécie de
transe. Sob o ponto de vista do objeto, o ato de perceber a presenga da camera no ambiente ja
detona variadas reagoes comportamentais como, por exemplo, o estabelecimento de poses. Fato
que inicialmente poderia remeter a uma nao naturalidade, mas no caso de _Awtropologia, nao
podemos perder de vista o contexto de sua realizagao: a festividade carnavalesca. Nesse cenario,
as pessoas estio mais propicias a se mostrarem para a cimera. E um momento favoravel de
abertura para o outro, de exibi¢ao. A festividade é marcada fortemente pela propria ocorréncia do
ver e ser visto. Nessa perspectiva de captura, reforga Omar (2000, p. 56) no livto O Zen e a Arte

Gloriosa da Fotografia: “nio trabalho com imagens construidas, ou encenadas. Mas com imagens

que venham de um corpo-a-corpo com o objeto a minha frente, de um contato direto”.

Interessante notarmos que esse movimento de aproximagao do equipamento, no sentido
provocativo de realizagdao do trabalho, nos remete a tendéncia surgida em meados dos anos 60 na
Franca, na qual Jean Rouch aparece como forte representante: o modo interativo de
representa¢ao. A camera de video portatil no ambiente do filme etnografico passa a ser utilizada
como um elemento detonador de situag¢oes reveladoras. Na realizacao dos videos de Rouch, de
acordo com Ribeiro (2004, p. 90), é necessario que “a camara saia da imobilidade, permitindo
‘adaptar-se a acdo em fun¢ao do espaco, penetrar na realidade mais do que deixa-la desenrolar-se
diante do observador”. De modo a operar em sentido inverso ao que faziam os norte-
americanos do Cinema Direts™, jo que ignorar a subjetividade do pesquisador por detras do
trabalho e acompanhar o objeto na crenca da neutralidade perceptiva dos mecanismos de
captacao, s6 parecia produzir uma ilusio de apreensio da “realidade”. Um aspecto interessante
que podemos perceber é que o ato de interagdo com a camera ja participa na constituicio do
trabalho, e, de certa forma, chama a atenc¢ao para esse momento de dialogo com o outro com a

intervenc¢ao do equipamento, isto ¢é, desloca o olhar para os proprios modos de fazer.

Durante a produc¢ao das tomadas de seus videos, Rouch conversava com os participantes,
de maneira que a camera no cenario permitia “penetrar na sua interioridade, nas suas
representagoes (...)” (RIBEIRO, 2004, p. 90). No que confere ao emprego da camera fotografica

em Antropologia, ressalvando as peculiaridades e estilos de cada caso, a situagao devia girar apenas

4 Advindo de um modelo canoénico do modo expositivo (no qual as imagens produzidas serviam apenas como
ilustrativas e conceituadas de maneira generalizante por meio do texto expositivo). O cinema direto norte americano,
dentro de um modo observacional, “defendeu radicalmente a nao-interveng¢ao; suprimiu o roteiro e minimizou a
atuacdo do diretor durante a filmagem; desenvolveu métodos de trabalho que transmitiam a impressao de
invisibilidade da equipe técnica; (...)” (DA-RIN, ano, p. 135). Presos ainda a ideia de neutralidade e objetividade da
representacio especular da realidade produzida por meio da camera, de modo que a subjetividade de sua criagio era
sendo mascarada atrds de convencdes de estilo naturalistas.
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em torno da troca de olhares entre sujeito e objeto, de modo a nao haver nenhum outro tipo de

comunica¢ao, COMoO CoNversas.

Dentro da perspectiva de modos de relagio com o objeto, ha m livro influente no
trabalho fotografico de Omar que trata-se de .4 Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen (2007). Obra-
referéncia que colaborou até mesmo para a formula¢io do titulo do segundo livro sobre
Antropologia: O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia. Nesse livro, Eugen Herrigel (2007, p. 6) descreve
o Zen como uma representacdo da “transcendéncia do intelecto, (..) gestos iluminantes e
iluminados, comunhdo com o cosmo”. Por meio dos estabelecimentos e jogos de metaforas, essa
obra permite a relagao da figura do argueiro como representagao do fotdgrafo; o alvo como o objeto a

ser fotografado; o esportista como postura profissional. Assim, com essas associagoes:

no tiro com arco, arqueiro e alvo deixam de ser entidades opostas, mas uma
unica e mesma realidade. O arqueiro nao esta consciente do seu “eu”; como
alguém que esteja empenhado unicamente em acertar o alvo. Dessa maneira, o
arqueiro consegue um resultado em tudo diferente do que obtém o esportista e
que ndo pode ser alcancado simplesmente com o estudo metddico e exaustivo
(HERRIGEL, 2007, p. 10).

Trazendo a narrativa sobre o aprendizado da arte do arco para a pratica no campo
fotografico, o fotdgrafo-arqueiro deve compreender que a arte genuina nao se destina a uma
intengao ou finalidade. De modo que quanto mais o fotégrafo se empenhar em disparar sua flecha
— tiro fotografico — apenas para acertar um alvo, mais distante chegara tanto do primeiro quanto

do segundo intento.

Interessante que ha nos textos no livro Antropologia da Face Gloriosa algumas passagens que
discorrem claramente sobre a figura da flecha em alusio ao tiro fotografico. Entende Omar
(1997, p. 22), que a “flecha” dispara sozinha quando o fotografo e seu objeto se “deslocam como
um conjunto s6 em relagio ao mundo. Sempre ¢é preciso se concentrar num ponto s6”. Escritos,

portanto, que fazem bastante alusdao a obra de Eugen Herrigel (2007).

A Arte Cavalheiresca do Argueiro Zen (2007) é o mesmo livro que encantou Cartier-Bresson,
que também integrou a filosofia Zen na captura da imagem. De acordo com Jean-Luc

Monterosso®, amigo de Bresson e curador da Maison Eurgpéenne de la Photographie, o fotégrafo

bl

4 Mengio concebida durante as discussoes sobre Henri Cartier-Bresson, o “Acaso Objetivo” promovido pelo Sesc
Sio Paulo (2009).
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queria ele mesmo virar uma placa de negativo, estabelecendo uma espécie de osmose entre ele e o

mundo.

Uma curiosidade recai sobre os posicionamentos entre o znstante decisivo de Bresson e o
instante glorioso de Omar. Resumidamente, podemos lembrar que dizem respeito a posturas

. 50
diferentes de acordo com as buscas’

de cada fotoégrafo. Parece-nos que a concepgao de instante
decisivo implica numa espécie de dominio e treino visual eficiente capaz de captar (e até mesmo
“prever”) um instante de articulagao precisa de elementos produtores de sentidos. Enquanto que
o momento glorioso reflete sinteticamente uma postura que busca de um desconhecimento desse

treino, interessado num estado extatico que perpassa o fotégrafo e o fotografado.

Voltando para a observa¢io das ag¢des em campo de Omar, a camera fotografica
geralmente utilizada por ele nas tomadas de Antropologia era uma 35mm, analégica de marca
Nikon, com uma objetiva de 35mm, sem nenhum filtro. Mesmo em filmes em preto e branco, a

utilizagdo de filtros coloridos, por exemplo, ja causaria alteragdes nos tons de cinza da imagem.

A lente de 35mm pede uma aproximagao fisica do fotégrafo do objeto para sua captagao
em primeiro plano. Diferentemente se a opgio tivesse sido, por exemplo, por uma teleobjetiva’.
A objetiva escolhida pelo artista, considerada do grupo das grande-angulares por possuir um
angulo de visdo maior que o olho humano, tem a capacidade de “captar a cena inteira, mesma a
curta distancia”, além do que “pode também apresentar uma aparente distor¢io da perspectiva

que, na verdade, é causada pela proximidade e ndo pela objetiva” (GAMBIRASIO, 1978, p. 97).

Em Abntropologia, o gesto de acionar a camera em campo nao caminha no sentido de se
concentrar na produ¢ao apenas de uma “boa” fotografia, mas parece responder fortemente ao
estimulo conferido a partir do encontro com o objeto. Em principio, no que confere a realizagao
da captura, poderfamos entender como uma “boa” fotografia aquela que é produzida a partir de
ajustes no aparelho que garantam certa harmonia e visibilidade dos elementos na imagem, o que
inclui, por exemplo, o foco, enquadramento, velocidade do obturador, abertura do diafragma, etc.
Nesse sentido, apesar de Omar ter o dominio da técnica fotografica advindo de sua experiéncia
desde a adolescéncia, algumas das fotografias vao apresentar desfoque do objeto central; riscos
devido aos movimentos; borrdes; etc. Caracteristicas essas que supoem, num olhar mais comum,
“erros” durante a operagao, mas que, conforme veremos, interessam ao artista. Desse modo,

Omar coloca-se em situagao propicia para intervencao externa. E ndo héd, portanto, uma

50 Conforme vimos no primeiro capitulo.

51 Utilizada para captar objetos que se encontram em longas distincias da cdmera. Empregada em 1937, pelo
etnografo Gregory Batenson, quando realizava as fotografias na pesquisa em campo de Bafinese Character em que
desejava nio ser percebido e, com isso, captar cenas tidas como “naturais”.
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preocupagdao maior de realizar os ajustes tidos como “corretos” na camera no momento das

tomadas.

Para essas ocasioes, o filme fotografico escolhido por Omar era sempre o preto e branco
Tri-x> de 36 poses da Kodak. O que liga o seu trabalho a toda uma tradicio do uso
monocromatico™ desde, por exemplo, os experimentos do daguerre6tipo. Quando se elimina a
cor numa imagem, “pode-se simplificar e reforcar os elementos essenciais do tema — sua forma
plana, textura e as variagoes de luz e sombra” (BUSSELLE, 1998, p. 38). Além do que, o sistema
preto e branco proporciona um alto grau de controle durante seu processamento (revelagao,
ampliacao, etc). Como o olho humano ¢ capaz de perceber varias cores e diferentes intensidades
de luz, o “filme branco e preto deve reproduzir essas duas propriedades, sob a forma de luz e

sombra” (BUSSELLE, 1998, p. 39).

Tri-x em especial é considerado um filme rapido e com alta sensibilidade, o que também
implica num maior nivel de granulacio das imagens — fato este possivel de ser observado em
algumas das copias de Antropologia. Essas peliculas “produzem imagens detalhadas e nitidas, com
uma quantidade de luz considerada irremediavelmente fraca” (GAMBIRASIO, 1978, p. 124). Em
Antropologia muitas das fotografias foram captadas a noite, e, portanto, sob baixa luminosidade,
situagdo em que o Tri-x responde de maneira interessante. Esses filmes possuem uma natural
capacidade de paralisar movimentos rapidos, que ‘“contudo, sio indicados para grandes
aproximagoes, nas quais o detalhe é importante” (GAMBIRASIO, 1978, p. 126). Possibilitam
mais detalhes na imagem, por possuirem, dentre outras coisas, uma vasta gama de tonalidades™,

maior até que os filmes coloridos.

Omar utiliza o preto e branco desde suas primeiras experimentacoes quando adolescente
em seu laboratério caseiro. Como um processo mais simples, se comparado com o filme
colorido, o método do preto e branco permite trabalhar com o minimo de elementos (tonalidade,
contraste, densidade, sombra, etc) oferecendo, no entanto, uma vasta gama de experimentacoes e

relacdes destes. A respeito do seu uso, diz Omar (2000, p. 17):

o preto e branco vem de um habito antigo de restringir minha paleta a poucos
elementos de cada vez. Restringir as certezas. Operar com o minimo,
colocando o resto em duvida. Ha artes em que a paleta de cores exige a

52 Lang¢ado no mercado na década de 50 pela empresa Kodak. Tri-x foi utilizado ao longo do tempo por diversos
fotégrafos conhecidos, por exemplo, Cartier-Bresson e Sebastido Salgado.

53 Monocromdtico porque apresenta apenas tons de cinza, variando do branco ao preto e vice-versa.

5 O tom de uma fotografia refere-se “aquele valor da escala continua de preto e branco que corresponde a uma
unica densidade” (GAMBIRASIO, 1978, p. 8). As relacGes entre os tons caracterizam o volume e contorno do
objeto de modo a compor as interpretacées da luz na fotografia pelo olho humano.
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exclusividade do preto e do branco. Por exemplo, na pratica essencial da
caligrafia japonesa hd apenas o preto sobre o branco.

A opgao pelo preto e branco, recorrente no percurso do artista, também esta ligada a
alguns de seus pensamentos, como por exemplo, por meio de associagdes com o campo musical.
Em seu livro faz a seguinte observagao: “o piano ¢ um instrumento légico. A orquestra trabalha
com timbres, cores sonoras, distraindo a mente das relacbes musicais, que sio em preto e branco.
Veja o teclado, teclas pretas, teclas brancas, como os filmes em que eu trabalho” (OMAR, 2000,
p. 51). Essas observagdes marcam, sobretudo, a presenca de sua mae, professora de piano, e,
portanto, sugerem a lembranca de uma infancia marcada ao som desse instrumento. O olhar do
artista para o campo fotografico parece estar permeado por certa légica musical — no caso aqui
falamos mais precisamente da figura do piano. Dessa forma, o ato de trabalhar com o minimo de

elementos, oferecidos no preto e branco, sugere um direcionamento de atengdao para os proprios

aspectos e relagoes dos constituintes da matéria fotografica.

Nesse sentido, a escolha por um filme em preto e branco é fundamental em _Antropologia,
pois é justamente nas intervengoes dos contrastes, dos graos, enfim, de seus elementos que vao
se concentrar muito dos pensamentos e estabelecimento de metaforas do artista. A exploragao
desses aspectos da pelicula ird marcar conceitualmente e esteticamente a ideia do éxtase em

Antropologia.

“O percurso criador deixa transparecer o conhecimento guiando o fazer, agoes
impregnadas de reflexdes e de intengdes de significado” (SALLES, 1998, p. 122). Dessa forma,
vejamos alguns dos possiveis critérios estabelecidos ao longo das realizagdes das tomadas no

cenario carnavalesco em conjunto com o olhar sobre o material no laboratério.

3.1.2 O estabelecimento de alguns critérios em campo

Os critérios responsaveis pela possivel continuidade e organizagao do trabalho serdo
estabelecidos a partir da correspondéncia entre a captagao das fotografias e o encontro das
imagens nos negativos fotograficos e, portanto, com a materialidade. Notamos dessa forma que o
artista “constréi sua obra a partir de determinadas caracteristicas que vai lhe oferecendo ao
manipular sua matéria-prima. Algumas dessas caracteristicas ganham consisténcia que outras: sao

as linhas de for¢ca da obra que ganham sustentacao” (SALLES, 20006, p. 142) ao longo do
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processo. Vejamos, nesse item, algumas dessas linhas conceituais que serdo atribuidas a obra

como guias, principalmente, na acio em campo.

No inicio da pratica fotografica, Omar (2000, p. 17) nao tinha o costume de realizar

provas contatos de seus filmes, conforme relata no livro O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia:

Eu nunca fazia contatos dos meus filmes. S6 depois de adulto é que comecei a
usar cOpias de contatos para saber o que havia nos negativos. Acabava de
revelar um filme e ia logo fazendo as ampliagdes de todas as imagens, ou quase
todas. Selecionando a partir de uma avaliagdo visual da imagem em negativo, eu
tinha um treino incrivel nisso.

Desse modo, a surpresa que marca os primeiros reencontros com as figuras de
Antropologia é decorrente de um olhar direto sobre as ampliagdes nos papéis fotograficos. Nestes,
rostos surgem nas mais diversas expressoes e variagoes. Faces que, de tao peculiares, chamavam a

aten¢ao do artista, tornando-se o objeto principal do trabalho que aos poucos surgia.

A escolha pela face reflete, dentre outras coisas, o desejo por um objeto de apreciacio
inesgotavel, isto é, passivel de uma exploracdo constante na gerag¢ao de sentidos. Sendo na busca

pela producao destes, que firmam os lagos de trabalho com a matéria fotografica.

Rostos que de tio misteriosos fazem analogia a maéscaras™, acessiveis gragas a arte
fotografica. Nas imagens, portanto, expressoes estranhas, fisionomias enigmaticas, sugestoes de
movimentos extaticos,“certos sorrisos, certos desafios, certos desejos” (OMAR, 2000, p. 18).
Faces que, como espelhos, pareciam falar até do préprio artista, conforme Omar (2000, p. 18)
percebeu: “rostos que vinham de um abismo que se parecia mais com o meu inconsciente do que
com a memoria do Carnaval carioca”. Imagens que falam sobre o artista, sobretudo, porque

numa certa medida sdo percebidas através de suas agoes.

Nas fotografias, as faces dialogam com os proprios detalhes estéticos peculiares da
matéria fotografica (exemplo: granulaciao, densidade, desfoque, altos contrastes, etc), e nesse
conjunto, remetem a certa caracteristica extatica. Curiosamente, dentro da ideia de éxtase,
Eisenstein considerava a propria lente grande-angular ‘extatica’, pois essa objetiva “deforma a

normalidade 6tica das imagens, fazendo-as ‘saltarem fora de si”” (MACHADO, 1982, p. 94).

% Conforme vimos, no segundo capitulo no item A face extdtica, face gloriosa, o aspecto de mistério da figura da
mascara.
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O que poderia antes ser considerado como “erro” durante a captacao das imagens (que
confere, por exemplo, a ajustes na camera nas tomadas) é visto como gerador de novas
descobertas. No caso de Omar, notamos certa disposi¢do para o uso do imprevisto de maneira
constante, de modo que na captura das imagens o “artista coloca-se em situagao propicia para a
intervengao do elemento externo” (SALLES, 2006, p. 145), e de certa maneira colabora para a

ocasiao.

Conforme vimos no segundo capitulo, o carnaval, por se tratar da segunda vida do povo
em contrapartida ao posicionamento cotidiano, propicia a manifestagao de estados de alteragio,
inconscientes, fugidios. A propria escolha por essa festividade, como vimos, aparece como uma
tendéncia de atenc¢do do artista por esses momentos em que os homens apresentam-se mais
“libertos”. De modo que até no olhar posterior a capta¢ao das imagens — nesse caso sobre as
ampliagoes —, Omar exalta a presenca desses estados nas fotos. Desde as ocasioes dos disparos, o
fotégrafo parece manifestar suas inclinagoes estéticas e psicologicas, percebidas, por exemplo, na

propria disposicao de destaque para o tema do éxtase.

Segundo Omar, o éxtase poderia designar os infimos instantes de dialogo e sintonia com
o objeto. Momentos que de tdo incertos ndo constituem memoria em sua mente, mas revelam-se
na pelicula fotografica. Extase, num primeiro momento, como possibilidade de aproximacio, em
que o homem poderia mostrar-se em situagdes subjetivas livres, “abertos” para outras percepcoes

do mundo.

O éxtase no trabalho de Omar também parece estabelecer relagbes com certa logica
musical presente no seu percurso — como na sua formagdo em mdusica. Em muitos dos seus
textos dispostos principalmente nos livros, realiza analogias com sintonia e troca entre fotdgrafo e
objeto com a figura do fambor. Dessa maneira, parece buscar conscientemente recorrer a
linguagem musical — por meio das figuras (como o tambor, na sensa¢io do seu toque para o
artista) —, como modo de expressar textualmente para o publico as qualidades (efeitos)
pertinentes ao encontro com o outro quando esta fotografando. “O artista percute, o outro soa.
O artista bate, o outro explode” (OMAR, 1997, p. 23). Entre ambos ha certo ritmo, em analogia a
impressoes provocadas pela musica, o que justamente sugere a danga, a sintonia, o éxtase. Vale
lembrarmos também no cenario da festividade carnavalesca, a figura do tambor e o préprio ritmo
(que confere nesse ambiente certa l6gica, mas permeada por emog¢des) também siao elementos
inerentes. Festa na qual os homens se encontram e/ou desencontram embalados por

musicalidades.



77

Essa correspondéncia entre sujeito e objeto reflete, portanto, certa compreensio musical
do artista que perpassa pelo seu entendimento fotografico de relagio com o mundo.
Curiosamente, nesse jogo aparentemente dual de sujeito e objeto, surge o terceiro elemento,
espécie de qualidade: o éxtase. Sendo em dire¢ao deste que o artista, de certa forma, encaminhara

seu percurso criativo.

Se a captagdo das imagens sugere sintonia entre sujeito e objeto por meio de estados
extaticos, supde-se que sendo instantes fugidios, ndo hd como se prever o disparo no momento
certo dessas breves manifestagdes. Para se chegar ao mundo do outro, conforme acredita o
artista, deve-se compartilhar sua mesma situacdo, desse modo, ¢ necessirio estar também

permeado pelo éxtase.

Vale repetirmos que o artista mostra-se propicio (mesmo que de maneira “inconsciente’)
para essas ocasiGes de troca, que repercute de seu posicionamento livre em campo juntamente
com a ideia de aproximag¢iao do objeto. Dessa forma, notamos que “a interven¢ao do acaso no
ato criador vai além dos limites da ingénua constata¢ao da entrada, de forma inesperada, de um

elemento externo ao processo” (SALLES, 2000, p. 148).

Curiosamente, segundo Omar, foi na observacao da fotogratia Nao te 1¢jo com a Pupila,
mas com 0 Branco dos Olhos (ver fig. 23), Gnico auto-retrato da colecio, que diz ter chegado a ideia de
criar Antropologia. A imagem mostra-se para o artista como uma espécie de documento revelador.
A camera volta-se para o proprio fotégrafo, e
parece registra-lo em estado extatico semelhante a
atmosfera das outras faces captadas. “Com essa
foto, eu préprio entrei na lista dos Corpos
Gloriosos” (OMAR, 2000, p. 41). A presenca dela
na colecio sugere, dentre outras coisas, o0
posicionamento do artista durante a festividade e

possivelmente no contato com os folides.

Quando questionado sobre a autenticidade
de sua experiéncia extitica registrada no auto-

retrato, Omar (2000, p. 41) explica: “todos nos

passamos por esses estados. Passamos sem

perceber, pois sendo eles tio breves, nio chegam a ~ 23- Destaque para os olhos “suspensos™ no auto-
retrato Nao te Vejo com a Pupila, mas com o Branco

consciéncia.  Exteriormente, eu podia estar  dos Olbos. Fonte: OMAR, 1997.
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mentindo, mas por acaso, coincidindo com a verdade, sem saber. Ou nido. Niao hia como
garantir”. Hscapa a memoria talvez por serem instantes fugidios, que nao concernem ao campo

consciente.

O auto-retrato parece também ter despertado o artista para lembrangas e associacoes,
como: “em todas as representagdes plasticas de misticos em éxtase, os olhos sempre aparecem
revirados para cima” (OMAR, 2000, p. 41). O que nos indicia sua atengao perceptiva para estas
manifestagoes extaticas também em outros campos, como na pintura, remetendo aos seus

dialogos culturais.

Notamos que nao foi apenas na contemplagao do seu auto-retrato que o artista realizou

descobertas, mas também na medida em que lidava fisicamente com a imagem:

Temos a massa cinza da imagem, um cinza pesado e homogéneo. Nessa massa
se destaca o branco dos olhos, que realcei quimicamente, no laboratério,
passando uma solu¢io de ferricianureto de potassio, um veneno fortissimo. Foi
estranho, eu com o algodao, esfregando uma substancia corrosiva nos meus
olhos revirados. Por um momento, isso me pareceu um ato violento, sadico. Se
tivesse sido nos olhos de verdade, eu ficaria cego em um segundo. Sobre a foto,
o veneno tinha a fun¢io de reavivar a sensacdo de éxtase (OMAR, 2000, p. 41).

Essa acdo de interagdo com o outro em consonancia com os ajustes inesperados na
camera confere imagens vibrantes. Isto ¢, como ja mencionamos, com a figura maior em
primeiro plano (devido ao uso da grande angular), fora de foco, borradas, com riscos e circulos
de luzes que sugerem até dire¢oes de alguns dos movimentos realizados pelo artista durante o

contato com os folides.

Numa dire¢do de afirmacdo de sua pratica, Omar apresenta em seu livro Antropologia da
Face Gloriosa textos que procuram estabelecer diferencas de sua atuagdo com a do fotégrafo

Cartier-Bresson:

Aqui estamos longe da vontade de partir em busca de um ‘momento magico’,
como sugerido por Cartier-Bresson, onde todos os elementos de uma situacdo
estariam simultaneamente presentes e petfeitamente configurados numa relagao
unica de significacdo e energia maxima, que se ofereceriam diante da camera

(OMAR, 1997, p. 21).
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No caso de Omar, a questido do fazer fotografico procura nio se prender apenas ao fato
da manifestacdo externa ocorrida na captura das imagens e que desconsidera, portanto, o antes e
o depois do clique. Nesse sentido ele leva em consideragio as disposi¢oes subjetivas do fotégrafo
em agdo em campo juntamente com os procedimentos do fazer fotografico analégico,

responsaveis pela constitui¢ao visual da imagem.

Nesse dialogo com Bresson, por exemplo, notamos a necessidade do artista “de
conhecer o que ja tinha sido feito” (SALLES, 20006, p. 44). O que expoe alguns tracos de
pesquisas realizadas por Omar no campo fotografico. Assim, encontra brechas nas diferencas
diante do entendimento do znstante decisivo, e posiciona-se num sentido de apresentar outros
modos de pensar fotografia. Sua pratica parece exprimir uma postura auto-reflexiva que propoe a
rearticulagdo de praticas ja comuns, isto ¢, implodindo estruturas e entendimentos tradicionais a
favor de outras perspectivas de experiéncia e abordagem no campo fotografico, como também,

no antropolégico.

Anos depois, o texto Kodak-Gnose (1988) é publicado no livro Antropologia da Face Gloriosa
(1997) com apenas a alteracio no nome, que fica Foto-Gnose. Esse fato sé reforca certa
aproximagao da producao reflexiva desse texto com o perfodo de captagdo das fotografias iniciais

de Antropologia e trabalho nas imagens em laboratorio.

Foto-gnose seria o termo criado pelo artista como tentativa de conceituagao do que vinha
percebendo por meio de suas agoes. Estas que, de maneira recorrente, pareciam destacar que o
conhecimento produzido pelas fotografias nao se referia apenas ao objeto, mas inclufa também o
fotégrafo e a relagao entre ambos. Foto (luz) — gnose (conhecimento) diz respeito as ocasides de
sintonia entre fotografo e o seu objeto por meio da camera fotografica. Esse pensamento reflete
o fazer fotografico como um modo de trazer a superficie os instantes de didlogo entre o
pensamento do artista (/g interna) e do objeto. Ocasides em que ambos, supostamente, estariam

compartilhando o mesmo estado extatico.

Interessa-nos nesse momento perceber o Fofo-Gnose como um dos critérios guias para a
realizagao das fotografias em campo. Procedimento que designa a atitude do fotégrafo na qual “é
obrigado a se transformar, a se ‘explodificar’ diante dos olhos do outro, no instante mesmo em

que se da o cruzamento dos seus olhares” (OMAR, 1997, p. 24).

Foto-Gnose permite ao artista a possibilidade de posicionamento diante do objeto que nao
seja observa-lo, analisa-lo, conforme ocorre na pratica antropolégica tradicional. De modo que

recai numa busca por alternativas a esses métodos que incluem uma espécie de visio colonial do
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objeto na intengao de conhecé-lo. Assim, para fazer as fotografias de Antropologia, apesar de toda
a complexidade que envolve esse ideal, o sujeito deve procurar “entrar’” em fase com o outro, o
que designaria um deslocamento de ascensao. Por meio dessa atitude, na visao de Omar (1997, p.
24), “pela primeira vez, num campo dito antropolégico, pode-se falar da aboli¢io de qualquer
vestigio de exercicio de poder, efetivo, imaginado ou sugerido”. Apesar de que nas ag¢oes de
trabalho posterior a captagao que incluem a sele¢ao, recorte e intervengao nas imagens, coloquem

esse propoésito de maneira questionavel.

Dentro da agdo de nomear as praticas, notamos que, quando nao ha a possibilidade de
determinar, “chamar”, a questao fica aberta a interpretacao, e pode remeter a qualquer coisa, de
modo a nao produzir nenhuma imagem mental justificavel. A necessidade de estabelecimentos de
nomeagoes indicia essas tentativas de organizagdo de pensamentos aliados ao percurso de criagao
de Antropologia. Seguindo esse raciocinio, antes o que conferia a vagueza de uma atuagao livre em

campo, ganha, no livro O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia, a nomeagao de Investigacio Livre.

Sob uma escrita mais elaborada, Investigacio Livre remete a ideia de ir para o evento
desarmado de conhecimentos prévios sobre o tema, de maneira a deixar que os acontecimentos

ocorram involuntariamente, sendo descobertos aos poucos.

Um fato é que Omar costuma ler demasiadamente, e manter-se informado de varios
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assuntos: “eu estou sempre lendo, estudando, trabalhando™”. Em sua casa, mantém uma vasta
biblioteca que inclui livros de artes, historia, antropologia, literatura, fotografia, etc. Mas diante
deste conhecimento advindo das trocas com campos culturais diversos, no momento de feitura
das fotografias prefere se distanciar deles. Informagdes que, para o artista, parecem servir como
espécie de moldura para o olhar. O que reflete uma busca nao pelo que os livros, os videos (que
refletem geralmente conhecimentos gerais sobre algo) possam indicar, mas no que a experiéncia
propria, vivida, remete. Ele deseja experimentar pela primeira veg. Vale ressaltarmos que “uma vez

que a memoria se lanca no abismo da desatencgao, abrange perspectivas que se lancam a ela

indiretamente. Em termos freudianos, seria o ainda nao consciente” (OLIVEIRA, 2009, p. 30).

Pensamento que parece confluir com a ideia de desejo de singularidade de sua produgao,
concentrada, portanto, em experiéncias unicas. Assim faces resultantes de momentos jamais
retornaveis. Lembremos aqui do romance Em Busca do Tempo Perdido de Marcel Proust, escritor

referéncia para Omar. Obra, cuja narrativa, por mais universal que possa soar devido as passagens

56 Arthur Omar em entrevista concedida para este trabalho em Marco/2009.
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sobre os temas da memoria, da infancia, etc, diz respeito a lembrangas, sejam elas fiéis ou nao ao

modo como ocorreram, mas decorrentes de experiéncias singulares de Proust.

Partir para o desconhecido e vivenciar o movimento pela primeira vez é postura que nos
lembra a disposi¢ao de Omar em se colocar como um amador. A principio, a no¢ao de amador
poderia remeter a “aquele que, apesar de desempenhar uma fungao, nao possui o conhecimento
necessario para ser profissional” (ALARCON, 2008, p. 15), mas, no caso de Omar, designaria um
conhecedor da pratica fotografica cuja atividade ndo estd necessariamente pressa a essas regras,
térmulas, manuais, mas corresponde, sobretudo, a agdes em permanente mutabilidade a partir
das experiéncias.

Para Omar, torna-se instigante o uso ilimitado do experimentalismo como via de
apreensao de diferentes formas de reagir diante da “realidade”. Para compreendermos melhor o
posicionamento do artista, vejamos seu entendimento sobre as diferencas entre o amador e o

profissional:

Eu sou um artista amador. O amador é aquele que faz as coisas somente
quando ama ou sente dor. O profissional quando erra, corrige o erro com um
acerto. O amador quando erra, corrige um erro com outro erro. O profissional
acumula com a experiéncia. O amador se dispersa com a experiéncia. O
profissional usa a meméria para lembrar. O amador usa a memoria para
esquecer. O profissional vé com atencido, como se fosse a ultima. O amador vé
uma vez s6, como se fosse a primeira. A obra do amador é uma sucessio de
erros que sé podem ser corrigidos se fizerem a obra mudar de rumo, o que
ocorre a cada correcdo. A obra do amador é uma orquestracio dos seus
melhores erros. Um grande amador tem uma obra miliondria de erros, com isso
ele contribui para o acerto do resto dos artistas do mundo, inclusive os
profissionais. O profissional diz: “amém”. O amador diz: “porém”.

Quando adotou a feitura das provas contatos dos negativos, o artista diz ter percebido o

aspecto que chama de Primeira 17isao, conforme descreve:

Folha por folha, comecei a perceber que sé havia uma udnica foto de cada
personagem, de cada rosto. Raramente eu havia repetido duas vezes o ato,
nunca trés. Ndo se tratava de acompanhar o sujeito, de observar os seus

diferentes aspectos, ou de escolher uma pose melhor dentro de uma série
(OMAR, 1997, p. 19).
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Novamente o olhar sobre a materialidade repercute em guias de Antropologia. Primeira
Visao, nogao também trazida no seu livto O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia, fala de um olhar
para o desconhecido de maneira intensa, potencializando ao maximo a experiéncia com o objeto.
Para isso deve-se procurar realizar poucos cliques de cada rosto, ao invés de muitos no intuito de
conhecé-lo e, assim, limita-lo. A experiéncia do desconhecimento representa o choque e atragao

entre sujeito e objeto, este sempre por revelar.

“O momento em que a obra vai sendo descoberta, vai sendo inventada” (SALLES, 1990,
p. 61). Conforme percebemos, as agdes do artista vao se repetindo acompanhadas de um olhar
retroativo por meio das imagens. O que acarreta, 20s poucos, em perspectivas mais elaboradas no
sentido de norteamento em campo, sao elas: fofo-gnose, investigagio livre e primeira visao. Diretrizes
que sao também flexiveis, ja que, no decorrer de continuidade do trabalho, podem passar por

transformagoes a partir da interacdo com outras ideias surgidas durante o processo de cria¢do.

Esses critérios apontam para reflexdes estabelecidas durante o percurso de realizaciao das
fotografias a partir da relagdo com o objeto. Decorrentes também, de alguma forma, do dialogo
com pensamentos sobre praticas antropolégicas. De acordo com o socidlogo Sylvain Maresca (i

SAMAIN, 2005, p. 130),

Essa capacidade de produzir sem forcosamente tudo elucidar proporciona ao
ato artistico uma grande eficacia operacional. Sua aptidio ainda em progredir, a
despeito das contradi¢Ges, permite-lhe atingir um tipo de resultado sem
necessariamente planificar as condi¢bes requeridas para alcanga-lo e, até
mesmo, sem poder reproduzi-las. Mais precisamente, a arte manifesta as
contradi¢es, as quais dd sua plena expressio, em vez de buscar elimina-las;
dedica-se, alids, mais a trabalhd-las que a reduzi-las. Por requerer e mobilizar
essa grande confianga em nivel construtivo do ato criador, a arte possui uma
indiscutivel potencialidade heuristica.

Agora vejamos com mais detalhes alguns dos modos que conferem o lidar com a

materialidade fotografica que tanto apontamos nesse item.

3.2 Dos lagos e intengdes com a matéria fotografica

Na pratica etnografica de avaliacio de dados, as fotografias geralmente sdo acompanhas
por informagdes textuais auxiliares que incluem: contexto do objeto, nomes, localidades,

elementos de relagdes sociais, etc. Aspectos da pesquisa cientifica no sentido de fornecer
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informagoes verificaveis sobre o tema escolhido. Em Antropologia uma das primeiras a¢oes, apds o
reencontro com as faces no laboratério, é retirar qualquer referéncia espago-temporal das

imagens.

Se na Antropologia Visual, de maneira geral, utiliza-se a fotografia para uma criagdo de
representagoes predominantemente indiciais (que se detém a apresentar o objeto com o minimo
de interferéncia possivel), o tratamento fotografico em _Antropologia, num sentido questionador,
segue uma trilha totalmente inversa: intervém na aparigdao do referente, na direcao de desconstrucio

dessas faces.

Se o trabalho se dedica, de alguma forma, na exaltagdo da caracteristica extatica, o gesto
de retirar as referéncias pode mostrar-se como um critério adotado na dire¢do pertinente de
aproximacao da atmosfera (seja estética e conceitual) dessa manifestacao. Ja que os momentos de
éxtase supdem que “a realidade esta suspensa, em que as diferengas se perdem, as fronteiras,
finalmente, se fundem” (CANONGIA 7z OMAR, 2000, p. 6). Nessa logica, os nomes proprios e,
portanto, informagoes dessas pessoas fotografadas perdem o destaque diante do propédsito do
trabalho. Neste, elas sao agora figuras decorrentes de varios tempos, que inclui desde captagio até

os trabalhos sobre o papel fotografico.

Sendo faces de griaos fotograficos, o movimento do artista parece se dedicar cada vez
mais em diregdo a forma. A matéria fotografica surge como ambiente exclusivo de revelagao das

faces extaticas. Afirma Omar (1997, p. 22):

A Antropologia da Face Gloriosa ndo ¢ uma antropologia visual no sentido
classico. Para ela, tudo que puder representar informacdo significativa,
contextualizadora, tudo que se situe socialmente, culturalmente, espacialmente,
deve ser deixado de lado como material nao-pertinente. Uma face gloriosa nao
pode estar relacionada com nenhum acontecimento, nenhuma data, nenhum
lugar. Tudo tem que ser apagado, para que ela possa realmente dar inicio aos
seus efeitos.

Um dos pontos propulsores da criagio das fotografias ¢ fugir da ideia etnografica de

objetividade dos mecanismos de representagao.

Na visao de Omar, ao invés de qualificar, definir o objeto, deixa-o em constante porvir.

Assim, procura trabalhar no sentido de potencializar a formagao de sentidos nas imagens. E, com
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isso, parece questionar se afinal essa ndo seria a propria natureza fotografica: caminhar num

desconhecimento (referentes as etapas de processamento do material) no sentido de conhecer.

Claro que nao podemos deixar de perceber que essa aparente liberdade de criagdo e
atuagao fotografica advém dos lagos de Omar com o campo artistico, onde encontra espaco para
experimentar sem a obrigacdo de seguir qualquer método a prioti e/ou produzir algum resultado

tangfvel.

Se em campo o artista procura esquecer-se de conhecimentos anteriores para vivenciar
novas experiéncias, no laboratério, isto é, no lidar criativo com a matéria fotografica, que,
possivelmente, o didlogo com essas informagoes e referéncias pode ser convocado no decorrer da
criacio. Chega o momento da medida, da separacao, dos elementos plasticos. Caracteristica

recorrente, conforme vimos no segundo capitulo, do estado apolineo.

O costume de intervir no material fotografico decorre, dentre outras coisas, das
experiéncias de Omar no laboratério quando adolescente. Vejamos algumas de suas anotagdes

sobre o periodo:

Mas o que me interessava mesmo era o Laboratério, que se chamava entdo
Quarto Escuro. Na verdade, um quarto de empregada pintado de preto, onde
eu me refugiava durante horas para nio ter que ficar zanzando em frente da
televisdo enquanto meu pai lia jornal e a minha mae lia o meu pai. L4 dentro, eu
vivia comigo uma estranha intimidade (OMAR, 2000, p. 16).

No laboratério, o artista tinha a possibilidade de, no seu ritmo, descobrir modos de lidar
com a matéria fotografica por meio da experimentagao. “Muitas vezes eu errava de proposito na
realizagdo de uma férmula, para ver no que dava. Ou pegava um pé qualquer sem ler o rétulo, e
jogava na composi¢dao, esperando um efeito surpresa” (OMAR, 2000, p. 17). Essa notacdao
apresenta certa propensao do artista a nao se deter apenas nas regras do fabricante e nos métodos
fotograficos conhecidos. Desde esse periodo, o erro e o acaso, como elementos decorrentes das
experimentagdes, sao observados como propulsores de criagao na tendéncia de busca por novos
modos de fazer. De alguma forma, o artista ja apresentava uma conduta que deseja sobressair e
avancar de praticas interditas. Atitude que também esta refletida no seu proprio lidar com os

métodos antropologicos.

No processo de conhecimento fotografico notamos, num primeiro momento, a aspira¢ao

do artista por realizar descobertas, mais do que garantir resultados ja certos por meio de
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térmulas. Nao que para isso, ele tivesse que ignorar informagoes sobre a pratica. Pelo contrario, a
liberdade de experimentar novas combinagoes tinha correlagio com o conhecimento e estudo
que avancavam na area fotografica. Do seu interesse pela pesquisa sobre a pratica fotografica
encontramos em seu livro a seguinte nota¢ao do artista (OMAR, 2000, p. 17): “mas em geral, eu
me mantinha dentro do raciocinio rigoroso da quimica fotografica, me aprofundando, estudando,
tomando notas, como um monge numa biblioteca medieval. Os truques, os efeitos especiais, as

lusoes de otica, a fotomontagem, os limites de cada material”.

Ainda no periodo de iniciagao do fazer fotografico na adolescéncia, um dos livros mais
consultados pelo artista era Fotomontagem ¢ Arte de Francisco Aszman®’, obra lancada em 1961 no
Brasil. Logo no prefacio deste, encontramos a frase: “a técnica nao ¢ arte, mas ¢ indispensavel a
sua realizagao!”. O livro traz de maneira implicita no seu texto a ideia de arte aliada ao
pensamento romantico fotografico que estimula a lidar com as possibilidades de criagio no

laboratorio.

Assim, a concepeao de fotomontagens inclui o uso de técnicas no sentido de explorar o
conjunto de realidades por ela apresentadas reunindo “as maiores possibilidades para aproximar-
se do ideal” (ASZMANN, 1961, p. 11). Desse modo, Fotomontagen e Arte exalta o olhar romantico
que retoma a manifestagao do sujeito por detras do gesto de interferir no material. Sugerindo,
portanto, a manipulacio do material, como caminho de desvio da mecanicidade na fotografia.
Atitude, portanto, que “afirma o sujeito que se interpée no mundo objetivo, tornando-o visivel

através de seu temperamento” (CANONGIA 77z OMAR, 2000, p. 6).

Nesse sentido, Aszmann (1961, p. 126) mostra que “o fotégrafo também tinha
possibilidade de criar obras de arte”, e que pode, portanto, “formar o motivo da composi¢ao
individualmente”. O que garante, de certo modo, pegas e figuras tnicas. Devemos lembrar que o
periodo romantico, “em nome da natureza, exaltou a liberdade, o poder, o amor, a violéncia, os
gregos, a Idade Média, ou qualquer outra coisa que o estimulasse, embora, realmente, exaltasse a
emo¢ao como um fim em si mesma” (JANSON, 1996, p. 309). Emogao que Aszmann toma em
seu livto como aspecto idealizado no trabalho das fotografias, de maneira que oferece conselhos
que incentivam o fotégrafo a criar com sentimento e criatividade, produzindo, inclusive,

metaforas visuais.

57 Aszman (1907-1988) foi escritor, pintor e fotdgrafo, também um dos responsaveis pela propagag¢io da corrente da
fotomontagem. Lecionou fotografia em varios fotoclubes no Rio de Janeiro, colaborando para a fundagio da
Associagdo Brasileira de Arte Fotografica (ABAF) — na qual Omar posteriormente ingressa —, como também, a
Associagdo Carioca de Fotografia. Ao longo do seu percurso como fotdgrafo, ganhou varios prémios com suas
imagens no cenatio do fotoclubismo internacional.
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Dentro dessa ideia, Fotomontagem e Arfe (1961) fornece dicas de laboratério, férmulas
inspiradoras, processos de revelagdo de negativo, estudo de densidades das fotografias, recortes,
pré-retoque, colagens, mascaras, rebaixamentos, etc. Além disso, Muitos desses processos

aparecem nas feituras das fotografias de Antropologia.

As leituras feitas pelo artista do trabalho de Aszmann refletem seu interesse por diferentes
modos de criagao fotografica no campo artistico. Nesse livro curiosamente, a aten¢do da questao
da captagao das fotografias fica mais para segundo plano, deixando o primeiro para as
potencialidades que dao énfase a criagdo no trabalho do laboratério. Esses ensinamentos, de certa
forma, passam a fazer parte das varias camadas que envolvem o percurso de producio de

Antropologia, sobretudo o olhar romantico de interven¢ao no material fotografico.

3.2.1 A participagdo da linguagem musical: a revelagio

Conforme os materiais dos livros e videos apontam, a presenca da musica é constante
durante o trabalho do artista nas imagens. Para termos uma nog¢iao, no periodo de suas
experimentagdes no laboratério caseiro, um dos objetos presentes neste se tratava de um radio
que, sintonizado geralmente na Radio Relégio, marcava o tempo ritmado de exposi¢ao da luz do
ampliador sobre o papel fotografico. “Ouvir a Radio Relogio por 15 horas seguidas ¢ uma
experiéncia hipnotica, que faz parte da minha memoria fotografica. Tenho grande carinho por
aquela locugao do tempo infinito, pingando, pingando” (OMAR, 2000, p. 17). Numa observagao
sobre a sensacdo do tempo na musica, dizia Descartes (epud GATTAS, 2001, p. 54): “o tempo

tem uma for¢a tao grande na musica, que pode por si s6 proporcionar algum prazer”.

Dentre os sons que habitam o video Infinito Continuo, que registra a feitura das fotografias
para a exposi¢ao na 24" Bienal de Sao Paulo, ha a presenca marcante do Radio ligado diante do
siléncio da equipe enquanto trabalhavam nas imagens. Sobre essa ocasiao, Omar (2000, p. 20)
apresenta a seguintes notas no livto O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia: “com o radio ligado na
Cultura de Sido Paulo, Beethoven, jazz, musicas medievais, orientais, piano, sinfonias,
experimentais. Tudo inspirado a improvisa¢ao e as mudangas de dire¢io que aconteciam no

movimento da produgao das copias”.

Talvez um dos momentos do processo de Antropologia que marca uma relagio mais direta
entre as linguagens musical e fotografica seja na ocasido de revelagio dos negativos.

Oportunidade em que a musica aparece como um recurso para o trabalho fotografico. A
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correlagdo entre elas faz-se principalmente por meio da propria associacio do tempo da musica
escolhida pelo artista com o tempo em que o filme fica em contato com os quimicos. Aqui
observamos, que o tempo, por si s6, ¢ fundamental para o estabelecimento da musica, como
também, para o fazer fotografico (referimos aos varios tempos que cabem ao seu processo que

incluem: captagao das imagens, revelagoes, amplia¢des, etc).

A opegao pelo tempo musical também diz respeito a sua postura de nao seguir indicagoes,
regras pertinentes a area, que para o artista despertam pouco interesse ja que nio fornecem
mistério nas suas execugles e garantem a certeza de bons resultados. Dessa forma, a musica

também sugere uma alternativa para novas combinagdes.

Nio obedego a nenhum desses comandos. (...) O mais importante ¢ variar o
tempo da revelagdo. Quanto mais tempo, mais denso fica o negativo, quanto

menos tempo, menos denso. Eu quero uma densidade surpresa, e nio uma
densidade correta (OMAR, 2000, p. 50).

Observamos, portanto, que no caso do entendimento fotografico, as regras sio uteis e
devem existir, mas que nao convém apenas estar preso a elas. Curiosamente, um musico em fase
de elabora¢io de uma composi¢io geralmente confere a medida do tempo de uma nota no
momento em que sente que aquela ocasido pede por isso, nem antes, nem depois. O que acaba
por criar um trabalho natural e dnico. Isto ¢, esse movimento parte da capacidade de abstrair
sentimentos diante de uma légica pertinente ao fazer musical. Em direcio semelhante, Omar
parece intentar, durante a revelagao dos negativos, potencializar os modos de agir de acordo com

as sensacdes e sentimentos do momento, servindo ao inesperado a partir de sua inspiragao.

As vezes, tenho vontade de ouvir uma musica de dois minutos, s vezes, uma
de vinte. Durante a revelagdo, realizo as necessarias agitagbes no tanque,
segundo os compassos da composicio, com pausas mais ou menos longas,
onde apenas se ouve o som, sem mexet, etc (OMAR, 2000, p. 51).

Observamos aqui que o ritmo que compete a musica ¢ incorporado ao fazer da revelagao,

qualidade que de certa forma move-se entre uma linguagem e a outra.

O inesperado, portanto, tem um papel de grande importancia no caminhar do processo

criativo de Omar, conferindo as fotografias de Antropologia aspectos tao peculiares e estranhos
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que nao dizem respeito apenas do lidar do filme com os quimicos, mas também compete a

relacbes do artista, no caso, com a musica.

Sempre obtive bons negativos com Ondines de Debussy (..) Outro que
funcionou bem foi Scarlatti, qualquer uma das sonatinas, executadas no piano
ou no cravo (...) em geral, funcionam musicas de instrumentos solistas. (...)
quando ponho uma pega orquestral para acompanhar a revelagio, o resultado é
sempre deploravel (...) Certa vez, revelei um filme seguindo o tempo das
Valquirias, de Richard Wagner. O resultado foi um negativo tio denso, tio
intransparente que precisei de oito horas de exposi¢io no ampliador para
imprimir o papel.

Esse método musical de revelagao vai garantir em Antropologia, negativos cujas densidades
se tornaram as mais variadas possiveis. Em geral, provavelmente devido ao longo tempo em
contato com os quimicos, as peliculas apresentavam-se mais escuras que o convencional, o que,
consequentemente, vai ocasionar mais horas de exposi¢ao a luz no ampliador. Por densidade de
um filme entendemos “um valor que mede o grau de enegrecimento que a emulsao apresenta
uma vez processada — revelada, fixada e seca” (GAMBIRASIO, 1978, p. 11). Assim, “falar de
tons de cinzas mais claros ou mais escuros significa falar de densidades menores ou maiores,

respectivamente” (GAMBIRASIO, 1978, p. 11).

A escolha por musicas de instrumentos solistas, conforme apresentado anteriormente,
remete o artista para lembrangas de sua mae, o que rompe, de certa forma, a linearidade do
tempo criagao. Dessa forma, a musica proporcionada pelo piano aparece no processo de ctriacao
como um estimulo que traz a tona certas recordagoes. De modo geral, por meio desses incentivos
que “podem ser internos (a propria criagdo) ou externos (uma musica, uma chuva etc.)”,
experiéncias sao novamente resgatadas seja “por leis de associacao: de contigiidade ou

similaridade” (SALLES, 1990, p. 38).

Manter uma relagdo com a musica durante a revelagdo das fotografias também confere a
possibilidade de, diante das sensa¢oes provocadas por ela, atingir outros estados de percep¢ao no
momento da pratica. O que nos remete a um desejo também de seguir uma atmosfera extatica
semelhante de quando as fotografias foram realizadas em campo. Sobre essas possibilidades,

afirma Omar (2000, p. 56) que

essas imagens diretas, documentos brutos e simples da realidade, no entanto, eu
preciso vé-las como se através de um estado alterado de consciéncia. Na
verdade, isso é uma lei do cinema em geral, e que eu aplico na fotografia fixa. E
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por isso que sempre se usou musica acompanhando a imagem. Para alterar o
estado de normalidade do olho que registra a imagem. No meu sistema de
producdo, essa sensacio de estado alterado da consciéncia deve ser
intensificada a0 maximo.

Devemos notar que a musica permite uma fuga do tempo irreversivel, tempo dos
relogios, por isso pode ser considerada uma arte puramente espiritual e subjetiva, na qual o
homem pode entrar em sintonia diferente com o mundo e consigo mesmo. Pois, como ja
mencionava o escritor Mario de Andrade (1987), possuimos som e ritmo nas batidas do coragao e
no pulsar do sangue nas veias. O musicélogo e professor de literatura José Miguel Wisnik (1999,
p. 28), diz que “o som tem um poder mediador, hermético” e, portanto é o “elo comunicante do

mundo material com o mundo espiritual e invisivel”.

Novos tempos sdao incorporados ao trabalho, as faces ganham dimensGes musicalis,
caminho que parece marcar durante o processo nas imagens, certa distancia do tempo cotidiano,
existente, em que foram captadas. Como vimos, o campo musical perpassa por momentos no
percurso de Antropologia, servindo como um estimulo e acompanhamento da criacio. Adentrar
nas tramas do processo de criacao de Antropologia, nos permite, portanto, observar relagdes que

sobressaem até proprio campo fotografico.

3.2.2 Desconstrugao das faces carnavalescas para reconstrugio de faces gloriosas

Recaimos agora, com o olhar mais atento, sobre os modos de lidar com o objeto
fotografico. Devemos lembrar que essa etapa ocorre paralelamente com as descobertas em

campo e o estabelecimento de critérios vistos nos itens anteriores.

Sem desconsiderar a complexidade e simultaneidade de a¢des que envolvem o trabalho
fotografico de _Antropologia, podemos iniciar esse item a partir da observagao da evolugao do

tamanho das copias das fotografias ao longo dos anos.

Em 1984 a primeira aparicao publica de Antropologia no Museu de Arte Moderna (MAM)
do Rio de Janeiro trouxe 99 imagens de tamanho 30 cm por 40 cm. Em seguida, em 1993, a obra
reaparece no Museu da Imagem e do Som (MIS) de Sao Paulo com uma nova série composta de
84 fotografias de 50 cm por 60 cm. Logo depois em 1997, na exposicao coletiva Panorama das
Aprtes, sao apresentadas 14 fotografias novas da série sob o tamanho 1 m por 1m. Formato que é

estabelecido como padrio para as produgdes seguintes e exposi¢oes da obra.
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A determinagdo do tamanho é acompanhada de uma atitude marcante de intervengao nas
imagens. Assim, a op¢ao por uma imagem maior reflete o interesse do artista de aproximagao e
destaque de elementos constituintes da matéria fotografica como os griaos (pertinentes do filme
Tri-x), as texturas, etc. O que remete a uma busca estética de exaltagdao de caracteristicas extaticas.
Proporcionando, principalmente quando as imagens sao vistas de perto, a contemplag¢ao de um
maior grau de abstracao dos elementos, que assim parecem “saltar” do papel fotografico. De
maneira geral, copias maiores também oferecem a oportunidade do artista perceber certos
detalhes da imagem, como também de trabalhar e adicionar novas ideias a partir da intervengao

nesses elementos.

O curto panorama das exposi¢oes que mencionamos acima apresenta também copias que
partem de uma dimensdo retangular (pertinente ao filme de 35mm utilizado por Omar) para
ampliagbes no formato quadrado de Im por Im. Este chega a remeter as propor¢oes das
dimensoes de negativos de 6 x 6 pertencentes a cameras de 120mm de médio formato, nas quais
os filmes possuem grande capacidade de revelar detalhes. O caminho para um corte quadricular
na imagem também pode ser visto como forma em que o artista encontrou como adequada para

apresentar as faces, a partir do processo dos constantes reenquadramentos das imagens.

Como haviamos dito anteriormente, Omar nio tinha o costume de realizar provas
contatos de seus negativos, e preferia seguir direto para ampliacio das imagens. Devemos notar
que, de certo modo, a prova contato implica num “grau de controle que o fotégrafo pode exercer
sobre seu trabalho” (BUSSELLE, 1998, p. 174), o que nao agradava ao artista, ja que preferia a

emergéncia de surpresas durante as revelagoes.

A mudanga desse procedimento ocorre quando ao artista vé-se diante da necessidade de
realizar ampliagdes de metro para a feitura de seu primeiro livro Antropologia da Face Gloriosa. Cujo
processo envolvia um alto custo dos materiais que niao poderiam ser comprometidos na
realizacao de copias, no caso, feitas diretas do negativo. Era necessario para a ocasido ter algum

controle do processo para realizar comparagoes entre as imagens, fazer testes, etc.

Além da limitacio do material, essa mudanca de método também ¢ decorrente do
encontro do artista com Silvio Pinhatti”® para a realizacio dessas ampliacdes, ja que copias por
contato “tem por objetivo facilitar a tarefa de selecionar as fotos que merecem ser ampliadas e

poupar ao fotoégrafo, as despesas e frustragdes decorrentes da ampliagio de fotografias ruins”

8 Conhecido por seu trabalho com fine art, possui um laboratério fotografico em Siao Paulo no qual realiza e auxilia
nas possibilidades que envolvem todo o processo de ampliacio de alta qualidade de fotografias de artistas geralmente
para exposi¢oes, museus, livros, etc.
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(BUSSELLE, 1998, p. 175). Sobre essa nova necessidade, discorre Omar (2000, p. 18) em seu
livto O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia:

No inicio, me pareceu uma facilidade indevida, tudo ficava facil demais, ver
assim o que tinha no negativo, sem precisar arriscar uma ampliacao. Eu sempre
optei pela dificuldade maxima, impor obstaculos. (...) Mas agora, pela primeira
vez, eu podia vislumbrar a Antropologia como um todo, observando as folhas
de contatos espalhadas sobre a mesa. Milhares de quadradinhos.

A mudanga de pratica implicou numa nova perspectiva dos negativos, fazendo com que o
artista tivesse a possibilidade de perceber, a partir das copias dos contatos de todos os negativos
ligados ao tema de Antropologia, certos detalhes antes nao notados no outro método de ampliagao.
De forma que houve por parte do artista uma maior intensificagdo na percep¢ao das faces e

conseguinte, de selecao destas.

De surpresa em surpresa, fui desenhando os cortes das imagens, descobrindo
coisas nos cantos, nos backgrounds, nas figuras secundarias, nas caras que
nunca me chamaram a aten¢do quando haviam se oferecido a mim em estado
de negativo e logo abandonadas (OMAR, 2000, p. 18).

O video Infinito Continno, filmado no estidio-casa de Pinhatti durante a realizagdo das
ampliacdes para a exposicio na 24* Bienal de Sao Paulo, apresenta algumas das provas contatos™
dos negativos de Antropologia. Sobre as diversas folhas, as marca¢oes de caneta vermelha feitas

por Omar.

As sequéncias de muitos dos negativos traziam rostos de diferentes pessoas enquadrados
pela camera em primeiro plano, e na marcacio do artista eram reenquadrados com riscos que
circunscreviam a face numa espécie de close. Curiosamente, dentre essas provas havia também,
mas com pouca recorréncia, tomadas em plano aberto do cenario carnavalesco que inclufam

varias pessoas no quadro. Neste caso, as marcagoes se concentravam em alguns dos rostos do

grupo.

% Neste trabalho nido ha imagens das provas contatos a pedido do artista, que pretende lancar um novo trabalho
ligado ao material.
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Conforme mostra o video Infinito Continuo, para a realizagio do novo enquadramento

. . P . 60 . .~
desenhado pelo artista havia o auxilio de dois esquadros™, que colocados juntos em posi¢cdes
opostas sobre as folhas dos contatos ajudavam a pré-visualizar o corte realizado na imagem, isto

¢, como seria o destaque da face no novo enquadramento.

Os cortes cada vez mais nas proximidades limites das faces surgem como tendéncia do
artista de penetrar na imagem, numa espécie de diregao falica de posicionar o reenquadramento.
O que remete também a um #avelling’ frontal de aproximacio do objeto, que inclusive é o
movimento de camera que Omar mais prefere realizar nos seus filmes. No caso das fotografias de
Antropologia, atirma Omar (2000, p. 20): “eu queria estar dentro do rosto, tdo perto que eu ja nao

. . ” o
pudesse mais sentir os seus contornos”. Aparente inquietacao que longo do trabalho tornou-se
um critério: “aquelas caras tinham que ser ampliadas, estouradas, estiradas, estilhagadas,
esgarcadas”. Acdo que colabora com a retirada de referéncias visuais do cenario em que as
fotografias foram realizadas. De forma também que retira o efeito de perspectiva da imagem, o
. a . e 1
que faz com que se perca numa certa medida o ilusionismo pertinente ao possivel “realismo” da

cena captada.

O reenquadramento, que circunscreve a face, faz com que nao exista qualquer elemento
secundario ao objeto central, o que poderia desviar a atenc¢ao do olhar. Esse gesto do artista
parece com o proposito de direcionar o olhar do expectador na contemplagao das fotografias,
que, diante da imagem, ndo tem como escapar de encarar as texturas pertinentes que formam o

olhar e as expressoes das faces extaticas.

A questao do ato de selecao do espago a ser visualizado, diz Machado (1984, p. 70), ¢é

referente ao primeiro papel da fotografia de

selecionar e destacar um campo significante, limitd-lo pelas bordas do quadro,
isola-lo da zona circunvizinha que ¢ sua continuidade censurada. (...) Eisenstein
ja afirmou mais de uma vez que a visao figurativa é sempre uma visao “em
primeiro plano” (no sentido em que se fala de primeiro plano no cinema, como
detalhe ampliado), porque tanto o pintor como o fotdgrafo precisam sempre
efetuar uma escolha, para recortar na continuidade do mundo o campo
significante que lhes interessa. Toda visdo pictérica, mesmo a mais “realista” ou
a mais ingénua, é sempre um processo classificatério, que joga nas trevas da
invisibilidade extraquadro tudo aquilo que nio convém aos interesses de
enunciacdo e que, inversamente, traz a luz da cena o detalhe que se quer
privilegiar.

60 Em formato de L, angulo de 90° graus.
1 Designa o movimento realizado pela camera no qual sai do eixo sobre o qual esta apoiada aproximando-se ou
afastando-se dos objetos de uma cena para os lados, para frente e para trds ou para cima e para baixo.
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Devemos notar que o ato de recorte em si, que diz respeito ao proprio quadro da camera,
trata-se, portanto, de um processo classificatério da area desejada para ser vista. Fato que também
decorre no campo antropolégico, conforme nos apresenta confere o exemplo de Machado (1984)
em sua observa¢ao sobre a documentacao de uma cerimonia de circuncisao numa tribo de Chade,
na qual a énfase do material foi dada exclusivamente para a reagao dos meninos e do ato de corte
do prepucio. O que inclusive em um dos planos, “focalizou justamente o detalhe agigantado da
poca de sangue no chio, na melhor tradi¢ao dos #hrillers hollywoodianos” (MACHADO, 1984, p.
7T7). Sendo que nao foi captado, por exemplo, “a danca frenética dos membros da comunidade ao
redor dos iniciantes, cujo ritmo forte e marcado levava a tribo inteira a éxtase, que funcionava

como uma espécie de ‘anestesia’ primitiva” (MACHADO, 1984, p. 77).

No caso de Antropologia, a0 mesmo tempo em que Omar realiza 0 movimento de destacar
mais ainda a face por meio dos reenquadramentos sucessivos, ele confere nas ampliagdes um
tamanho grande (metro) para essa imagem. Como que usando uma “lupa”, deseja mostrar
caracterfsticas extaticas pertinentes as proprias texturas e griaos fotograficos. Elementos antes
nao facilmente percebidos se nio tdo aproximados e esgar¢ados. Observamos, portanto, um
movimento de recorte em dire¢do ao interior da matéria fotografica, e, consequentemente, na

énfase de um rosto exposto e sustentado por essa materialidade.

Ap6s determinados os possiveis enquadramentos, eram feitas novamente pequenas copias
desses negativos para teste. Para termos ideia, alguns deles estio expostos na figura 24, imagem
trazida no livto O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia. O interessante é que apesar da colaboragao
das provas na idealizagdo das ampliagoes das imagens no papel, a copia em metro resultante,
geralmente, ndo correspondia totalmente a essas previsdes e apresentava variacOes de luz, de
contraste, etc. Resultantes, de certa maneira, dos atos de improvisa¢ao durante a feitura. O que
nos indica a possibilidade de que aquela fotografia poderia ter sido conduzida de outra forma,

adquirido outras caracteristicas dentre a sua estrutura central.
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24. Sobre a mesa do artista, algumas das copias de teste das imagens com novo enquadramento e formato
quadrado. Fonte: OMAR, 2000.

Dentre as centenas de imagens dos negativos originais de Antropologia, as seleces das
imagens feitas pelo artista para as ampliagoes seguem algumas recorréncias. Geralmente Omar
opta por personagens geralmente com lingua exposta (que remetem, sobretudo, a ideia de
apetite), com os olhos revirados, olhos fechados, presenca de véus, etc. (ver fig. 25). Além de que,
inclui um vasto leque de tipos de imagens que vao desde a mais focada a que apresente a total
abstracdo de formas. Essa escolha sugere o seu desejo por apresentar, numa dnica obra, um
grande leque de possibilidades de realiza¢ao de imagens fotograficas. Como também, acoplado a

isso, os diversos tipos de manifesta¢Oes extaticas da face humana em seus possiveis momentos.
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25. Exemplo do leque de sele¢oes das faces pelo artista: presenca da lingua, olhos voltados para baixo, fotografias
focadas e também abstratas. Essas imagens foram publicadas no livro Antropologia da Face Gloriosa sob o formato
retangular, o que implica em mais um enquadramento devido ao formato do livro. Fonte: OMAR, 1997.

Uma das notagdes de Omar (2000, p. 45) confere a seguinte observacao:

em fotografia, 0 que mais me atrai, em geral, sdo imagens de personagens de
olhos fechados, ou olhos tio baixos que nio conseguimos ver sua expressio. O
abismo se torna algo indicado, interior, e todos os elementos convergem por
succdo, ou por implosio delicada, para o que estaria sendo velado na massa
cinzenta daquele ser.

No video Anatomia de Uma Exposicao (1999), o artista indica que, por muitas vezes, alguns
dos negativos de Antropologia eram submetidos a ficar de um a dois meses dentro de caixas que
simulavam temperatura e umidade necessarias para a proliferacao de fungos. Procedimento que
Omar apresenta no video como fungodromo. Ao serem retirados desse aparelho, os negativos
passam a apresentar alguns efeitos que repercutem nas copias das fotografias como manchas,
riscos, “rachaduras”, imperfei¢des. Método que sugere, na criagao das fotos, trabalhar com o
processo de deterioragio do material. Mais uma vez o elemento acaso surge no percurso das
fotografias. O que nos parece indicar que por mais que o processo ja esteja envolto por critérios e

tendéncias, ha sempre o desejo do artista pela entrada de elementos que desestabilizam o
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percurso, como se fossem acontecimentos que nao tivesse um total controle consciente. O que ¢é
importante para Omar e caminha em sintonia com a énfase e producdo de estruturas visuais

extaticas.

Dentre as imagens trabalhadas no método de intervencao na pelicula através de fungos,
temos a Cortando Num So Golpe a Pantera e sua Sombra (ver fig. 9), apresentada no segundo capitulo,
na qual a interven¢ao das manchas dos fungos sobre a pelicula colabora para uma composi¢ao

fotografica da transformagao da face que se assemelha a uma estrutura animal.

No que confere a0 momento de ampliacio dos negativos, no caso das versdes em metro
da colecao destinadas para a exposi¢ao na Bienal, conforme apontam os materiais do livro O Zen
e a Arte Gloriosa da Fotografia e o video Infinito Continno, as folhas fotograficas eram colocadas sobre
uma parede a uma distancia de mais ou menos trés metros do ampliador. Sobre essas ocasides do

processo, relata poeticamente Omar (2000, p. 20):

Gira-se noventa graus a cabe¢a do ampliador, e a lente aponta para a frente.
Entdo havia aquela ideia planando no ar. A projecdo dos rostos na parede,
quase um cinema. O ampliador cada vez mais longe, como se estivéssemos
penetrando mais e mais dentro do rosto, descobrindo tensdes secretas. Ao
mesmo tempo, aquela distincia entre o negativo e a Imagem, quase
transformando a parede num céu estrelado em que a gléria daquelas faces se
realizava de repente. O tempo de exposi¢ao, mascado pelos bips do timer, era o
tempo que elas tinham, marcadas para viver dentro daquele dispositivo ético,
uma luz acesa que joga a face ampliada a longa distancia.

Nessas ocasioes Pinhatti realizava movimentos com as maos entre a luz do ampliador
para intensificar areas mais escuras geralmente ao redor das faces enquanto protegia zonas que
deviam ficar mais claras, como olhos, bocas, riscos de luzes, etc, e, portanto, deveriam “saltar” no
negro. Havia também a utilizagio do recurso de duplas exposi¢des, em que dois negativos
diferentes (mas geralmente de duas capturas de uma mesma face) eram projetados sobre o papel
fotografico mediante a utilizagio de mascaras. As imagens se assemelhavam a espécies de
metaforas visuais que, além de despertar mais ainda para o extatico, devido a tamanha estranheza
que provocavam, também serviram como estimulo no momento de criagao dos titulos. E cujo

resultando se distanciava cada vez mais da face captada no carnaval.

O alto contraste do preto e branco advindo das fases anteriores — referente a propria
materialidade do filme (Tri-x) escolhido pelo artista — passa, nos trabalhos de ampliagao, por uma

intensificacido através do trabalho com rebaixadores. Este trata-se de uma solucio de



97

Ferricianureto de Potassio, espécie de liquido “branqueador”, que ¢ aplicado em zonas do papel
fotografico que se deseja clarear. Exaltando, portanto, no caso de Antropologia, as zonas de luz em

cada face.

Algumas das imagens presentes do livto O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia (ver fig. 26)
mostram um dos momentos de trabalho de aplicagio manual do rebaixador nas fotografias de
Antropologia. Sempre acompanhado de banhos d’agua para nao ocasionar do quimico agir sobre
uma area nao desejada. No caso da fignra 26, podemos observar que na segunda imagem, devido a
aplicagao do rebaixador, as laterais da face ja se apresentam mais claras se em compara¢ao com a

primeira.

A tendéncia de clareamento de
certas areas como o globo dos olhos,
bocas, esta ligada ao pensamento do
artista de se trabalhar com o branco
como um elemento de acep¢ao mistica
que designaria a questao de se azingr
outros estados, a presenca da luz que
também ¢ referéncia ao sublime e ao
espiritual, o que ligaria até certa acepgao
religiosa desse elemento. Ja ao preto nao
caberia apenas a ideia de sintese das
cores, mas a representacao do mistério,
do véu, da propria matéria fotografica,
que remete também a escuridao dentro
camera fotografica na qual a pelicula
aguarda a entrada de luz. Devido aos
contrastes, o preto e branco parecem
também se confrontar dentro da

imagem. Percebemos dessa forma, que

o branco e o preto sio tratados como

26. Aplicacio de rebaixamento em dreas da fotografia.
elementos estéticos que remontam a  Destacando partes brancas e, com isso, exaltando o contraste
com o preto. Fonte: OMAR, 2000.

esses conceitos, o que ja reflete o

proprio pensamento do artista em preto e branco.



A fignra 27, também presente no
livto O Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia,
apresenta algumas das folhas de teste
das ampliagbes em que uma mesma
fotografia adquire duas versdes: a da
direita com o contorno do rosto mais

claro e a da direita com mais escuro.

No caso, o rebaixamento,
também servia para clarear mais ainda
as zonas brancas com a estética de

luzes, borroes, desfoques, de modo a
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27. Duas variacoes da mesma fotografia: a da dir. com
contornos mais claros e a da esq. com escuros (dando destaque
a0 branco da face). Fonte: OMAR, 2000.

enfatizar as texturas e, com isso, a ideia de éxtase.

Depois de feitas as copias, algumas imagens apresentavam alguns pontos brancos ou

rasuras pertinentes a imperfeicdes no negativo. Para isso aplicava-se o retoque utilizando tinta

propria  para aplicagilo no  papel
fotografico, no caso a preta Spotone. O
retoque garante um melhor acabamento
nas zonas pretas, além de reforcar os

contrastes com o branco da fotografia.

(ver fig. 28).

Também era o caso de uma
fotografia possuir um negativo tio
denso (escuro) que exigia horas de
exposicido no ampliador para que
surgisse alguma imagem, dessa forma o
retoque também era aplicado para
retomar alguns pontos escuros dentre a
granulacio da imagem. Nessa etapa
mais uma vez retoma-se O gesto
artesanal, poético, de trabalho nas
fotografias. O que reafirma o sujeito

por tras da técnica.

28. Aplicacdo de retoque nas areas pretas fotografia da coleciao
de Awntropologia que favorecem o contraste. Fonte: OMAR, 2000.
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Esse conjunto de praticas, trazidas nesse item, nos servem como base para observar
alguns dos movimentos atribuidos ao pensamento do artista, em dire¢io de se trabalhar os
indices pertinentes nas fotografias de modo a nao remeterem apenas a um sujeito no carnaval,
mas a um ser dotado de varios tempos, até mesmo miticos. O que remete novamente para o que
o artista procura realizar no anti-documentirio, assim diz Omar (apud SILVA, 1996, p. 77): “o meu
documentario nao ¢ pra criar ou produzir a ilusio do conhecimento, mas, ao contrario, é pra
fazer uma coisa tao dificil quanto, que é criar e produzir o mistério, o espanto, a sensa¢ao de

maravilha ou mesmo a prépria sensa¢ao de sublime”.

Na concepgao do artista, a fotografia deve servir para gerar um mistério e nio um
conhecimento, de modo que o “objetivo resulta em mostrar praticas que nos sao externas € que
pertencem a uma esfera cultural que nao a nossa que chegam mediadas pelo discurso sociolégico,
palavras e conceitos” (SILVA, 1996, p. 77). O que nos encaminha na direcio de seu projeto
poético de exploragao de potencialidade de sentidos de uma imagem, principalmente por meio do

destaque do elemento extatico.

3.3 Aplicagao dos titulos

Antropologia é feita de imagens e palavras. Nesse caso, o percurso de criagio fotografico
também inclui didlogos com a linguagem verbal. Esta que, conforme observamos ao longo desse
trabalho, trata-se de uma das linhas que perpassam o projeto poético do artista desde os seus

poemas, o que apresenta a importancia da palavra suas produgoes.

As palavras e frases que vao compor os titulos das fotografias sio concebidas pelo artista
separadamente da imagem, mas a sua aplicacdo nestas decorre a partir do estabelecimento de
conexoes de sentido. Procedimento que ¢é resultado, portanto, de uma opera¢ao que confere um

trabalho mental de articulacio do artista.

Omar tem o costume de colecionar nomes e frases ao longo dos anos, que ficam
geralmente armazenados em sua gaveta a espera de novas composi¢Oes e aplicacdes nos seus

trabalhos. Palavras que também sio fontes de inspirag¢oes. Segundo Omar (2000, p. 31) diz:

um titulo completo muitas vezes é o resultado da montagem de varios titulos,
vindos de épocas diferentes. Pego uma metafora aqui, uma combinacio de
adjetivos ali, uma alusdo narrativa incompleta, uma imagem poética perdida, e
vou editando, procurando encaixar uma pega na outra.
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E interessante perceber, que a escolha por aplicar titulos nas imagens confere a uma
operagao inversa da fun¢ao mais comum a que o titulo ou legenda teria num trabalho

etnografico, jornalistico, etc: a de auxiliar no reconhecimento das imagens.

Para termos uma no¢ao dessa relagdo texto e imagem, no caso, por exemplo, da aplicagao

de fotografias numa pesquisa etnografica, nota Maresca (zz SAMAIN, 2005, p. 142) que

quando um etnélogo publica uma fotografia ‘como apoio’ ao seu texto, a chave
do visivel se situa no legivel que essa imagem acompanha. Hi sempre na
proximidade, mais frequentemente logo abaixo, um texto (no caso uma
legenda) que determina o que deve ser lido.

No caso de Omar essa possivel direcdo indicada pelo titulo, surge mais como um ataque a

percepcao, do que como um indicador de conhecimento sobre algo.

Ha entre os titulos e as fotografias em _Awtropologia relagdes que refletem referéncias
estéticas, culturais e sociais do artista. Por exemplo, vejamos a fotografia de titulo Jdias Gnisticas e
Ldgrimas de Man Ray, a presenca dos pequenos “cristais” (strass) sob a face remetem a qualidades

estéticas presentes nas fotografias de Man Ray (ver fig. 29).

29. Correspondéncias visuais estabelecidas pelo texto na fotografia Glass Tears (1932) de Man Ray e a fotografia de
Abntropologia. Reflete referéncias do artista nos estabelecimentos dos titulos. Fontes: http://www.manraytrust.com/ e
OMAR, 1997.

Caracteristicas e formas visuais, isto ¢, detalhes resultantes do trabalho fotografico,
perdem inicialmente sua interpretacdo mais direta para ganhar novas conotagbes. Assim, por
exemplo, riscos de luz sobre uma fotografia podem ganhar no titulo o sentido de outro elemento,

como um razo. (ver fig. 30).
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Nos trabalhos de Omar, independente
de qual seja o suporte (fotografia, video, etc)
utilizado, a linguagem verbal marca presenca
seja sob a forma dos textos poéticos
pertinentes as ideias conceituais que conferem
cada trabalho; na articulacio com outras
linguagens — como a fotografia — para a
producao das obras; dentre outros. Antropologia
¢ uma obra que concerne em esséncia a
confrontacao ¢ interacao de sentidos, também

construidos na base da imagem e texto.

Em  Antropologia, nao cabe discutir a

ordem de que qual linguagem (texto e imagem)

predomina sobre a outra, ou qual é criada em

30. Fotografia Aspiracao de wum Relampago. Fonte:
OMAR, 1997.

funcdo de qual, mas interessa observar a
interagao entre ambas na construcao dos sentidos pertencentes aos conceitos da obra. Ambas as
linguagens refletem, em diferentes vias, o pensamento do artista e agem em conjunto na

condugao do trabalho.

Devemos observar que muitas das propostas conceituais dos trabalhos de Omar estao
expressas sob a forma de metaforas. Estilo que permite a realizagao de um trabalho mental cujas
ideias nao se destinam necessariamente a definicdes exatas do objeto. Por meio das metaforas o
pensamento do artista se manifesta de maneira poética, aberta. Na qual o jogo de sugestao de
sentidos propicia a producao de um contetdo latente, no qual ha possibilidades de construcao

interpretativa. Em Omar, a metafora habita os textos, as ideias e a articulagio da matéria.

A metafora ¢ objeto de varias reflexoes de nivel lingiifstico, filoséfico e estético. Tamanha
¢ amplitude do seu campo que no momento nao nos cabe aprofundar, mas considerar algumas
das nocoes pertinentes a obra e artista em questdao. Etimologicamente, a palavra metafora deriva
do grego metaphord (meta — “sobre’”; pherein — “transporte”). Empregada no campo textual, diz
respeito quando “a significagdo natural de uma palavra é substituida por outra, em virtude de
relagdo de semelhanca subentendida” (CUNHA, verbete: metafora, p. 516). A metafora, de certa
forma, refere-se a um desvio do sentido literal de uma palavra para um sentido mais amplo. Na
poesia o emprego da metafora também envolve certa logica que exprime um alto grau de

cumplicidade entre razio e sentimento.
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A respeito da discussdao sobre a construgao do pensamento através de metaforas, observa
Eisenstein (7# MACHADO, 1982, p. 61), que os velhos modos de comunicagao e producao de
sentidos se davam fortemente por meio de metaforas — imagens materiais —, recurso de

constituicao de pensamento. De modo que,

a medida que se aprofundava nos estudos antropolégicos, Eisenstein comecava
a perceber que esse ‘recuo’ da inteligéncia e da sensibilidade a formas de
consciéncia outras, ndo racionais e nio légicas, ndo era apenas uma marca do
seu cinema conceitual, mas também um trago de base de todo e qualquer
fenémeno artistico MACHADO, 1982, p. 75).

Omar, por diversas vezes em seus trabalhos, volta-se na criagio dessas formas,

expressando-se, portanto, mais pelo uso de metaforas verbais e visuais.

Os titulos®” de Antropologia caminham para uma atmosfera poética. E por vezes, podem
aludir até ao contexto carnavalesco pela presenca de aspectos comicos nos jogos de palavras.
Assim temos como exemplos: O Office-boy da lantejoula perdida, Rainha do lar sob o peso de uma droga
leve, Navalha-me deus!, Homem-Aranha agarrado ao fio-terra, Leite Zulu para harmonia quimica nacional, No
freezer do instante, Sorriso de pedra para acabar com o orgulho dos patifes, Oftalmologista da divina lnz, O terror

dos goleiros aristotélicos, O rei dos caciques tramando a implantacio de um dente flutuante, etc.

Essas pequenas narrativas, assim como as imagens fotograficas, aludem a uma dimensao
poética que aspira ao mitico. Ndo é a toa que muitas das imagens fotograficas ganham
conotacdes em contextos miticos, assim temos titulos como O Minotanro, Contra todos os sistemas

inclusive o das sereias, etc.

Para termos uma ideia do que se tratam os mitos, eles seriam a melodia do universo, como
pontua Campbell (1990), a wiisica das esferas de que fala Pitagoras. Segundo Rocha (1999), os mitos
sao uma narrativa, uma fala, um discurso especial e religioso, nascido em um Zempo forte, reversivel,
e por isso desprendido do tempo cronoldgico e limitado dos relégios. Sendo a forma pela qual as
sociedades podem expressar suas duvidas e concepgdes e assim questionar a respeito do cosmos,
da existéncia, das situacdes de estar no mundo. Em consonancia com Rocha, acrescenta Barthes
(2003) que a narrativa mitica é rica em comunicagdo por carregar uma mensagem que nao estd
objetivamente dita, mas “cifrada”, significativa, e que incita mais a busca do que promulga

respostas dadas. Portanto, para Barthes, o mito expressa uma espécie de sistema semiolégico.

62 Sobre a relagio entre imagem e texto, observar os estudos de Michel Foucault em As Palavras ¢ as Coisas.
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Influenciado, de certa forma, pela base da linha psicanalitica, o estudioso Joseph
Campbell (1990, p. 6) diz que os mitos sdo as pistas para as “potencialidades espirituais da vida
humana”. Sendo capazes de conduzir o homem, por meio da captacio das mensagens dos
simbolos, as historias sobre a sabedoria de vida. Deste modo, as narrativas do tempo forte
fornecem ao homem, de acordo com Campbell, a experiéncia de estar vivo, de sentir

verdadeiramente, re-ligando-o a outras esferas além da oferecida pelo plano material.

O conhecedor e historiador das religides Mircea Eliade (1989, p. 9) diz que o mito, assim
como ¢ visto nas sociedades arcaicas , “designa uma ‘histéria verdadeira’ e, sobretudo, altamente
preciosa, porque sagrada, exemplar e significativa”. Verdadeira porque se constituiu na atmosfera
do tempo primordial — iz zllo tempore —, gragas a agao dos seres sobrenaturais — os protagonistas do
tempo fabuloso, das origens. Afirma Patai (1974, p. 14) que a veracidade da narrativa mitica ndo é
simples e factual, mas sendo a expressio de uma “verdade que s6 comegamos a enxergar quando
comegamos a compreender o ‘verdadeiro significado’ do mito”. Assim, em harmonia com o
pensamento de Eliade, Patai (1974, p. 13) nos diz que “os mitos sdao histérias dramaticas que
constituem um instrumento sagrado”, quer autorizando a continuag¢ao de institui¢oes e costumes,

quer estipulando ritos e crengas antigas em areas que sa0 comuns.

Por meio dos titulos e do tratamento fotografico, o artista parece intentar voltar a uma
espécie de tempo de “recriacio do mundo”. Assim, imagens de faces, antes pertencentes a
contexto particular podem remeter a imagens mais amplas como as do touro (Minotauro), a do
homem tribal, e segue. Uma observacido interessante, de acordo com o filésofo Ernst Cassirer
(1977, p. 244), diz respeito a percepcdo que a arte, a poesia, estariam de certa forma permeadas
pela linguagem simbolica pertencente aos mitos, e que por isso “o poeta e o criador de mitos

parecem, de fato, viver no mesmo mundo”.

Como se trata de um trabalho artistico, Omar utiliza as metaforas como modo de
expandir o campo de sentidos da imagem. Desse modo, essa relacio metaférica produzida, faz
com que o espectador seja “entao motivado a reagir a esta perturbaciao, desencadeando processos
mentais associativos capazes de criar novas ligacoes l6gicas” (DA-RIN, 2008, p. 179). O que
remete a pensar numa possivel inten¢ao do artista de nao definir aqueles rostos, mas de expandir
a possibilidades de sua acepgao, exaltando a pluralidade de sua natureza, deixando-os abertos para
a interpretagao e identificagdo. A nao totalidade do objeto, enfatizada niao apenas no processo

fotografico — sempre continuo —, mas também por meio da escrita.
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Os titulos, esses pequenos enigmas, servem como espécie de “desvio” diante das
possiveis interpretaces visuais mais literais. Como também servem como segunda experiéncia
para quem vislumbra as imagens, de modo que abrem a possibilidade de outras percep¢oes do

objeto.

Dessa forma, os titulos contribuem, conforme o desejo do artista, de eliminar referéncias
e elevar a outro nivel de experimentaciao e percepg¢ao diante da imagem, até mesmo de “choque”
ja que de imediato, ambos nao formam nenhuma associacdo verificavel, ou, aparentemente
logica. Os indices que conferem a estrutura da face ja ndo remetem apenas a um possivel
contexto imaginado em que foram realizadas, mas passam a remeter junto aos titulos a outros
tempos (como, por exemplo, os miticos e selvagens) e sentidos que nio estdo apresentadas

visualmente na imagem e que exigem um esfor¢o por parte do espectador.

Nesse sentido, a aplicagao do titulo contribui para direcionar as fotografias para outras
dimensdes, compondo, junto a imagem, estruturas patéticas, e, portanto, dialogando com o que
Omar procura explorar com o tema do éxtase. Essas agdes nos mostram uma busca por retirar o
homem de seu aspecto individual para trazer a tona na fotografia um ser que habita dimensoes mais

amplas.
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Consideragdes finais

O percurso de elaboragao desta pesquisa foi guiado por algumas tendéncias motivadoras
— como as descritas na introdu¢ao deste trabalho —, as quais ganharam mais forma no encontro,
ainda na graduacao, com os dois livros de Omar. Obras que, além de oferecerem um trabalho
fotografico visualmente instigante, apresentavam, sob a escrita poética do artista, discursos sobre
rostos gloriosos dentro de etapas pertinentes ao fazer fotografico. O que promovia um convite para
observar nao apenas as fotografias publicadas entre as paginas, mas também para pensar a
realizacao daqueles rostos compostos de grios, isto €, para notar que aquelas faces faziam parte de
um contexto movido por um conjunto de agoes continuas de didlogo com a materialidade

fotografica.

Os escritos presentes nos livros de Omar oferecem reflexdes plasticas acerca da relagao
Jfotografia e rosto, nas quais ambos correspondem a superficies refletoras de possibilidades, de
muitos caminhos, de encontros e desencontros. O artista parecia sugerir com _Antropologia um
modo inverso ao entendimento da fotografia como instrumento revelador de realidades
verificaveis e fatos, de modo que a face é que parecia se prestar como um meio de se chegar a
alguns entendimentos da natureza fotografica. O trabalho nas faces trazia a tona as camadas da

imagem.

Apesar do acesso a essas informagoes oferecidas inicialmente nos livros, optou-se, ja no
mestrado, por encontros com o proprio artista. Ocasides mediadas por conversas sempre
extensas ¢ motivadoras, as quais nos ajudaram a se aproximar da nog¢ao de interligagao entre as
obras do artista em diferentes meios. Como também, o contato com Omar trouxe outros
materiais que refor¢avam a discussdao sobre o processo fotografico como parte integrante do seu
projeto poético. Chegamos a materiais que tinham envolvimento com a propria realiza¢ao dos
livros, como ¢ o caso da relagdo de Zen ¢ a Arte Gloriosa da Fotografia com o video Infinito Continuo.

O que despertou mais ainda para a ideia de continuidade de Antropologia.

Como todo percurso de criagao é formado por uma complexa trama de interacles e
referéncias diversas, temos a consciéncia de ndo ter o intuito nesta pesquisa de obter algum tipo
de concepcao de totalidade sobre a criagdo fotografica do artista. De forma que recorremos a
selecOes e destaques de diferentes momentos do percurso do artista, trazendo indicaces do seu

processo que pudessem, também, ampliar o debate para a fotografia.
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Niao realizamos nesta pesquisa a sistematizacio de uma estrutura que comparasse de
modo empirico os procedimentos do artista com a pratica antropoldgica, até porque estamos
falando de uma obra artistica, na qual a antropologia permeia suas camadas. Dessa forma, as
convocagoes dos textos antropologicos foram realizadas a partir de indica¢des de dialogo entre os

dois campos, observadas nos materiais de percurso do artista.

O campo antropoldgico, recorrente muitas vezes nos discursos de Omar, serve para sua
criacio como uma das referéncias de confrontamento. Como vimos no caso do documentario,
cuja concepgao colabora na formagao do posicionamento do artista no modo de lidar com suas
producdes: o anti-documentario. Foi também nessa interacio com a antropologia e etnografia,
que o artista designou os critérios em Antropologia como o da investigagio livre, de aproximagao e
interacdlo com o objeto por meio da camera fotografica, de primeira visio e o proprio

estabelecimento do conceito éxtase.

Pudemos observar que Antropologia refere-se a composicao de estruturas patéticas que
conferem certa organicidade ao longo do tempo, nogao que diz respeito a “quando o tema, o
conteudo e a ideia da obra se tornam uma unidade organicamente continua com as ideias, os
sentimentos, com a propria existéncia do autor” (EISENSTEIN, 1989, p. 158). De maneira que
surge no percurso de geragao das fotografias de Antropologia o didlogo com a musica, com as
lembrancas, com as referéncias, com o universo do artista. Nesse caminho, de acordo com Salles

(1990, p. 207),

o criador vai dando forma artistica ao caos através de intervencdes do acaso
que ele acolhe por estar de poros abertos para recebé-lo; de disturbios

“catastréficos” — que provocam incontrolaveis mudancas de rumos no
processo; e pelo amor a obra em criacdo — através de suaves devaneios da
mente.

Antropologia, como um produto também cultural, poderia ser discutida por um possivel
viés antropolégico, o qual se dedicaria a catalogar informagdes a partir desses gestos e expressoes
faciais de décadas passadas do carnaval que talvez ndo encontrassemos mais nos dias atuais. No
entanto, sabemos que nao é desse ponto de vista que a obra se coloca. Essas faces, por meio dos
procedimentos empregados pelo artista, vistos aqui, refletem ag¢bes dentro do universo
fotografico que visam expandir o potencial signico dessas imagens. A produgao de uma imagem
aberfa, nao descrita, foge de uma possivel objetivacdo, e, conseguinte, de uma atuagdo que
promova limites de sua leitura. Assim, dentro da estrutura fotografica, as faces podem fazer

alusao nao apenas aos folides, mas a tribos desconhecidas, figuras miticas, etc.
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Arte gloriosa em Omar implica na elaboragido de novos conjuntos de regras e leis realizadas
numa regressao para a forma, chegando aos elementos constituintes da imagem, como o grao, de
modo que reflete o desejo do artista mais por uma produgdo de um mistério pertinente ao

universo da wiscara fotogrdfica que de um conhecimento, no caso sobre o carnaval.

As fotogratias de Antropologia, nas suas versdes entregues ao publico, remetem ao conceito
de inacabamento. Fotografias que se referem a uma possivel versao daquilo que pode vir a ser ainda

modificado, trazendo a tona a ideia de processo continuo onde se relativiza a ideia de conclusao.

Vimos no decorrer do trabalho que a utilizagao da fotografia, possibilita, de acordo com o
artista, a emergéncia de faces glriosas. Como o intuito, portanto, de se esquecer o registro do
contexto de fatos no tempo, o artista se dedica a trazer a tona momentos infimos, que se referem
a instantes delicados resultados das ag¢des em campo (sintonia plena entre fotografo e
fotografado) e o conjunto de critérios (nao fixos) de lidar com a matéria. No trabalho de Omar,
portanto, a fotografia serve para destacar instantes gloriosos — entendidos como: sem espago e

tempo definidos.

Esses materiais, deixados ao longo do processo pelo artista, nos permitiram observar
algumas de suas linhas guias do processo. Dentre elas, a que parte de um interesse pela face
humana — que esta ligada a cultura e ao aspecto singular do homem nela representado —, na qual,
empregada num conjunto de intervengdes e regras ligadas a natureza da fotografia, passa por uma
descontextualizagao que reserva ao aspecto de singularidade do sujeito as peculiaridades das
formas fotograficas, local onde aqueles rostos passam a designar seres unicos. Busca que
desvincula da visdo mais comumente atribuida a fotografia de sua referéncia a um gesto passado.
Em Antropologia o gesto do artista de interferéncia na pelicula é adicionado ao da captura da
imagem (instante), de modo que os tempos (passado, presente e futuro) misturam-se, alternam-

Sc.

Nesse sentido, o questionamento do artista recai, dentre outras coisas, sob o aspecto de
que fotografia envolve certa temporalidade para sua realizagdo, indo contra a ideia de que a
verdade se encontra apenas no momento de captura da imagem. O artista destaca na natureza
fotografica o didlogo e confrontaciao entre temporalidades: o que foi captado e o reencontro

. < , . , . . 63
junto as técnicas fotograficas. De acordo com isso, diz Omar™:

a fotografia tem essas diversas etapas até que vocé vai gerar um produto e esse
produto é um entre muitos que sao gerados a partir daquele ato inicial que

63 Arthur Omar em entrevista concedida para este trabalho em Marco/2009.
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sempre € o negativo. Ndo tem como escapar de ter um arquivo, etc. Mas dali
pra frente os processos de transformacio sio muito grandes. Isso é um limite
da fotografia, ela nio ¢ tudo, ela é algo que tem que passat por essas etapas
técnicas que sdo formas de desconhecer progressivamente o mundo que ela
procura conhecer progressivamente através de suas proprias etapas técnicas.

Omar expde o seu processo, como uma possibilidade de revelar entendimentos sobre
essa possivel natureza fotografica, na qual as proprias etapas para sua realizagdo promovem um

distanciamento do referencial do que ela procura promover por meio dos seus indices visuais.

A abordagem oferecida pela Critica de Processo permitiu adentrar na rede de criacio do
artista de modo a contemplar aspectos mais peculiares de sua realizagdo, como também,
colaborou para a realizagdio de algumas reflexdes mais gerais para uma Otica sobre o fazer
fotografico, que inclui em pensar nessas temporalidades atribuidas ao conjunto de articulagao
entre a relagdio do artista com a materialidade, procedimentos da fotografia e os conceitos

direcionadores de seu projeto artistico.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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