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“Clique! E uma pintura ready-made.”

Thierry de Duve



RESUMO

Essa dissertacao reflete sobre as imagens técnicas, a principio seu desenvolvimento
junto com o0s acontecimentos politico sociais da humanidade nos periodos
denominados como Pré-histéria, Historia e Pds-historia pelo Filésofo Vilém Flusser.
Através de uma abordagem historica/analitica estudamos como e quais foram os
principais acontecimentos que marcaram cada periodo acima citado e suas
implicagBes na sociedade, e por consequéncia, nas praticas artisticas. Em seguida
focamos no periodo pés-historico para analisar como se deu a insercéao das fotografias
— primeiras imagens técnicas - nas praticas artisticas contemporaneas. E por fim,
fazemos um estudo de casos sobre a producdo de dois artistas do referido periodo:
Jan Dibbets e Thomas Demand, cuja producdo nos da uma ideia da amplidao das
possibilidades das imagens técnicas.

Palavras-chave: Imagem técnica, Vilém Flusser, pos-histéria, arte contemporanea,
fotografia



ABSTRACT

The thesis investigates technical images, regarding primary to the development of
these images alongside with the social and political events of the humankind during
the periods referred by the philosopher Vilém Flusser as prehistory, history and post-
history. Through a historical analytical approach, we research the most important
events, how they occurred and events were important in each period, and finally, what
were their aftereffects in social life, and consequently, in the artistic practices. Then we
directed the study to the prehistoric period to analyze how the photograph — the first
technical image — was introduced in contemporary art as an independent practice. The
final part of this research was a study of the production of three artists of the post-
historic period: Jan Dibbets and Thomas Demand; their artistic production gives us an

idea of the expansion of the possibilities of the Technical Images.

Keywords: Technical Images, Contemporary art, post-history, Viléem Flusser,

Photographs
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INTRODUCAO

No documentario o dia em que as imagens nasceram, o professor Nigel Spivey
(Universidade de Cambridge) pergunta “como seria o0 mundo se nao pudéssemos
compreender as imagens, se ndo possuissemos essa habilidade?” (SPIVEY, 2005)
Ler imagens é algo que fazemos umas centenas de vezes em um mesmo dia,
desapercebidamente visualizamos algumas linhas e Ilhes damos significados,
diferenciamos significados de cores e formas, somos guiados por essa habilidade,

seja no transito, no supermercado, pelas ruas, lendo, e segue por ai.

Para confirmar o comentario acima podemos recorrer a Vilém Flusser, o fildsofo
gue nos serviu de base conceitual na elaboracdo desse estudo quando afirma:

“Imagens sao mediagdes entre 0 homem e o mundo” (FLUSSER, 2011, p.23).

Esse texto aborda a questdo da imagem técnica, a imagem gerada por
aparelhos. Realizamos um estudo que busca suas origens e propde uma andlise de
seu desenvolvimento histérico nos principais periodos denominados por Flusser
como: pré-historico, histérico e pds-histdrico. Pesquisamos como era apreendida e
qual foi o contexto politico — social que a envolvia e de que forma essa imagem

influenciou os seus observadores em seus respectivos periodos.

Na pré-histéria discorremos sobre o principio da imaginacéo?, a descoberta das
primeiras imagens; como foram criadas; por que motivo; em que contexto e por quem
foram utilizadas (lidas, decifradas). Descrevemos o processo a partir da primeira
imagem tridimensional: Behold Lion Man, e seguimos com o surgimento das primeiras

pinturas parietais nas cavernas de Chauvel, Lascaux e Altamira.

No periodo historico analisamos a continuidade da existéncia das imagens e o

surgimento da linguagem escrita que teve como nhascimento o alinhamento de

1 Para Flusser, imaginagdo é a capacidade humana de fazer e decifrar imagens
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imagens: principio dos hieréglifos que mais tarde viriam a se tornar escrita
alfanumérica. A principio, no pensamento flusseriano os textos destituiram a
representacdo imagética e passaram a funcionar hegemonicamente como mediador
entre homem e mundo, mais tarde houve o retorno das imagens que advieram a
conviver lado a lado com os textos em uma reciprocidade clerical, principalmente na
difuséo do cristianismo. E ainda mais tarde, com a invencdo da imprensa alavancada
pela descoberta dos tipos méveis tudo ficou mais facil e rapido. Durante o periodo
historico a arte passou a ser reconhecida com tal, e suas representacdes foram em
sua maioria temas biblicos, mitologicos e retratos dos nobres. Porém, nesse periodo
0s artistas passaram a utilizar um aparato técnico denominado Camara Obscura, que
0s ajudava atraves de recursos 6ticos e a utilizacdo de espelhos, projetando o mundo

sobre o suporte para que o artista, de ante mao, pudesse visualizar o seu projeto final.

Com a revolugdo industrial as novas possibilidades cientfficas, politicas, e
artisticas, em uma época onde o homem ansiava por “libertar-se da Minoridade a qual
ele € o préprio culpado” (KANT, 1995, p.5) facilitaram a fabricacéo de ferramentas que
passaram a substituir 6rgdos do corpo e serem utilizadas como prolongamento desse
corpo (FLUSSER), essas ferramentas desenvolveram-se e tornaram-se maquinas e
uma dessas maquinas herdou suas caracteristicas oculares da Camara Obscura e
passou a criar automaticamente imagens bidimensionais do mundo real atraves de

recursos 6ticos e quimicos.

O aparelho fotografico deu inicio ao periodo po6s-histérico onde as imagens
proliferaram-se e reouveram seu dominio representativo através da visualidade. Mas
havia uma diferenca, essa imagem nova, mecanica, técnica, ndo representava o
mundo como a imagem pré-histérica. Essa nova imagem nao era criada in loco pelo
homem que assistia o fendmeno, que era capaz de abstrair suas dimensdes espaco-

temporais e depois a inserir em uma superficie plana.

A imagem técnica é imagem criada a partir de conceitos, através de uma caixa
preta que desconhecemos o funcionamento e onde 0 que vemos € 0 que entra e 0
gue sai (input e output) (FLUSSER), dentre centenas de novas possibilidades dessa

nova forma de imaginar o mundo talvez a mais importante e que mudou o modo de
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vida em sociedade e consequentemente, o fazer artistico, foi a possibilidade e a

facilidade de reproduzir ao infinito o conteddo ali representado.

Com essa base estudada passamos a parte dois da nossa pesquisa. As
Imagens técnicas (ou tecnoimagens) passaram reciprocamente a influenciar e a
serem influenciadas pelas praticas artisticas pictoricas vigentes, a principio em um
embate com a pintura, pois a primeira havia destronado a segunda como principal
atividade de representacdo imagética do mundo, mas ao mesmo tempo, oferecia
novas possibilidades: o recorte por exemplo. Sua capacidade de reproducao foi um

divisor de 4guas, poderia ser usado para o bem ou para o mal.

Os artista passaram a utilizar as imagens técnicas em suas praticas, a principio
de maneira mais expressionista: buscaram evocar sensacfes e expressar
sentimentos. Suas representacdes davam a ver paisagens, natureza e vida no campo.
Logo em seguida a curiosidade dos artistas levou-os a novas investigacoes,
intervencgdes, abstragdes e montagens. Influenciando assim o movimento surrealista
gue passou a trabalhar com essas intervencdes, fotomontagens e facilidade de

reproducao.

Essa possibilidade de reproducdo acarretou em um desenfreado turbilhdo
visual nas midias publicitarias em favor do comercio de mercadorias. Andy Warhol
serve de exemplo nesse momento com suas repeticbes que nos levam a outra ideia
j& importante para a inser¢cdo dessas imagens na arte, ndo como ferramenta, mas

como obijeto artistico.

No seu caminho rumo ao reconhecimento como arte a imagem técnica passou
por diferentes fases de aceita¢do. Foi nas préaticas artisticas dos anos de 1960-70 que
a imagem técnica passou ser utilizada de forma diferente da tradicional dentro do
ambito artistico, a principio com a arte da performance e a land-art, nessa praticas a
fotografia era o documento, o registro dos trabalhos que haviam sido realizados. Na
performance em um determinado tempo e na Land art em um determinado local, como
a maioria do publico ndo tinha acesso direto a esses trabalhos a imagem assumiu a

importancia de trazé-los a luz do conhecimento comum.
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A imagem técnica torna-se o ndo-lugar das obras junto com mapas, desenhos,
projetos, etc. Passa a habitar paredes de galerias e museus em uma situacéo inédita
como prova de que “aquilo foi”. Os Non-sites sdo encurtamentos da distancia entre o
espectador e a obra de arte e coube a imagem técnica preencher essa lacuna entre
os dois, assim a imagem passa a ser exposta, mas ndo como representacao

fotografica do mundo.

Outra instancia que a fotografia passa a habitar dentro da arte pés-moderna é
a dos livros e dos panfletos através da reprodutibilidade, que como haviamos citado
anteriormente; por um lado foi bem recebida por suas possibilidades de divulgacao e
aparicao, e por outro criticada, principalmente pelo famoso texto A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica de Walter Benjamin onde o mesmo afirma que a

reproducao desintegra a aura da obra de arte.

Para outros estudiosos da imagem entre eles: Vilém Flusser e Phillipe Dubois
a repeticdo da realidade cria um simulacro dessa realidade repetida em uma relagéo
decrescente que funciona da seguinte forma: a medida em que é repetida, menos real
se torna a representacao, esse conceito ainda é muito usado por artistas em favor
dessa ideia e também contra ela na contemporaneidade. A imagem técnica passa a
ser um importante instrumento para a arte contemporanea por sua capacidade de
tornar visiveis ideias metafisicas agindo epistemologicamente como fornecedora de

conhecimento visual.

Terminamos a pesquisa estudando as praticas de trés artistas
contemporaneos, a saber: Jan Dibbets, que, através das obras de sua série intitulada
Perspective corrections busca desconstruir a representacdo desse tipo de imagem
tecnicamente produzida, forcando os espectadores a indagar sobre sua prépria
compreensao da perspectiva fotografica a medida em que o artista corrige 0s enganos
que o aparelho fotogréfico, através da visdo monocular, nos impde; Thomas Demand
cujas obras nos fazem perguntar se 0 que vemos € mesmo real ou ndo passa de uma
mentira bem contada. O artista nos faz refletir sobre a importancia da imagem em
nossa vida, ele nos coloca como exploradores de um mundo que oscila entre a

realidade e o artificial.
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1. A IMAGEM E A DIVISAO HISTORICA CULTURAL DO OCIDENTE EM
PERSPECTIVA FLUSSERIANA

Como falar sobre imagens? Imagens sdo formas de representacdo que
interagem conosco e nos cercam, permeando nossa percepgcdo do mundo. Para
raciocinar e analisar seu sentido vamos dar inicio a nossa pesquisa com uma citacao:
“Imagens sao superficies que pretendem representar algo (...) algo que se encontra

la fora no espaco e no tempo” (FLUSSER, 2011, p. 21).

Com essa afirmativa acreditamos que Flusser? quis dizer que imagens séo o
resultado de nossa capacidade de apreender um cenario qualquer, natural ou artificial,
desmonta-lo, ou seja, abstrair sua tridimensionalidade e ignorar o tempo que o
permeia, e assim, representa-lo sem duas de suas dimensfes espaco-temporais, a
saber: profundidade e tempo, para que sejam imaginadas somente a sua altura e sua

largura, caracterizando uma reproducédo planificada3.

De acordo com o filésofo, as imagens sdo produzidas por meio de uma de
nossas faculdades criativas: a Imaginacdo. A imaginacdo nos permite reconstruir as
dimensdes abstraidas no ato da criacdo. Atraves da mesma, paralisamos o
acontecimento, pausamos o0 mundo, e o imprimimos em uma determinada area. Apos
esse feito, esse fenbmeno representado na superficie tem a possibilidade de ser
compartilhado, seja esse um desenho na parede, uma pintura, um texto escrito ou
uma fotografia. Isso torna a imagem uma visdo possivel de ser compartilhada: “a
intencdo nisso é dupla: fixar visdo fugaz, e tornar tal visdo acessivel a outros. Imagem
é visdo tornada fixa e intersubjetiva” (FLUSSER, 1996, p. 66). Cabe ao sujeito que
recebe a imagem a possibilidade de interpreta-la, 1é-la, reconstruindo a circunstancia
pausada e impressa em sua superficie, decodificando-a, afim de devolver as duas

outras dimensbes que foram anteriormente abstraidas. As imagens séo produtos

2 Vilém Flusser, judeu, nascido em Praga, RepuUblica Checa, no ano de 1920, filho de familia
culturalmente rica, foi forcado a abandonar sua cidade de origem, em raz&o da ascensdo do nazismo,
vindo para o Brasil, onde viveu durante trinta e dois anos, a principio no Rio de Janeiro e depois em
Sao Paulo, onde, a partir do ano de 1957 passou a escrever uma série de artigos para o Jornal do
Estado e uma coluna diaria intitulada Posto Zero. Mais tarde vinculou-se ao Instituto Brasileiro de
Filosofia, Lecionou na Universidade de Sdo Paulo como convidado, ministrou a disciplina de Filosofia
da linguagem no Instituto Tecnoldgico de Aeronautica, e fundou junto com outros professores o curso
de Comunicacdo Social da FAAP.

3 Flusser refere-se exclusivamente & imagem bidimensional.
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direto dessa capacidade imaginativa humana a qual permite a codificacdo e, mais

tarde, a decodificacdo de fendmenos.

Em sua composicao, a imagem adquire elementos que possuem uma relacéo
direta com os elementos da circunstancia a qual representam, por exemplo, o cavalo
representado corresponde e/ou significa o cavalo que passeia no campo de visdo do
criador da imagem, sdo dados significantes. Essas informacfes se encontram na
superficie da imagem e sdo denominados simbolos; esses simbolos podem ser
“captados com um golpe de vista” (FLUSSER, 2011, p. 22). Porém, essa interpretacéo
ndo possibilita ao observador a apreensédo da realidade da circunstancia, ela néo
reconstroi as dimensfes que lhe foram tiradas. Para um entendimento aprofundado,
um deciframento completo, o nosso olhar deve percorrer um caminho sobre a imagem

a fim de estabelecer relagdes entre o que esta ali representado.

Ao percorrer a superficie da imagem, o olhar estabelece relacdes entre 0s
simbolos ali representados, essas relacdes ndo sédo construidas todas de um so6 golpe,
elas respeitam uma certa temporalidade, esse tempo € o andamento do caminho
realizado pelo olhar dentro dos limites fisicos da imagem. A finalidade desse percurso
sobre a superficie relacionando simbolos visa unificar as intengcbes de duas
personalidades distintas: a do produtor dessa imagem e a do receptor que se propde
a decifra-la.

Tal vaguear pela superficie € chamado scanning. O tracado do
scanning segue a estrutura da imagem, mas também impulsos no
intimo do observador. O significado decifrado por este método sera,
pois, resultado de uma sintese entre duas ‘intencionalidades’: a do
emissor [da imagem] e a do receptor. (FLUSSER, 2011, p. 22).

O olho que Ié a superficie da imagem em busca de significados permanece
num vai-e-vem, sempre retorna a alguns elementos que ja haviam sido anteriormente
vistos, com isso, cria uma circularidade baseada em seu gosto pessoal que
desconfigura a relacdo do tempo como ela nos é apresentada naturalmente - numa
leitura linear baseada no principio da causalidade, onde fendmenos diferentes

aparecem como condicdo da existéncia de outros, causa e efeito seguindo uma linha
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continua — desconfigurando essa relacédo através do scanning, o antes torna-se depois

e vice versa, em uma circularidade.

Assim sendo, quando o olhar vagueia pela superficie da imagem captando seus
simbolos e estabelecendo conexdes significativas ndo lineares e atemporais sobre
estes, cria-se um tempo irreal, 0 “tempo da magia, tempo do mito” (Flusser, ano, p.).
Por exemplo na interpretacédo do tempo linear o sol mantém-se fixo no céu, e causado
pelo girar da terra o dia se faz; no tempo da magia, o sol se levanta do horizonte e faz
o dia clarear, lembrando aqui a ideia do mito, fica facil imaginarmos Hélio circulando

a terra arrastando o sol em sua carruagem pelo céu?.

Figura 1- Hélio arrastando o sol — representacdo em um vaso grego

Quando uma imagem é decifrada magicamente todos os elementos simbdlicos
gue em sua superficie estdo contidos atribuem significados a todos os outros, e da
mesma forma, também recebe, de todos os outros, seu préprio significado. Assim, a
imagem em sua totalidade é significada ndo pela individualidade do elemento contido
nela mesma, no fendbmeno que ela reproduz, mas nas relacdes estabelecidas
magicamente entre os elementos que a compdem. “O significado das imagens é o

contexto magico das relacdes reversiveis” (FLUSSER, 1991, p.23).

4 Na mitologia grega, supunha-se que Aurora, o Sol e a Lua levantavam-se no Oceano, em sua parte
oriental, e atravessavam o ar, oferecendo luz aos deuses e aos homens (BULFINCH, 1998, P. 9)

17



No pensamento do filésofo, as imagens mediam, pdem-se entre a circunstancia
(o mundo real, espago-temporal) e 0 homem, quando isso ocorre € possivel que o
homem seja possibilitado de se orientar nas situacdes de acordo com a leitura que o
mesmo realiza das imagens, representacées do mundo. Mas existe ai um perigo cada
vez mais constante, essa mediacdo mundo-imagem-homem ndo esta totalmente
isenta de ser dominada pelo poder magico do deciframento ndo linear e subjetivo da
imagem; a imagem que representa uma determinada realidade que precise orientar
fielmente as agbes e ou dar a informar sobre o mundo, pode, da mesma forma, ser

mal interpretada e, assim, esconder ou distorcer a realidade do mundo.

Quando acontece de a imagem perder sua transparéncia quando podemos
enxergar um fendmeno representado e se tornar opaca confundindo-se com o proprio
mundo do qual faz parte, essa deixa de ser representagcdo e adquire o status de
representado. “Seu propdsito € serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos”
(FLUSSER, 1991, p.23) 0 acesso € negado e a realidade da circunstancia €
escondida. A humanidade dessa forma deixa de olhar a imagem como um meio de

orientar-se no mundo real e passa a toma-las como realidade.

1.1  Pré-histéria: tempo de magia

Poucos dias antes do Natal do ano de 1994 um grupo de cientistas buscava
correntes de ar® que precipitavam-se de pequenos orificio em um penhasco na regido

de Ardeche, localizada ao sul da Franca.

Ao perceberem uma fenda estreita que mal possibilitava a entrada de uma
pessoa, desceram rumo ao desconhecido e realizaram uma das maiores descobertas
da histéria da cultura humana, em algumas paredes da caverna estavam imagens
intocadas ha mais de dezenas de milhares de anos, pinturas rupestres das mais
antigas civilizagfes, imagens que remontam a 32.000 anos atras, sdo as pinturas mais

antigas ja descobertas: as imagens da caverna de Chauvet®.

5 Filamentos de ar corrente que emanam de frestas na superficie sdo indicativos da presenca de

cawernas.
6 A caverna de Chauwet recebeu o nome de seu descobridor: Jean-Marie Chauwet (Cave of forgotten
dreams, de Werner Herzog. 2011)
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Figura 2- Pintura nas paredes da cawerna de Chauwet datadas de 32.000 anos, Still do filme Cave of

forgotten dreams, de Werner Herzog. 2011

A imagem acima representa um abismo temporal entre os dias atuais e “0 inicio
da comunicagédo entre os seres, o mundo da arte”, portanto, elas sdo “o primeiro signo
sensivel da nossa presenca no universo” segundo Georges Battaille (1996, p.1) em

Lascaux ou la Naissance de lart.

Battaille se refere as imagens na caverna de Lascaux como as primeiras
producdes artisticas da histéria da humanidade, mas atualmente outras grandes
descobertas ja revelaram novos fatos sobre os primeiros signos deixados pelo
homem. Usamos aqui, as imagens da caverna de Chauvet e ndo as de Lascaux por

serem as primeiras, cerca de 15.000 anos mais antigas.

Ha 32.000 anos, passado tdo distante, as imagens acima citadas foram criadas
pelos povos primitivos com o0 objetivo de, segundo Gombrich (2013, p.38), “protegé-
los de outros poderes que, para eles, sdo tao reais quanto as forgas da natureza”, e,
ao mesmo tempo, para dar-lhes a capacidade dominante sobre suas cacas. Essas
imagens, supde-se, foram utilizadas na realizacao de tarefas com finalidade magica,
e Gombrich reitera: “Pinturas e estatuas, em outras palavras, tem fungdo magica”
(2013, p. 38).
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Para os cacadores primitivos a imagem de uma cavalo fixada na parede da
caverna teria uma ligacdo direta com a sua duplicata verdadeira, o cavalo real, que
habita o mundo no qual eles também estavam inseridos. Existe a hipétese de que a
representacdo do cavalo possuia uma ligagdo magica com a realidade, e por isso se
0 espetassem ritualisticamente com suas lancas, flechas, armas de pedra (fig. 2), os
cavalos reais, possivelmente submeter-se-iam ao seu poder, 0 que nos remete a ideia
de Flusser quando diz que “as préprias imagens serdo manipuladas, na crenga que

isto modificara os objetos” (1985, p.66).

Figura 3 - Um cavalo do Painel dos cavalos chineses na caverna de Lascaux.

De acordo com o pensamento do filésofo, as imagens rupestres da caverna de
Chauvet inauguram o periodo denominado por ele como Pré-histéria; o primeiro dos
guatro eventos cruciais na historia da cultura ocidental, esse periodo avanca até o
surgimento dos primeiros textos alfabéticos (em torno da metade do segundo milénio
A.C.). E na Pré-histéria que se estabelece a fase onde a imagem pictorica institui-se
como forma primordial da comunicacdo na sociedade, pois ndo havia, nesse periodo,

a escrita: as imagens eram produzidas pela “imaginacao”, a capacidade humana de
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‘imaginar’ e os meios de expressa-las eram principalmente desenhos e pinturas que

tinham como suporte as paredes das cavernas.

Porém, existem também as pecas tridimensionais do periodo paleoliico,
confeccionadas com os mais diversos materiais e dotadas de “carga” religiosa e
magica, que podem se encaixar, de acordo com a nossa pesquisa, na concepg¢ao de
arte pré-histérica, como, por exemplo, a estatua datada de aproximadamente 40.000

anos: Behold Lion Man.

Trata-se da escultura figurativa mais antiga do mundo, uma pequena escultura
de marfim de mamute, de aproximadamente 30 centimetros de altura (fig. 4),
encontrada em 1939 na caverna Stadel, localizada nos Alpes da Suabia regido

montanhosa da Alemanha e atualmente em exibicdo no British Museum.

Figura 4 - Behold Lion Man — aprox. 30cm de altura, feita de marfim de mamute encontrada na caverna de Stadel
em 1939 na Alemanha, datada de aproximadamente 40.000 anos
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A figura, que representa um corpo humano com cabeca de ledo, € a evidéncia
mais antiga da habilidade humana, ndo s6 de fazer arte, mas, principalmente, da
capacidade de “imaginar” coisas, ja que o artista que a criou, ndo viu um homem-leéo,

pois esse existiu somente em sua imaginacdao. Como nos lembra Youval Harari:

[...] a caracteristica verdadeiramente Unica da nossa linguagem ndo é
a capacidade de transmitir informacdes[...]. E a capacidade de
transmitir informagcBes sobre coisas que ndo existem, até onde
sabemos, s6 0s sapiens podem falar sobre tipos e mais tipos de
entidades que nunca viram, tocaram ou cheiraram (HARARI, 2015,
posicao 403)

Outra imagem que se destaca nas paredes da caverna de Chauvet € uma
reproducdo de uma mao humana. Estudos cientificos determinaram que esse é um
dos primeiros indicios da assinatura do homem no mundo através da imagem,
conseguiram ainda definir além de sua altura, a cor de seus cabelos e a constatacdo
gue esse humano possuia os dedinhos da mao tortos (Fig.5). Se fizermos a leitura de
acordo com a semiética peirceana, essa imagem configura um indice pois segundo
ele: “procede de uma conexao fisica com seu referente” (DUBOIS, 2010, p. 94), pois

ela comprova o fato da existéncia humana naquele momento.
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Figura 5 -Impressédo de umamé&o humananas paredes da cavernade Chauvetdatadas de 32.000 anos, Still do
filme Cave of forgotten dreams.2011

Aproveitamos a imagem acima para reiterar que dentro da filosofia flusseriana
as imagens planares ou pictoricas, sao imagens “tradicionais”, como explica o filosofo:
“‘Ontologicamente, a imagem tradicional € abstragdo de primeiro grau: abstrai duas
das dimensbdes do fenbémeno concreto” (FLUSSER. 1991, p.29). Essas sao
evidentemente obras humanas e em sua maioria sao produzidas por “maos
portadoras de tintas” (FLUSSER. 1996, p.66).

Imagens pré-histéricas sao imagens tradicionais, ou seja: produzidas por um
homem que traduziu a circunstancia para o plano. Essas imagens tradicionais,
representam, como foi dito anteriormente, 0 modo com o qual 0 mundo pré-histérico
se expressava. Originadas em um momento em que nao havia comunicacao atraves
de textos escritos, essas imagens planas preservam somente as dimensdes de altura

e largura em escala das cenas que reproduzem.

As relacOes criadas estdo “diretamente ligadas as caracteristicas culturais do
periodo ao qual pertencem” (FLUSSER. 1991, p.31), assim, a era pré-historica
corresponde diretamente a imagem que a representa, e por causa disso, as imagens
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pictéricas tradicionais, trazem consigo a traducdo estrutural do mundo pré-histérico.
Nesse mundo a arte ndo era uma ocupacao que se destacasse das outras esferas da
vida cotidiana: a religido, a economia, a politica, tudo era simultaneamente mitico,

politico, estético e econémico.

1.2 Arte e sociedade na pré-historia

As reproducdes nas paredes das cavernas formam o que podemos chamar de
manifestacBes artisticas na pré-histéria, mas, evidentemente, na pré-histéria nao
havia essa denominacado, sobre tal fato, podemos lembrar das palavras do fil6sofo

Arthur Danto quando afirma:

Nao que aquelas imagens deixassem de ser arte em um sentido
amplo, mas serem arte ndo fazia parte de sua produgdo, uma vez que
0 conceito de arte ainda ndo havia surgido de fato na consciéncia
geral. (DANTO, 2006, p. 4)

Essas imagens operavam em fungdo daquilo a que foram criadas: o rito, a
magia, e modificavam-se de acordo com a época, com as transformacfes sociais,

politicas e econbémicas das sociedades as quais estavam inseridas.

Os povos primitivos trabalharam duro para criar suas representacdes. Usavam
pigmentos obtidos de argila colorida, carvdo e manganés. Através da mistura desses
pigmentos com aglutinantes, esses povos afixaram as imagens e garantiram assim a
durabilidade de seu registro. As suas criacfes atravessaram épocas e ainda hoje
podem ser contempladas em cavernas transformadas em sitios arqueoldégicos como
em Lascaux (Franca) e Altamira (Espanha). Como ja citado, devido ao carater
ritualistico das imagens o tema recorrente quase sempre eram 0S animais, como

bisdes, mamutes, cavalos, etc:

Conhecemos, contudo, os temas que preferiam esses artistas da
aurora da humanidade. Por todo o periodo Paleolitico superior, isto &,
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cerca de 40 mil anos até o ano 10.000 a.C., os animais eram o tema
preferido, pelo menos na Europa (MAGALHAES, 2005, p. 14)

Nesse momento sentimos necessidade de acrescentar a informacdo de que
por volta do ano 10.000 os homo sapiens comecaram a dedicar parte do seutempo a
manipular a vida de alguns animais e plantas, passando a plantar sementes e a
conduzir ovelhas e pastos. Assim, os cacadores coletores de outrora estavam
comecando a estocar alimento, sendo desnecessario o estilo ndbmade de vida. Em
consequéncia, as pinturas abandonam as paredes escuras e protegidas das cavernas
e comecam a se espalhar pelas encostas rochosas dos desfiladeiros, e ao mesmo
tempo, seres humanos comecam a aparecer junto a animais nas imagens

representadas.

Comegamos a ver, na Espanha, por exemplo, movimentadas cenas
de batalha e caga, em que legides de homens, desenhados num estilo
que é grafico, linear e surpreendentemente bem adequado para
expressar movimento, lutam uns com 0s outros ou aparecem em
cenas de caca. (MAGALHAES, 2005, p. 14)

Roberto Carvalho de Magalhdes em O grande livro da arte informa que nao se
considera a arte pré-histérica como primitiva ou ndo-intencional, mas deve-se, ao
contrario, considera-la como um importante passo na vontade do ser humano
expressar-se visualmente, e que essa busca € resultante de imensos esforcos por
parte dos criadores das imagens, pois esses ndo tinham nenhuma tradi¢éo técnica ou

qualquer método de aplicacdo ao qual poderiam recorrer.

Testes de carbono 14 mostram que as pinturas das paredes da caverna de
Lascaux datam de 17.000 anos atras. Essas pinturas ndo foram feitas de uma Unica
vez, houve periodos sucessivos de producdo das imagens. Nos desenhos mais
recentes, € perceptivel um melhor detalhamento e trabalho técnico na representacéo
segundo nos informa Magalh&es: “(...) constatamos uma profusdo maior de detalhes,
um surpreendente senso de articulacdo entre as numerosas figuras, e até a nocao de

volume e espaco tridimensional” (2005, p. 15)
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Com a revolugdo agricola, afirma Harari, nossos ancestrais passaram a viver
em locais fixos e usar grande parte do seu tempo com atividades mais variadas e
estimulantes. Agrupados em pequenos bandos estavam menos expostos a ameacas
e a fome e doenca, podendo dessa forma, abandonar a protecdo que as cavernas
ofereciam. Porém essa domesticacdo de plantas e animais, entre eles: trigo, ovelhas
e caes acabou por “domesticar o proprio homem”: Harari lembra que “domesticar’ vem
do latim Domus que significa “casa”. Ele continua com a intrigante pergunta: “quem
esta vivendo em casa agora? Nao o trigo” (HARARI, 2015, posigdo 1442). O homem

nesse momento da historia passou a viver do cultivo da terra.

1.3 Atransicdo segundo Flusser

Flusser explica a passagem entre o periodo pré-histérico para o histérico a
partir da imagem, demonstrando que a sociedade comeca a entrar em uma fase de
transicdo, onde grande parte dessa sociedade vivia magicamente, ou seja em estado
de alienacdo. O homem distorce o motivo pelo qual as imagens sédo produzidas e
passam a se “desorientarem”” por elas. Flusser lembra que nesse ponto “Imaginacgao
torna-se alucinacdo e o homem passa a ser incapaz de decifrar imagens, de
reconstruir as dimensdes abstraidas” (FLUSSER, 2011, p.24).

Essa inversdo da funcdo das imagens gera a ‘“idolatria” (FLUSSER, 2011,
p.23). O idolatra € o homem que vive magicamente, sujeito que comeca a Se
transformar em instrumento das imagens, e passa a viver uma realidade baseada
naquilo que as imagens oferecem como realidade do mundo, torna-se incapaz de
interpreta-las, ndo consegue reconstruir as dimensdes abstraidas para que sejam
decodificadas e, dessa forma, passa a considerar as impressdes como verdadeiras
portadoras de significado e enxerga o0 mundo como falsificagdo, causando assim uma
reversao dos valores (FLUSSER, 1996, p.67).

As imagens, que deveriam servir de mediacdo com a realidade, garantir o
conhecimento do homem sobre o mundo e consequentemente sua sobrevivéncia e

de sua comunidade, entram em conflito com esse, segundo Flusser, ocasionando a

7 Allmagem perde sua fungdo de orientar o homem no mundo.
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necessidade de um novo meio de mediagdo entre o0 homem e mundo (FLUSSER,
1996, p.66).

Surge, assim, um novo modo de entendimento e correspondéncia entre o
sujeito e o mundo real, porém, originado pela manipulacdo das imagens, estas sao
entdo rasgadas, e seus simbolos recortados, passaram a ser organizados em linha,
um apos o outro, facilitando assim a sua leitura e consequentemente o seu
entendimento. Esse rasgamento, ainda segundo Flusser, serviu como relembramento
da funcdo originaria, e também para ajudar no deciframento do mundo escondido
pelas imagens. (FLUSSER, 2011, p.31)

Dele, nasceram os hieroglifos, que deram origem aos ideogramas, e estes,
foram substituidos pelo alfabeto. Transcodificando o tempo circular, de magia, em
tempo linear, nascem 0s primeiros textos, a escrita, e com ela damos inicio a fase
historica da cultura ocidental (FLUSSER, 1996, p. 66).
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1.4  Historia: traducdo progressiva de ideias em conceitos

“29.086 medidas, cevada, 37 meses. Kushin” (HARARI, 2015, posicao 2175).
Em uma traducédo aproximada, a frase significa: um total de 29,086 medidas de cevada
foram recebidas ao longo de 37 meses. Assinado: Kushin. Supfe-se que Kushin tenha
sido o individuo que assinou a placa de argila, datada de aproximadamente 5.000
anos, onde se pode ler o que foi considerado o primeiro texto que a humanidade criou.
Através dessa descoberta, este passou a ser o primeiro homem da histéria cujo nome

conhecemos.

Depois de algumas dezenas de milhares de anos, as sociedades ja viviam da
agricultura e ja estocavam alimentos e produtos, mas, como o cérebro humano ndo
tem capacidade suficiente de armazenamento de dados, um “novo tipo de informagao
se tornou vital: os nimeros [...] em algum ponto entre 3500 e 3000 a.C., alguns génios
sumérios criaram um sistema para armazenar e processar informacfes fora do
cérebro” (HARARI, 2015, posi¢ao 2145), utilizando signos materiais de todos os tipos
e formas. Esse sistema de processamento de dados fora do cérebro humano é

chamado de “escrita”.

Figura 6 - TAabua Administrativa, 3100 A.C. Argila, 6.8 x 4.5 x 1.6 cm — Uruk / Mesopotamia
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O periodo histérico (na filosofia flusseriana) se inicia quando as imagens
comecam a ser usadas como referéncia do mundo para o homem, de mapas, essas
tornam-se biombos. Sob esse aspecto, criou-se a escrita como uma forma de devolver
ao homem a visao clara e objetiva do mundo real e liberta-lo da alucinagéo. “A escrita
€ metacodigo da imagem”, (FLUSSER, 2011, p. 25) ela se localiza a um passo para
aguém das imagens, abstrai trés dimensbes das quatro espago temporais,
preservando somente a dimensao temporal da conceituacdo, ou seja: a escrita surge
do rasgamento da imagem, ela € abstracdo de segundo grau, primeiramente a
imagem ja havia abstraido a profundidade e o tempo do mundo real, fixando no
suporte plano somente a altura e a largura, a escrita, por sua vez, unidimensionaliza
o mundo, ela reagrupa linearmente 0s signos recortados da imagem e mantém
somente uma dimensdo. Ocorreu que o0 gesto que cria o texto “substituiu a
bidimensionalidade da imaginacdo pela unidimensionalidade do pensamento
conceitual’ (FLUSSER, 1996, p. 66),

Acompanhando o pensamento, desse modo, para decodificarmos um texto
necessitamos de um nivel maior de abstracdo do que o usualmente exercido para a
imagem pictorica tradicional, uma vez que essa é menos complexa que a primeira.
Através de um processo lento e ininterrupto, a escrita adquiriu complexidade, e passou
a representar o mundo através de conceitos, que tornariam o homem novamente apto
a decifrar as imagens, transformando o pensamento circular magico em pensamento
linear, libertando o homem da idolatria, ou seja, da intepretacdo do mundo através das

imagens, do pensamento magico.

Em Poéticas digitais, Ricardo Mauricio Gonzaga usa como exemplo a famosa
cena em que Moisés desce do monte Sinai com as tabuas que continham escritos 0s
dez mandamentos, e encontra seu povo adorando o bezerro de ouro, Moisés destroi
a imagem e com a escrita chega para combater o seu culto. Assim conclui-se que “o

pensamento historico combate o pensamento magico” (GONZAGA, 2012, p. 34).

Apos libertar o homem da idolatria e da leitura do mundo pelo pensamento
magico, a escrita estaria em seu lugar laboral almejado. Imagens foram proibidas e
destruidas. O Antigo Testamento (Ex 20,4-5) alerta: "Ndo faras para ti imagem

esculpida de nada que se assemelhe ao que existe la em cima, (...) Ndo te prostraras
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diante desses deuses e ndo os serviras". Porém, com a escrita houve uma
ressignificacao da realidade apreendida pelo homem, pois ele foi afastado mais ainda

dessa realidade.

Voltando ao pensamento de Flusser, o alfabeto que conhecemos e usamos
hoje deriva dos antigos pictogramas, ideogramas e hierdglifos. O pictograma,
conforme o autor cita, caracteriza-se pela enorme semelhanca com o objeto que ele
significa, enquanto o ideograma também representa um determinado objeto, porém,
alude a uma determinada ideia. O alfabeto € considerado pelo autor como o mais
abstrato das formas de escrita pois 0 mesmo nao significa um objeto, uma ideia ou
uma palavra, mas um som. A principio o simbolo “A” foi a imagem do touro semita que
em hebraico denominava-se aleph, “A” era um pictograma do touro, mais tarde “A”

passou a significar o som que produzimos ao pronunciar a palavra “aleph”.

0 A A

Egyptian Sinai Phoenician aleph Greek alpha Roman
3000B.C. 1850 B.C 1200B8.C 600B.C 114 AD

Figura 7- Ewlucdo da imagem do touro para a letra A
Fonte: http://www.unexplained-mysteries.com/

Nao obstante, Flusser diz que “NOs nao utilizamos mais a letra como
pictograma de coisas antigas, mas como sinais para, aproximadamente, 0s primeiros
sons das palavras semiticas que denominam essas coisas” (FLUSSER, 2011, p. 54),
em Pretextos Para Poesia, o autor simplifica com a seguinte frase: “Letras séo
simbolos que procuram visualizar sons de linguas faladas. Escrever literalmente é

representar visualmente discursos sonoros.” (FLUSSER, 1985, p. 1).

Com a criacdo do alfabeto os comerciantes e mercadores - Kushin
provavelmente fazia parte desse seleto grupo - passaram a dominar a utilizagéo desse
meio de comunicacdo para armazenar e transmitir informacdes, seu uso diferia do uso

dos hieroglifos e pictogramas da época: cerca de 2.000 a.C., a principal diferenca
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entre eles era a exclusdo dos aspectos imagéticos no alfabeto. Esse, primeiramente,
usado pelos filésofos na Grécia antiga e profetas judeus, que sintomaticamente
defendiam a negacdo das imagens. Sua intencdo, como ja discutido anteriormente,

era proteger a cultura, contra a magia.

Porém Flusser nos alerta que esse periodo histérico/cultural no qual acabara
de entrar o ocidente, ndo se restringe somente ao dominio completo dessa
consciéncia linear, mas caracteriza-se pela ocorréncia da convivéncia entre as

imagens e 0s textos que passaram a coexistir:

A relagdo texto-imagem é fundamental para a compreensao da histéria
do Ocidente. Na Idade Média, assume a forma de luta entre o
cristianismo textual e o paganismo imaginistico; na idade moderna,
luta entre a ciéncia textual e ideologias imaginisticas. A luta, porém, é
dialética. A medida que o cristianismo vai combatendo o paganismo,
ele proprio vai absorvendo imagens e se paganizando; a medida que
a ciéncia vai combatendo ideologias vai ela prépria absorvendo
imagens e se ideologizando (FLUSSER. 2011, p. 25)

Dessa forma a histéria ocidental passa a ser percebida, ndo como uma luta,
mas como uma dialética entre texto e imagem. Dialética essa facilmente percebida no
desenrolar do cristianismo a partir do momento em que este passa a defender o culto
as imagens em favor dos iletrados. A maioria da populacdo era analfabeta e, ndo
tendo acesso aos textos sagrados, estavam exclusos dos ensinamentos da igreja.
Essa populagdo sO obtinha acesso aos dogmas cristdos através das imagens que
representavam cenas da Biblia, em sua maioria por meio dos afrescos e das

iluminuras. Enquanto, por outro lado, os letrados viviam historicamente.
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Figura 8 - Afresco do Juizo final, Michelangelo, na Capela Sistina, 1535 a 1541
Fonte: http://jovensconectados.org.br/capela-sistina-traves-tubos-e-parafus os-diante-do-juizo-

universal.html

Os Monges, alfabetizados, trabalhavam em grupos divididos por ilustradores,
caligrafos, encadernadores e bibliotecarios, traduzindo os textos e criando imagens

que ilustravam passagens das narrativas biblicas (Fig.9).
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Figura 9 - lluminura Medieval, the carrying of the cross christ bears the cross.
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/498210777503628622/
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As bibliotecas, que armazenavam esses volumes, situavam-se no interior dos
monastérios e somente esse restrito grupo de monjes tinham acesso a essas reliquias
tdo valiosas. Esses locais eram preciosos detentores de conhecimento e da verdade
eterna que deveriam ser protegidas a ferro e fogo dos possiveis inimigos externos,
por ordens militares, comandadas por principes e nobres, que, assim como a maioria
da populagdo, também era iletrada, mas, cujo poder econdmico lhes garantia

vantagens.

Os monges traduziam, transcreviam e ilustravam os livros em um processo
demorado e metddico, enquanto o grande contingente menos abastado era “educado”
através dos afrescos nas paredes das igrejas, “Cada detalhe no interior da igreja era
cuidadosamente pensado para atender a seu proposito e mensagem” (Gombrich,
2013, p. 133).

Voltando ao pensamento flusseriano, concordamos que, em uma acao
conjunta, os textos nos ajudam a decodificar imagens e estas auxiliam a decodificar
0s textos, passando assim, a trabalhar em concordancia, “o cristianismo, esta sintese
do ocidente, pode ser visto enquanto sintese entre imagem e texto” (FLUSSER, 1996,
p. 66). Os textos passam a explicar a imagem a partir do momento em que esse alinha
seus simbolos que desencadeiam uma ordem progressiva de leitura, enquanto a
imagem é dividida em partes sequenciadas, a fim de aparecerem para o leitor como
uma narrativa. Nesse sentido, dois elementos dialeticamente opostos, imagem e
conceito, trabalham juntos, ampliando as suas possibilidades e extensdo do seu

alcance.

Nesse periodo, as escondidas, durante a noite, em ateliés clandestinos eram
produzidas gravuras, xilogravuras para ser exato; estas, eram mais tarde distribuidas
a populacdo menos afortunada, que se divertia com as caricaturas da cultura da época
(Fig. 10).
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Figura 10 - Lucas the Elder. "Passional Christi undAntichristi." Xilograwra — 1521

As xilogravuras divulgavam ideias de repudio e satiras aos poderosos,
detentores do poder. Aparecendo até mesmo como critica a esse dominio conjunto
entre imagem e texto sobre o consciente coletivo, por meio de imagens facil e
rapidamente reprodutiveis, as xilogravuras eram placas de madeira gravadas com
sulcagens e relevos, que imprimiam imagens bidimensionais e, através do claro-

escuro simulado pelas hachuras, traziam a tona uma realidade cenogréfica.

Na primeira metade do séc. XV, Johannes Gutenberg transformou essa
sequéncia de imagens em sequéncia de letras com os tipos méveis®, mas, segundo
Flusser, ele ndo foi o pai da tipografia: “Gutenberg, na verdade, ndo inventou nada: ja
em meados do segundo milénio a.C. podia-se, nesse sentido, tipografar’. O filésofo
continua: “Os pré-requisitos técnicos ja existiam antigamente (prensas, tintas, folhas,
e também a arte da moldagem por fundicdo de metais). Ainda ndo se imprimia porque
nao se estava ciente de que se manejavam tipos quando se desenhavam sinais
graficos” (FLUSSER, 2011, p. 78-79). Seguindo esse pensamento o que Gutenberg

fez foi passar a utilizar os caracteres tipograficos com a e escrita alfa numérica, e

8 Sobre a tipografia: “A partir da rewolucédo tecnoldgica operada por Gutenberg, a escrita passou a

ficar duradouramente fixada em letras de chumbo; as formas das letras ja ndo ewoluiram
exclusivamente pela invencdo, destreza e fluidez da m&o do caligrafo, ja ndo sofreram as mutagbes
préprias do gesto humano de escrever” (HEITLINGER, 2016).
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possibilitar a reproducdo impressa, rapida e segura. E dessa forma foi criada a
imprensa. Acreditamos que a ideia da manipulacdo dos tipos moéveis de Gutenberg
possa nomea-lo como o inventor da tipologia contrariando as questfes apresentadas
pelo filosofo.

Figura 11 - A biblia de Gutenberg. 1455, Biblioteca Publica de Nova lorque,
comprada por James Lenox em 1847.

Os tipos moveis foram uma alternativa rapida e de baixo custo usada pela igreja
para difundir suas ideias e manter o monopdlio cultural da época. A principio usavam
os tipos de Gutenberg para divulgar suas propagandas de cunho religioso, logo depois
surgiu o primeiro livro impresso da Europa. Acima (Fig. 11) uma imagem de um
exemplar da Biblia de 42 linhas, o primeiro livro impresso pelos tipos méveis, impresso

em duas cores, vermelho e preto.

O cotidiano das pessoas foi modificado, e passa a ser caracterizada pelo uso
consecutivo do alfabeto em ambito social, “A consciéncia historica passou a reinar
hegemonicamente, dominando por completo a sociedade” (FLUSSER, 1991, p. 68).
Com a imprensa, o processo rapido de copias, e consequentemente o barateamento

dos textos impressos, a escrita alfanumérica populariza-se e passa a fazer parte

35



necessaria da cultura daquele momento. A imprensa possibilitou o texto tornar-se a

linguagem cotidiana do homem ocidental.

Essa razdo absoluta, histérica, e o desenvolver de acontecimentos ligados a
ela passa entdo a enfraquecer o mundo imagético, ou seja, as imagens foram
excluidas do olhar da grande massa e passaram a habitar espacos especificos,
criados quase que exclusivamente para o culto das mesmas: museus e galerias de
arte. Até a revolucdo industrial, a Europa era quase que exclusivamente povoada por
camponeses que viviam da agricultura. Com a revolugdo as fabricas precisaram de
mao de obra, muitos camponeses migraram para as cidades em busca de trabalho,
essa populacéo era em sua grande maioria analfabeta e em contrapartida uma grande
parcela da cultura estava nhas maos daqueles que podiam ler e escrever, e possuiam
tempo para dispor de lazer e conforto, que estavam diretamente associados a
alfabetizacdo. Porém com a introducao da alfabetizacdo universal, ler e escrever ndo
servia mais para definir as inclinacdes culturais dos individuos, pois ndo era mais um

luxo daqueles que possuiam um gosto requintado.

Clement Greenberg, em Arte e Cultura, explica que os camponeses e 0S
pequenos burgueses que passaram a viver nas cidades aprenderam a ler mas, por
necessidade do oficio, ndo usufruiam de tempo para dedicarem-se a cultura vigente.
Estes, passaram a pressionar a sociedade exigindo algum tipo intelectualmente
compativel de arte. Para atender a demanda desse novo mercado, foi criada a cultura

Kitsch. Este temo, explica Greenberg, foi:

Outro now fenémeno cultural apareceu no ocidente industrial:
aquilo a que o s alemées ddo o maravilhoso nome de Kitsch, a arte e
a literatura popular e comercial, com seus cromotipos, capas de
revistas, ilustragcBes, anuncios, subliteratura, histérias em quadrinhos,
a musica do Tin Pan Alley, sapateado, fiimes de Hollywood, etc.
(GREENBERG, 2013, p. 32)

Em contrapartida os artistas, poetas e intelectuais, distanciaram-se
completamente desse publico, buscando manter um nivel cultural superior. Essa
especializacdo da vanguarda em si mesma, afastou aqueles que anteriormente
podiam usufruir de sua arte e literatura, e nesse momento, hdo eram mais capazes de

desfrutar e apreciar sua arte. Agora, voltada para seus proprios meios, e seus proprios
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autores, a arte e a poesia desvencilharam-se da cultura popular e isolavam-se nos

museus e galerias.

No contexto em que se encontra a sociedade a partir desse momento descrito
anteriormente, surge a possibilidade de uma reforma nos métodos de comunicacéo,
criando a base de sustentacdo para o que veio a ser a revolugdo cientifica. Flusser
afirma que “os textos, agora, ndo mais impedidos pelas imagens, podiam doravante
avancar com aceleragao crescente, ao longo de suas linhas, e a consequéncia séo a

ciéncia pura e aplicada” (1991, p.67).

Na era moderna, para Flusser, a sociedade visa o desenvolvimento, mesmo
que seja necessario exceder a natureza, caracterizando, dessa forma, a revolugédo
cientifica, dominio da ciéncia que conforta 0 homem e |lhe garante esperanca, crenca
no progresso e no desenvolvimento da sociedade industrial. Nessa sociedade a
cultura dividiu-se em trés: a das imagens retiradas para espagos expositivos (museus
e galerias); a dos textos rasos, produzidos de forma barata e facilmente reproduziveis
e a cultura dos textos cientificos, textos técnicos e inteligiveis, somente para aqueles

inseridos no meio sobre o qual esses circulavam.

Em contrapartida, de acordo com o fildsofo, com o rebaixamento da
representacdo imagética, o pensamento conceitual aos poucos perde seu poder
imaginativo, os textos se tornam cada vez mais inimaginaveis, e, impossiveis de
serem decifrados, eles perdem a capacidade de explicar o mundo. Agora, como
aconteceu na pré-histéria com as imagens, passam, como indica Flusser, de “mapas”
a “biombos”, assim o0 homem “passa a viver ndo mais para se servir dos textos, mas
em funcdo destes. Surge a textolatria, tdo alucinatéria quanto a idolatria. (FLUSSER,
2011, p. 26) Agora, no limite o deciframento dos textos ndo existia mais a
probabilidade de se formar uma imagem, o que tornava impossivel a percepcdo da

realidade através dos simbolos.

Uma cultura, assim, desconexa, ndo sobrevive, pois a identidade e a linguagem
estdo destoantes. Nesse contexto, e com o intuito de tornar os textos novamente
imaginaveis, tornar transparente a sua opacidade, destituir a textolatria, estimular a

imaginacdo do homem e reunificar a cultura dispersa, surgem, segundo Flusser, as
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imagens técnicas. Da mesma forma como as imagens tradicionais foram postas de
lado com a criagao do texto, os textos passam a ser postos de lado em prol da queda
dessa totalidade da textolatria: finda o periodo historico e a capacidade de imaginacao

(no sentido de criar imagens) retorna.

1.5 Arte no periodo histérico flusseriano

Mudemos rapidamente o rumo do discurso para a producao artistica do periodo
em foco, ressaltando os acontecimentos de maior valor e as mudancas que marcaram
significativamente a historia da arte no periodo histérico da filosofia de Flusser®. E
importante lembrarmos que logo nos primeiros milénios, inicio do periodo denominado
histérico pelo filésofo que estamos estudando, varios eventos levaram a Europa a ser
convertida & fé cristd, dentre muitos, os mais importantes sdo: a promulgacdo do Edito
de Mildo por Constantino, que multiplicou os cristdos; e mais tarde, a transferéncia da
capital do império romano para Bizancio por esse mesmo imperador romano. Essa
conversao foi um processo “complexo e problematico, cheio de guerras, cismas e
reconciliagdes, que também teve importantes consequéncias para o futuro da arte”
(MAGALHAES, 2005, p. 86)

Baseando-se no cristianismo como religido oficial, a igreja se tornou a maior
poténcia do império e por conta disso a representacdo imagética precisava estar
quase que completamente em dominio desta, mas haviam alguns problemas a serem

resolvidos:

A guestdo de como decora-las foi muito mais dificil e grave, pois aqui
ressurgiu o problema da imagem e seu uso religioso, suscitando
controvérsias violentas. Em um ponto quase todos 0s primeiros
cristdos concordavam: ndo podia haver estatuas na casa do senhor.
Estatuas pareciam-se demais com as estdtuas esculpidas e idolos
pagdos condenados na Biblia. (GOMBRICH, 2013, p. 105)

9 Outros pensadores referiram-se também a um periodo histérico da arte: quando a mesma tornou-se

auto consciente e reconhecida como tal. Para citar alguns: o Alemdo Hans Belting e o norte-amoricano
Arthur C. Danto, baseado na filosofiade Hegel.
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Os novos seguidores precisariam de novos meios representacionais, diferentes
das estatuas que simulavam suas crengas anteriores ao Cristianismo, “embora todos
os cristdos devotos fizessem objecOes a estatuas realistas, tinham uma opinido bem
diferente acerca da pintura” (GOMBRICH, 2013, p. 104), a representac&o planar, pré-
historica, magica estava sendo requisitada para trabalhar junto com o texto e criar com

ele a dialética texto/imagem a qual se refere Flusser.

A pintura ajudaria os fiéis na interpretacdo dos textos e, também, auxiliaria na
memorizacdo das passagens, além de catequizar os iletrados. Nas palavras de
Gombrich, segundo o Papa Gregorio Magno: “As pinturas podem fazer pelos

analfabetos o que a escrita faz pelos leitores” (2013, p.105).

A principio, os mosaicos decoravam as paredes da igrejas representando as
cenas das historias cristds (Fig.12). Essa técnica, desenvolvida e aperfeicoada em
Bizancio, caracterizava-se por uma representacao figurativa, porém rigida e ausente
de profundidade espacial “A pintura deixa de ser algo belo em si; seu principal objetivo
era, agora, lembrar os fiéis dos exemplos de misericérdia e poder divinos”
(GOMBRICH, 2013, p. 99). Discordando dos remotos artistas gregos, as imagens
deveriam ser pouco verossimilhantes a realidade, para evitar distrair a aten¢cdo do

observador do objetivo principal: o sagrado.
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Figura 12 — Moisés no arbusto em chamas, mosaico, artista desconhecido - Séc. VI, Basilica de San

Vitale, Ravena / Italia

Findando o séc. Xl e iniciando o XIl, as novas tecnologias arquitetbnicas
possibilitaram um melhor aproveitamento das paredes da igreja, principal suporte
imagético da época. As solucdes técnicas como os arcobotantes aliviavam o peso que
se projetava sobre as parede externas e permitiam a substituicdo de grandes &rea de

alvenaria por vitrais.

Os vitrais traziam descricGes narrativas que deram origem ao estilo gotico na
pintura, estilo esse que se estendeu da Franca para a Inglaterra e em seguida para a
Alemanha e ltalia. Mas foi na ltalia, que a pintura de afrescos e frisos goéticos alcancou
alguns de seus pontos de destaque “O pintor Cimabue comecgou a trabalhar nesse
contexto e tornou-se um dos primeiros artistas a libertar a pintura italiana do grafismo
e do estilo geométrico Bizantinos” lembra MAGALHAES (2005, p. 124). Em suas obras
é possivel observar uma maior sinuosidade do trago e, ainda, uma melhor percepcéo

do espaco tridimensional.
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Figura 13- Cimabue, Maesta di Santa Trinita, 1280-1285, Uffizi Gallery, Florence

Seu sucessor e possivel aluno, Giotto di Bondone!?, foi um dos mais influentes
artistas do século XIV, pois transformou a propria concepcao de pintura. Seu gosto e
estilo espalharam-se por toda a Europa, Giotto e seus assistentes passaram a pintar
formas mais fluidas e arredondadas, dando grande énfase ao espaco tridimensional.
Com Giotto, a principio, inicia-se a criacao do ilusionismo tridimensional, tanto em
termos de espago quanto de volume numa nova visdo. Antes bastante
esquematizadas, as figuras criadas por Giotto passaram a fazer parte de um espaco
mais préximo ao natural, e adquiriram um aspecto “decididamente humano”
(MAGALHAES, 2005, p. 125)

10 Giotto di Bondone (1266-1337, ltalia). Mais conhecido simplesmente por Giotto, foi um pintor e

arquiteto italiano. Nasceu perto de Florenca, foi discipulo de Cinni di Pepo (também conhecido como
Cimabue), Giotto é considerado por estudiosos de histéria da arte como o grande inovador, pois
introduziu a perspectiva na pintura. Foi também um artista que fez a ligagdo entre a arte medieval e a
renascentista, logo, também é considerado um dos precursores do Renascimento.
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Ricardo Mauricio Gonzaga, em sua tese Da Membrana a Interface do Mundo -
Auto-Retrato e Autoconsciéncia na Arte Contemporénea, explica que houve
mudancas significativas com a formacéo da classe chamada burguesa: os dogmas
cristaos, por exemplo, que dominavam as representacdes da imagem do mundo real,
foram deixados de lado, ndo de modo geral mas parcialmente. A crescente burguesia
passou a influir sobre as imagens, acarretando numa mudanga nessa fatidica
representacdo vigente da realidade. O autor cita o artista Giotto como um operador
que busca uma aproximacao, até entdo inédita da imagem do real. O artista lanca
mao de efeitos de ilusdo que simulavam pala primeira vez na histéria a divisdo dos
fatos em cenas que segundo o autor em questado, “passavam a se apresentar como
se de fato estivessem presentes naquele momento e lugar” Na obra de Giotto ja
percebe-se a introdugcdo da nocdo temporal Unica da narrativa, em uma mesma
imagem, “momento decisivo para a histéria da visualidade ocidental” (GONZAGA,
2005, p. 40).

Podemos ressaltar que as pinturas de Giotto, além de libertarem as imagens
do agrupamento de cenas, ja ddo visualidade a um timido uso da perspectivall, como
podemos ver no afresco A visitacdo (Fig. 14). llustrada na imagem, observamos a
representacdo de uma casa, localizada no canto direito, onde se expbe uma
construcédo arquitetbnica que pode ter sido baseada em uma constru¢cdo rudimentar,
mas, julgamos que seja mais digno de crédito que tenha sido idealizada pelo artista
gque ainda estava iniciando os estudos nesse conhecimento especifico, necessario

para racionalizar (perspectiva € matematica) a construcao na imagem.

11 O uso da perspectiva na idade média era tipicamente intuitiva até o arquiteto italiano Filippo
Bunelleschi (1377-1446, ltalia) (re)descobrir os principios da perspectiva linear, que, conhecidos por
gregos e romanos, ficaram esquecidos durante toda a Idade Média. Assim, Brunelleschi restabeleceu
na pratica o conceito de ponto de fuga, e a relagdo entre a distancia e a redugdo no tamanho dos
objetos gerando a ilusao tridimensional.
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Figura 14- A Visitacao, Giotto, Afresco, 1310 - ltalia

1.6 Orenascimento da perspectiva linear

As imagens que surgiram ap0s a re-descoberta da perspectiva linear marcaram
a arte ltaliana do sec. XV e depois alastraram-se até o completo dominio dos meios
artisticos de representacdo pictdrica ocidental. Esse uso da perspectiva transpde a
imagem do mundo, sob o ponto de vista do sujeito para a imagem. Esse recurso da
representacédo, aliado ao uso de uma mesma fonte de luz, reforca a ideia de um tempo
e espaco homogéneo intrinseco a simulacédo da realidade “independentemente de o
assunto ser religioso ou profano. Esta aproximacdo do mundo real também é
conhecida como humanismo, e opde-se ao misticismo” (MAGALHAES, 2005, P194).
O homem passa a ser o foco, e a medida para todas as outras coisas, inclusive temas

sagrados. Uma das primeiras pinturas a usar a perspectiva linear foi a santissima
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trindade de Masaccio'?. Nela podemos observar o espantoso poder ilusério, muitas
vezes assustador, do uso da perspectiva em uma representacdo planar (Fig. 15).
“Pode-se imaginar o espanto dos florentinos quando a pintura foi exposta e parecia
ter aberto um buraco na parede, através do qual podiam ver a nova capela funeraria
no estilo moderno de Brunelleschi” (GOMBRICH, 2013, p.171)

Figura 15- Santissima trindade, Masaccio, afresco, 1424

Em continuidade, estenderemos um pouco a questdo da cOpia do real, para
citar um importante evento que possibilitou a captagéo e o registro de imagens através
da fotografia. Para tal precisaremos apresentar um pintor dos Paises Baixos, um dos
“pioneiros de pintura paisagistica e dos retratos de vista frontal e de trés quartos”
(MAGALHAES, 2005, p. 195). Nos referimos aqui ao artista Jan Van Eyck. Sua obra
mais conhecida, O casamento dos Arnolfini (Fig. 16) serd um 6timo pretexto para

discutirmos um método de reproducédo bastante difundido no final do renascimento.

12 Masaccio (Tommaso di Ser Giovanni di Simone) (1401-1428, ltalia) llustre artista do Quattrocento
na Renascenca ltaliana. Seus afrescos sdo monumentos ao Humanismo e introduzem uma
plasticidade nunca antes \vista na pintura. Foi o primeiro grande pintor italiano depois de Giotto e o
primeiro mestre da Renascenca italiana.
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Figura 16- O casamento dos Arnolfini, Jan Van Eyck - 6leo sobre painel, 82 x 60 cm, 1434

Gombrich afirma que nas pinturas de Van Eyck, as dobras da pele, o brilho nos
olhos, representam uma riqueza extraordinaria de detalhes nos jogos de claro e
escuro. Sobre a riqueza de detalhes o autor diz que o pintor: “Obtinha a ilusdo de
natureza, acrescentando pacientemente detalhe apds detalhe”. Gombrich conclui
afirmando que o Van Eyck dedicava-se tdo atenciosamente a suas pinturas que no
final elas tornavam-se um “espelho do mundo real” (GOMBRICH, 2013, p. 178).

E irdnico o uso da palavra espelho, pois era exatamente este recurso que o
pintor usava como artificio, aliado a sua erudicdo. David Hockney em seu livro O
conhecimento secreto afirma: “posso ter certeza que Robert Campin!2 e Jan Van Eyck
tinham conhecimento de espelhos e lentes — os elemento béasicos da camara
moderna” (2001, p. 72). Segundo Hockney, lentes e espelhos ainda eram raros na

época, mas acredita que sua descoberta fascinou os artistas, por estes serem

13 Robert Campin foi outro pintor Belga, que também impressionava pela qualidade mimética de suas
imagens
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pessoas que faziam imagens. “Seguramente ndo € uma coincidéncia que tais
espelhos chegassem a pintura ao mesmo tempo que um maior grau de individualidade
aparecesse no retrato” (HOCKNEY, 2001, p.72), destacando sua tese de que essas
pintores ja usavam o aparato denominado “Cémara Obscura”. Desse momento em
diante as representacdes visuais evoluiram sistematicamente no ambito da cépia do
real.

O mundo, entdo, precisava ser conhecido, esmiucado através de uma lupa, se
possivel, para em seguida, ser retratado com maestria e verossimilhanca, de modo
gue todos os seus detalhes fossem percebidos e apreendidos. Exemplo disso sao os
desenhos e estudos de Leonardo da Vinci. Para tal empreitada os artistas passaram

a recorrer a natureza, as ciéncias e a antiguidade classica para atingir seus objetivos.

y P
N : X b : ! oY e N
an/f) A,.,,me,m pfjve me D R B " il ""‘"‘-SJ ‘v*v‘,’ﬂf
‘5"‘"‘\":7'\“' BN

o A S o wod o) oy ] unpes 4
X o K ."-'—d

Rl oyl

Arm’ﬁt}ln;-\r

L w3 AR oA P

B e L e
S

b3 N o\
7 (T %0 b i pea) idsion S

" ki R o oy I ol oo e ook
BRI  San AT Wit  AF ST K e

Figura 17 - Estudos do corpo humano, Leonardo da Vinci, 1515

A imagem acima corresponde ao que haviamos dito a pouco sobre a busca pelo
autoconhecimento, que, como todo comportamento politico/social, reflete na producéo

artistica da sua época. Essa busca pela representacao fidedigna marca o inicio da
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narrativa de Giorgio Vasari em seu livro Vida dos artistas que o nhomeou como 0
primeiro bidgrafo dos artistas, aquele que deu origem a histéria da arte. Os conceitos
de artista e de arte, como sdo conhecidos hoje, somente se formam a partir da
Renascenca, mais propriamente com Vasari (DANTO, 2006, p. 4). A partir dai o
renascimento configura o periodo que Arthur Danto chama de “periodo histérico da
arte” (2006, p. 4), que nesse momento coincide com a “histéria propriamente dita”

flusseriana.

Seguindo em diante rumo aos “limites da histéria” (DANTO, 2006), agora,
imagine—se entrando em uma grande sala: ao seu redor, uma pintura expande o
espaco inteiro, o ponto de fuga corresponde ao seu campo de visdo e quando
acessado corretamente se estende céu acima e lhe proporciona uma sensacdo de
infinito; varias figuras movimentam-se pelo espaco, a cena representada é
inteiramente tomada por uma grande sensacao de atividade, percebe-se um santo
sobre uma nuvem ascendendo ao céu em dire¢cdo a um foco de luz. O que acabou de
imaginar, ndo é apenas a “Gléria de um santo, mas também o triunfo do artificio”
(MAGALHAES, 2005, p. 466). A Arte barroca (Ver figura da pagina a seguir).

Em Da Membrana a Interface do Mundo - Auto-Retrato e Autoconsciéncia na
Arte Contemporanea (2005), Gonzaga formula a questdo de que, concordante com a
proposta flusseriana do momento em que os textos dominavam a sociedade, a igreja
usa o barroco como um contra-ataque a contra-reforma “fazendo pela primeira vez
uso consciente do poder magico das imagens” tentando, dessa forma sobrepujar a
iconoclastia luterana, com suas imagens fantasticas, que impressionavam pela forte
apelo ultrarrealista. No interior das igrejas, “todas as restricbes eram postas de lado”
lembra Gombrich, quando convida o leitor a poér-se no lugar de um camponés que sai
de casa e adentra esse mundo sagrado das maravilhas: “ha nuvens por toda parte,
com anjos que tocam musica [...] tudo parece se mexer e dangar’, o objetivo era
oferecer um pedaco do paraiso, uma projecdo magica para o mundo celestial através
da representacdo imagética. Mundo em que “nossas leis e padrdes simplesmente ndo
se aplicam” (GOMBRICH, 2013, p.342).

Proxima pagina: Andrea del Pozzo, Triunfo de Santo Incio, Afresco no teto da Igreja do Jesus,
Roma, 1685
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Fechando nosso sobrevoo sobre alguns acontecimentos do periodo histérico
da arte que foram de grande importancia para o advento da fotografia, abordaremos
0 neoclassicismo, onde as alucinantes composicdes foram substituidas por arranjos
rigidos baseados na linearidade, as ideias de volume baseadas no claro-escuro e nas
figuras, as nocbes classicas do corpo humano, ja que, segundo Gombrich, os
revolucionarios 4 franceses gostavam de se imaginar como a reencarnacdo dos

gregos e romanos” (2013, p. 369).

Acreditamos que o personagem mais célebre da pintura neoclassica tenha
sido Jacques-Louis David, autor da reconhecida pintura O Juramento dos Horacios,
de 1784, porém usaremos como exemplo para nossa questdo a obra A Coroacao de
Napoledo I, pois essa pintura, narrativa, funciona como janela para um evento, um
acontecimento histérico que nem todos puderam comparecer, porém seria possivel

informarem-se do acontecimento através da imagem.

Figura 19 - Coroagéo de Napoledo | - Jacques Louis-David, 6leo sobre tela, 621 x 979cm, 1805 — 1807

14 Referindo-se a rewlucdo Francesa
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Como uma fotografia jornalistica cabia a pintura a tarefa de retratar e tornar as
narrativas “fixas e intersubjetivas” 1° afirmando visualmente os momentos mais
importantes da histdria, através dos quais eram construidas e afirmadas as “mitologias
nacionais” (GONZAGA, 2011. P. 06 ), afirmando as “identidades nacionais,
autoconscientes e auto afirmativas”. Por esse motivo, Gonzaga escreve que “nas
academias, a disciplina de maior importancia era a de pintura histérica”, pois essa
estava incumbida de representar as “realidades visiveis do mundo, principalmente,
por motivos obvios, a figura humana” (GONZAGA, 2012. P, 51), o autor continua e
declara que nesse processo a pintura funciona como janela® para a visualidade de

narrativas fundamentais para a sociedade.

Quando a pintura ndo mais se mantém na obrigatoriedade de retratar as cenas
da realidade do mundo e volta-se para uma realidade prépria; quando o artista, como
cita o autor em questao: passa a “pintar aspargos”, a pintura ndo se apresenta mais
como janelas para a realidade do mundo, cai o sistema seguro de reproducdo do

visivel.

1.7 POs-Historia: imagens técnicas

Iniciaremos o capitulo buscando na filosofia de Flusser o que h& por tras do
termo “Imagem técnica”. Segundo o filésofo sdo imagens “produzidas por aparelhos”,
esses aparelhos sdo objetos fabricados, isto € “objetos trazidos da natureza pelo
homem” (FLUSSER, 2011, p. 38) derivam dos instrumentos que obedecem a
determinadas intencdes do homem e sdo usados pelo mesmo para produzir algo.
Ainda seguindo o pensamento do filésofo, esses instrumentos sao “prolongac¢des dos
orgaos do corpo” e por esse motivo, facilitam o trabalho do homem num nivel mais

elevado de eficiéncia, sdo mais fortes e poderosos.

15 Flusser, Vilém, Texto/ Imagem enquanto Dinamica do Ocidente in Caderno Rioarte, Ano Il, n° 5, p.
66

16 Segundo Leon Battista Alberti, a pintura funciona como janela quando se observa através dela a cena
representada “A superficie da pintura € como um vidro translucido pelo qual o observador, posicionado
a certa distancia, pode ver os objetos pintados como se tivessem profundidade” (ALBERTI, 1999, p.
87).

50



Com o advento da revolugdo cientffica, esses instrumentos evoluiram, e se
transformaram em maquina. Aparelhos, segundo o pensamento flusseriano sao
produtos de uma técnica, que por sua vez, sado texto cientifico aplicado na construcéo
desses instrumentos/extensdes do corpo humano. Na filosofia de Flusser ha uma
distingcdo entre maquinas, que existem para produzir objetos e aparelhos, feitos para

produzir signos.

Com o pensamento conceitual em crise, finda-se o periodo histérico
flusseriano: quando os textos se fecham e passam a nao transmitir mais a realidade,
a temporalidade historica se desfaz, perde seu significado e sua capacidade de
significar o mundo. Com o arruinamento do avanco histérico, da escrita linear a histéria

termina, como nos apresenta Flusser:

A crise dos textos implica o naufrigio de Histéria toda, que é,
estritamente, processo de recodificacdo de imagens em conceitos.
Historia é explicagdo progressiva de imagens, desmagicizacao,
conceituagdo. L4, onde os textos ndo mais significam imagens, nada
resta a explicar, e a histéria para. Em tal mundo, explicagdes passam
a ser supérfluas: mundo absurdo, mundo da atualidade. (FLUSSER,
2011, p. 26)

Seguindo a linha de pensamento do filésofo, nesse momento a “histéria para”,
sua temporalidade torna-se obsoleta e advém a poés-histéria. E na pds historia que
acontece o0 que Flusser denomina como o novo modo de se imaginar o mundo: a
invencdo da fotografia. Em sua tese de doutorado, Gonzaga discorre sobre a criagcédo

da fotografia e como essa vem pra superar a lacuna deixada pelo texto decadente:

A invencdo da fotografia seria, portanto, um ewvento crucial - e
necessario - destinado a promover uma revirawlta radical em nossos
modos de percepcdo do real e concepgdo da realidade, de modo a
recupera-los do impasse improdutivo em que se encontravam devido
a ruptura da dialética entre texto e imagem, caracteristica, como
vimos, segundo Flusser, da dindmica do Ocidente (GONZAGA,2005,
p.67)
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A fotografial’ nasce da vontade de se restaurar a capacidade humana de
imaginar, capacidade que havia se perdido com a textolatria, as fotos sdo imagens
que vieram para compensar a faléncia da representacdo conceitual e tentar
reconstituir a significacdo da realidade. No préximo capitulo discutiremos o que é a

fotografia.

Como dissemos acima, segundo Flusser, as imagens técnicas, ou tecno-
imagens, sdo imagens “produzidas por aparelho” estes, por sua vez, sdo “produtos da
técnica”, e essa técnica constitutiva do aparelho é “texto cientifico aplicado”. Ao que
tudo indica, Flusser define com esta postulacdo que esse tipo de imagem surgiu a

partir do texto, para combater o texto. Vejamos a seqguir:

Imagens técnicas sao, portanto, produtos indiretos de textos — o que
Ihes confere posicdo histérica e ontolégica diferentes das imagens
tradicionais. Historicamente, as imagens tradicionais precedem os
textos por milhares de anos, e as imagens técnicas sucedem os textos
altamente ewluidos. (FLUSSER, 2011, p. 29)

Na pré-historia as imagens, como ja foi dito antes, abstraiam duas dimensdes
da circunstancia, pois, segundo Flusser, as imagens tradicionais sdo “abstracdes de
primeiro grau” (FLUSSER, 2011, p. 29). Ja as imagens técnicas sdo abstracdes de
terceiro grau, por serem provenientes do texto, que configura a abstracdo de segundo
grau. As imagens tradicionais foram produzidas por maos humanas, por um sujeito
inserido na circunstancia, que percebeu o fenbmeno e o representou. As imagens pos-
historicas representam textos cientificos, e sdo realizadas por um aparelho, que foi
criado pela ciéncia, que agora, desenvolveu-se a tal nivel que pode, assim como o

homem pré-histérico, imaginar o mundo.

De acordo com as palavras do filosofo, as imagens técnicas “transcodificam
determinadas teorias em imagem”. Ele cita que, em primeiro lugar sdo as teorias da
Otica, e que ao fazer isso essas imagens magicizam essas tais teorias, transformando
seus “Conceitos em Cenas” (FLUSSER, 2011, p.60), elas surgem para libertar a

17 Primeira Imagem técnica produzida

52



sociedade do pensamento conceitual, sociedade essa, que ndo estava mais

conseguindo imaginar os textos, ilustra-los.

As fotografias, sdo citadas como as primeiras das imagens técnicas, sao
texto/imagens, uma tentativa de se combinar duas formas diferentes, de
representacdo da realidade. Sdo a causa e o0 porqué da existéncia da nova
consciéncia que surge, a consciéncia pos-historica. Periodo dominado pela
dependéncia de aparelhos. Um fato importante sobre os aparelhos é que estes séo
programados para funcionarem dentro de um nimero limitado de possibilidades.
Assim, o universo da fotografia € um universo que pode ser calculavel, ou seja € um

universo gue tem inicio, meio e fim. Nesse sentido, o filosofo afirma que

O numero de potencialidades é grande, mas limitado: é a soma de
todas as fotografias fotografaweis por este aparelho. A cada fotografia
realizada, diminui o numero de potencialidades, aumentando o
namero de realizacBes: 0 programa vai se esgotando e 0 universo
fotogréfico vai se realizando. O fotografo age em prol do esgotamento
do programa e em prol da realizagdo do universo fotografico.
(FLUSSER, 2011, p.42)

Como afirma Flusser na passagem acima a limitacdo € certa, porém, o nimero
de possibilidades é grande. Mas a medida em que as fotografias sé@o realizadas, €
subtraida uma efetivacdo do coeficiente possivel de realizagdes e inserida uma nova
possibilidade no universo da fotografia. Mas de que forma isso acontece? Como o
aparelho fotografico contribui para esse acontecimento? Tudo 0 que entra na caixa
preta 18, passa pelo crivo do individuo que a manuseia, mil possibilidades se
apresentam diante desse complexo aparelho/operador, por exemplo, qual posicdo &

a melhor, qual angulo, que tonalidade aplicar, quanto tempo de luz expor, etc.

O operador da camera age, em geral, mecanicamente, desconhecendo as
imposi¢gdes que estdo sendo aplicadas nessa escolha. Todo esse trabalho termina

com um clique, um apertar de botao.

18 Caixa preto é o termo utilizado por Flusser para definir um fator que se interpde entre as imagens
técnicas e o seu significado: é a juncdo do aparelho e o fotégrafo, o agente humano que o manipula.
Segundo o filosofo esse “complexo ‘aparelho-operador’ é demasiadamente complicado para ser
penetrado: é caixa preta e o que se vé& é apenas input e output.” (FLUSSER, 2011, p. 32)
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Toda essa questdo demonstra que um simples clic fotografico requer decisbes,
escolhas, feitas e perdidas, que atendem a um ponto de vista cujo julgamento depende
somente do olhar do fotégrafo. Para Flusser essa escolha se configura na davida pos-
histérica. Segundo o autor:

O tipo now de duvida pode ser chamado de fenomenolégico, porque
cerca o fendbmeno (a cena a ser realizada) a partir de um maximo de
aspectos. Mas a mathesis (a estrutura fundante) dessa divida
fenomenolégica é, no caso da fotografia, o programa do aparelho.
(FLUSSER, 2011, p.55)

A fotografia, o resultado da soma de todas essas acfes, € uma imagem que
contém o intuito do fotdgrafo e do aparelho em concordancia. Pois o fotégrafo
pretende eternizar seu ponto de vista, pausa eterna no tempo. Impossivel ndo lembrar
de Thierry de Duve quando no texto A pose e o instantaneo ou o paradoxo fotogréafico

quando explica que:

O instantaneo € um rapto, sopro de vida. Enche de significado o
movimento natural, a fluéncia do tempo vencido, ndo produzindo mais
gue uma petrificacdo do vivido. Oferece a nossa visdo um movimento
inefetuado e uma postura impossivel. (DeDuwve, 1987, p.55)

A petrificagdo do vivido poderia nesse caso, comparando com a analise

flusseriana, referir-se a intencdo do fotografo de eternizar seu feito.

Ainda segundo Flusser (2011), o gesto de fotografar transforma o operador da
camera em funcionario, porque instrui o fotégrafo a pér em préatica as programacdes
minimas para que a imagem realize-se. Porém, existe a possibilidade deste subverter
a maquina, burlar a programacéo padrdo como faz, por exemplo, Paulo Bruscky!® que
subvertia as funcdes basicas da maquina de fotocopia (ndo fotografica). Dessa forma,

€ possivel a insercdo de elementos novos, deixando a sua assinatura e ampliando o

19 Paulo Roberto Barbosa Bruscky (Recife/PE, 1949). Artista multimidia e poeta. Na década de 1960,
inicia pesquisa no campo da arte conceitual, e a partir de 1970 desenwlve pesquisas em arte-xerox.

54


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3187/arte-conceitual

horizonte de informacdes contidas dentro dos limites do suporte fotografico. Foto

como arte, assunto que abordaremos no proximo capitulo.

De volta a imagem técnica como imagem diferente das tradicionais,
assinalemos que a primeira passa a construir uma relacdo causal com a realidade, o
mundo passa a ser conhecido através delas, pois ndo se decifram mais como uma
realidade como acontecia por intermédio das imagens tradicionais, ao contrario, elas
sao dificilmente decifradas, segundo Flusser as imagens técnicas “nao precisam ser

decifradas”. O filosofo aponta que:

Aparentemente, o significado das imagens técnicas se imprime de
forma automatica sobre suas superficies, como se fossem impressdes
digitais onde o significado (o dedo) é a causa, e a imagem (0 impresso)
é o efeito. O mundo representado parece ser a causa das imagens
técnicas e elas préprias parecem ser o Ultimo efeito de complexa
cadeia causal que parte do mundo. O mundo a ser representado
reflete raios que VAo sendo fixados sobre superficies sensiveis, gracas
a processos 0ticos, quimicos e mecanicos, assim surgindo a imagem.
Aparentemente, pois, imagem e mundo se encontram no mesmo nivel
do real: sdo unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito, de
maneira que a imagem parece ndo ser simbolo e n&o precisar de
deciframento. (FLUSSER, 2011, p. 30)

O observador pos-histérico passa a enxerga-las como janelas para o mundo e

nao como imagens, segundo Flusser, esse observador “confia nas imagens técnicas
tanto quanto confia em seus préprios olhos’ (FLUSSER, 2011, p. 30). O Filésofo

continua sua observacdo dizendo que com essa atitude de crenca, se perfaz a pos
historia, época em que a sociedade doutrinada pelas imagens, eliminam o0s textos,
baseado na ilusdo das imagens técnicas. Tendendo a olhar para as imagens e
enxergar o mundo real. Algo que para o autor “apresenta consequéncias altamente
perigosas” onde ndo se consegue mais diferenciar entre o que é real e o que é

representacédo da realidade.

As Imagens técnicas sdo simbolos gerados pelos aparelhos, esses, mediam a
realidade e a sua representacdo, esses aparelhos sdo “Caixas Pretas” por onde

reflexos da realidade entram e suas representacdes saem.
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um aparelho e um agente humano que o manipula (fotégrafo,
cinegrafista). Mas tal complexo “aparelho-operador’ parece
nao interromper o elo entre a imagem e seu significado. Pelo
contrario, parece ser canal que liga imagem e significado. Isto
porque o complexo “aparelho-operador’ é demasiadamente
complicado para que possa ser penetrado: é caixa preta e 0
que se V& é apenas input e output.” (FLUSSER, 2011, p.32)

A caixa preta, esse complexo “aparelho-observador’ que recebe o input e ejeta
0 output, respectivamente, 0 que entra e 0 que sai da caixa, assim input e output como
dissemos acima, séo respectivamente os reflexos da realidade e a imagem revelada.
Porém ao contemplarmos essa imagem gerada pela caixa preta o que apreendemos
ndo é o mundo em si, afirma o fildsofo, mas conceitos relativos a esse mundo, logo,
diferentemente das imagens tradicionais, que absorvem a magia da representacédo do
mundo, as imagens técnicas projetam essa magia sobre o mundo. Nas imagens
tradicionais nada estava entre 0 homem e a representacdo, nas imagens técnica

existe o aparelho fazendo essa mediacao.

Precisamos aprender, se quisermos decifrar as imagens técnicas, tudo sobre
essa caixa preta, toda a sua funcionalidade, todo o seu mecanismo, porém, segundo
Flusser, ainda somos analfabetos perante as imagens técnicas. “Nao sabemos como
decifra-las” (FLUSSER, 2011, p.32). O deciframento das imagens pos-historicas, se
dard quando for possivel enxergar através da caixa preta, quando conseguirmos
analisar o jogo entre o operador e 0 programa da camera fotografica, como interagiram
e de que forma, através da colaboracéo entre ambos o operador impés a sua vontade

sobre a do aparelho, quais as opcdes ele teve para ndo render-se ao contrario?

Acreditamos que na poés-historia flusseriana a sociedade vive o momento
periclitante de inversao de valores, oriunda dessa incapacidade de deciframento da
imagem técnica. Como, por exemplo, quando a imagem, de um subsidio para a leitura
passa a guiar a leitura do texto em questao, a leitura do texto torna-se insignificante,
o leitor 1& a imagem para entender o texto, e ndo ao contrario, como deveria ser de
fato. Segundo o filésofo essa inversao da analogia “texto-imagem” caracteriza “o fim
de todo historicismo” (FLUSSER, 2011, p.80).
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1.8 O surgimento dafotografia e a instauracédo de um novo paradigma

Figura 20- Point de vue du Gras (1826) - Joseph Nicéphore Niépce. Fotografia, 20 x 25cm.

Acima, apresenta-se a primeira reproducdo de uma imagem do mundo real
copiada automaticamente. A imagem é datada de 1926, mas nao € atribuida a
maquina fotografica, e sim a descoberta das placas sensiveis a luz por Niepce. Essa
fixacdo é apenas um dos processos técnicos distintos da fotografia. Em O ato
fotografico, Philippe Dubois discorre que a criagao da “fotografia € o resultado de duas
invengdes separadas, uma o6tica e uma quimica” (2012, p.129), a primeira diz respeito
a um dispositivo de captacdo — o aparelho flusseriano — e a outra, a quimica, alude

aos processos de revelacdo da imagem sobre o suporte.

Arlindo Machado em A ilusao especular, afirma que antes da foto, a pelo menos
500 anos, “uma tecnologia produtora de imagem figurativa vem sendo desenvolvida e
aperfeicoada (...) no sentido de possibilitar uma reprodugdo do mundo visivel’
(MACHADO, 2015, posicao 104). O autor relata que a camera fotogréafica ja estava
sendo inventada desde o Renascimento, sob forma de um aparelho construido
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chamado Céamera Obscura, Machado explica que esses aparelhos eram caixas
escuras lacradas que possuiam um orificio para entrada de luz, assim, 0s raios
luminosos penetravam a caixa e projetavam o reflexo invertido dos objetos iluminados
fora da caixa, em frente ao orificio. “Os pintores renascentistas usavam com muita
frequéncia, esses aparelhos, pois pareciam favorecer uma reproducdo mais ‘fiel do
mundo visivel” (MACHADO, 2015, posicdo 469) a imagem do mundo real era

projetada e o pintor tinha o trabalho de fixa-la, depois, com pincel e tinta.

Vs e

Figura 21- Esquema da Camera Obscura

Arlindo Machado toma como exemplo o pintor Johannes Vermeer, e comenta
que na obra Vistas de Delft de 1658 (Fig. 21), é possivel reconhecer o uso do aparelho,
devido a algumas “anomalias da composi¢dao, impensaveis numa “‘reprodugcao”
baseada apenas no olho nu do pintor”, ele destaca como exemplo “As coroas de luz
evanescente (bloom) no casco do barco” para o autor esses sdo detalhes que surgem
em decorréncia da refracdo da luz nas lentes colocadas na abertura da camera. Esses
efeitos “ndo poderiam jamais ter sido imaginados pelo artista” (MACHADO, 2015,

posicao 469).
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Figura 22 - Vista de Delft - Johannes Vermeer, 6leo sobre tela, 96,5 x 117,5 - 1658

Acompanhando o pensamento do autor, podemos concluir que os principios
utilizados pela fotografia ja funcionavam desde o renascimento. Mas, com o advento
da Idade Moderna e a Revolucdo Industrial, € sabido que houve um avanco que
acarretou na proliferacdo de utensilios e aparelhos, que por sua vez, possibilitou a
transformac&o dos instrumentos em maquinas (como ja discutimos anteriormente). E

nesse momento de grandes mudancas que a fotografia se consolida.

Assim, instaura-se um novo paradigma: com estas imagens feitas
automaticamente, 0 homem nao precisaria mais interpor-se entre a circunstancia e
sua reproducdo visual, como menciona Flusser, o aparelho fotografico assumira essa
funcéo, tornando-a mecanica.
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O primeiro passo foi a criacdo do daguerreoétipo, criado por Louis-Jacques
Mande Daguerre, que aperfeicoou as descobertas de Niépce. Houve um grande
avanco na producdo da imagem através de novos métodos que utilizavam metais,
iodeto de prata e mercurio. O processo se acelerou e as fotografias passaram a
necessitar de um periodo mais curto de exposicdo, de horas para minutos. Porém,
logo depois, foi 0 inglés Henry Fox Talbot quem descobriu um método para que a
imagem pudesse ser reproduzida através de um processo que utilizava papel, e ndo
mais as placas de metal de Daguerre, como negativo e copia. O processo foi nomeado
de Caldtipo.

O desenvolvimento da técnica fotografica continuou avancando, alguns
procedimentos foram testados e acabaram melhorando o resultado final da imagem
como por exemplo as matrizes de vidro e com a utilizacdo do Colédio umido, reduziu-

se o custo dessa producao e alavancou-se o uso da fotografia.

O aparelho fotogréfico, a caixa preta flusseriana, ganhou notoriedade dentro de
um contexto favoravel a sua capacidade de ampliar a comunicacao e cogni¢ao, Couto
(2012, p. 23) cita que o aparelho “teve papel fundamental enquanto possibilidade
inovadora de informacdo e conhecimento, instrumento de apoio a pesquisa nos
diferentes campos da ciéncia e da arte”. As possibilidades maquinimicas se
aperfeicoaram para melhor atender a crescente necessidade de expansdo das
imagens produzidas, evoluindo junto com o conhecimento na segunda metade do Séc.
XIX, que investia seu conhecimento cientifico na evolucdo da industria através da

mecanizacao do trabalho. Couto reforca:

Nessa primeira fase de incorporacdo do conhecimento técnico-
cientifico & industrializagdo, a mecaniza¢do cobriu todos os ramos da

producgao, inclusive o de produg¢do de imagem. (COUTO, 2012, p.24)

Nesse contexto as imagens técnicas comecaram a trazer o mundo para dentro
do campo de visdo do homem, sua “janela” que, aos poucos foi comportando a visédo
de uma paisagem maior. J& poder-se-ia “conhecer’ as piramides “reais” (Fig. 22) do
Egito visualmente, e ndo somente pela escrita, ou pela representacdo pictorica ou

ainda pela comunicacdo verbal. Lembra Flusser:
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O carater aparentemente ndo simbdlico, objetivo, das imagens
técnicas faz com que seu observador as olhe como se fossem janelas
e ndo imagens. O observador confia nas imagens técnicas tanto
guanto confia em seus préprios olhos. Quando critica as imagens
técnicas (se é que as critica), ndo o faz enquanto imagens, mas
enquanto visbes do mundo. Essa atitude do observador face as
imagens técnicas caracteriza a situacdo atual, onde tais imagens se

preparam para eliminar textos (FLUSSER, 2011, p. 30)

As imagens comecgam a tornar-se janelas para o mundo e 0 homem passa a se

orientar por estas, e ndo mais pela experiéncia relacional concreta com este.

Figura 23 - turistas nas piramides, fotografia de Charles Chusseau-Flaviens, 1900-1919
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Com a ewvolucdo do aparelho, numa légica inversa de crescimento, seu
tamanho diminuiu; sua popularidade aumentou. A Kodak ?° facilitou a revelacio
atravées do uso de filmes em rolo, que por sua vez possibilitou a imagem em

movimento e o surgimento do cinema.

As representacdes do mundo haviam se popularizado, mas e a arte? De que
forma participa dessa disseminacdo imagética? Para Clement Greenberg, essa
popularizacdo e reprodutibilidade imagética no periodo moderno serviu para dividir a
arte, o autor comenta em: Vanguarda e Kitsch. Neste texto Greenberg separa a arte
voltada para a cultura de massas e a arte que possibilita “manter a cultura em
movimento em meio a violéncia e a confusao ideolégica” (GREENBERG, 2013 P. 29)
de sua época. Os artistas para manter o alto nivel de sua produgcédo deveriam, segundo
ele, se afastar do publico, da enorme massa. A vanguarda elitizou a arte levando-a
para apreciagdo de um publico seleto, intelectualizado, enquanto o Kitsch fez o inverso,
levou a arte para os trabalhadores das fabricas que, saiam dos campos em busca de
uma nova vida na metropole em desenvolvimento, e precisavam de lazer, em seus
momentos de tempo livre2l, O Kitsch caracterizava-se por imagens de rapida leitura,
facil entendimento, como revistas em quadrinho (Fig. 24), ilustracdes, ficcbes, etc. O
Autor comenta:

“O Kitsch & um produto da rewolugao industrial. (...) O Kitsch, que usa
como matéria prima os simulacros aviltados e academizados da
cultura genuina, v& com bons olhos e cultiva essa insensibilidade, que
€ a fonte de seus lucros. O Kitsch € mecanico e funciona mediante
formulas. O Kitsch é experiéncia por procuracdo e sensagdes
falsificadas. O Kitsch muda de acordo com o estilo, mas permanece
sempre o0 mesmo. O Kitsch é o epitome de tudo o que ha de espurio
na vida de nossos tempos. O Kitsch finge ndo exigir nada de seus
consumidores além de seu dinheiro, nem mesmo seu tempo”
(GREENBERG, 2013, p. 33-34)

20 A Eastman Kodak Company é uma empresa multinacional dedicada ao design, producédo e
comercializacdo de equipamentos fotograficos profissionais, amadores e para as areas de salde. Foi
fundada por  George Eastman, o] inentor do  filme  fotogréfico, em 1888.
(https://pt.wikipedia.org/wiki/Kodak)

21 Em Industria Cultural e sociedade, Theodor Adorno, aponta que os trabalhadores, em seu tempo
liwe buscavam por um lazer, que seria necessariamente acorrentado ao trabalho, pois, esse tempo
live era um descanso para que o trabalhador voltasse melhor para o seu oficio.
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8 NEW YORK JOURNAL, SUNDAY, OCIrOBER 24, 1897.

THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF.

Figura 24- Primeira tirinha publicada em um jornal - Yellow Kid de Richard Outcault —

Lancada em outubro de 1887.

Com a modificagdo das normas sociais sucedidas pela modernidade, como a
industrializacdo e o crescimento das metrépoles, houve também, consequentemente
mudangas na producédo artistica e na sua recep¢ao pelo publico. As imagens estavam
sendo produzidas com um clique de botéo, que além de congelar um fenbmeno em

cena, reafirmam os valores socio-politicos da sociedade industrial.

Rompeu-se um paradigma: agora, o homem era capaz de produzir uma
imagem sem trabalho manual, uma imagem eminentemente mecanica do mundo. A
partir desse ponto, como indica Vilém Flusser, entramos em uma zona abissal, onde
o futuro € imprevisivel e nos obriga a repensarmos os conceitos de verdade e
conhecimento. Perguntamos entdo, qual sera o feedback da criagdo artistica nessa
era da imaginacao no sentido flusseriano que funde arte e ciéncia? Qual o papel do

artista e de que modo este passa a produzir? E o que buscaremos responder a seguir.
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2. A INSERCAO DAS IMAGENS TECNICAS NA ARTE CONTEMPORANEA

7R

Figura 25 - The Lightning Field, Walter De Maria, 1977. Instalacdo, Novo México, Fotografia de : John
Cliett

Lightning Field é a obra mais famosa do artista americano Walter de Maria.
Instalada em uma area remota do estado de Novo México, € composta por 400 postes
de aco inoxidavel, um trabalho de escala monumental, desenvolvido de acordo com a
especificidade do local: além de sua favoravel condicdo climatica, afastado da
civilizagcdo comercial. Segundo a organizacdo Dia Art Foundation, que até hoje a
mantém, essa é considerada a obra de arte mais significante do século XX, pois
fotografias da obra ilustraram muitas revistas importantes e livros especializados em
arte, especialmente aqueles que se referem a Land-art??>. Portanto ndo estamos

tratando aqui da obra em si, mas, da importancia de seu registro fotografico.

Uma grande porcentagem do publico que “viu” Lightning Field ndo esteve no
local pessoalmente pois ela ndo se desloca do seu lugar de criacdo, o acesso a obra

foi concebido através de fotografias que foram amplamente reproduzidas e

22 | and-art — Movimento que comecou no final dos anos 60, quando uma série de artistas desafiou as
definigdes tradicionais de arte deslocando o trabalho para lugares especificos, geralmente afastados e
inabitados, longe das limitagdes “clbicas” dos espacos expositivos convencionais.
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divulgadas. Foi a reproducdo das fotografias que divulgaram a obra para o grande

publico. Phillippe Dubois reforca a afirmacéo:

E evidente que num primeiro tempo a fotografia pode intenir em tais
praticas como simples meio de arquivagem, de suporte de registro
documentério do trabalho do artista in situ, ainda mais porque esse
trabalho se efetua na maioria das vezes num lugar e as vezes num
tempo Unico, isolado, cortado de tudo e mais ou menos inacessivel,
em suma, um local e um trabalho que, sem a fotografia,
permaneceriam quase desconhecidos, letra morta para todo o publico.
(DUBOIS, 2010, p. 283)

Nesse caso especifico, e também em muitos outros, gragcas as imagens
técnicas temos acesso visual a obra. A partir da segunda metade do Séc. XX, como
buscaremos esclarecer, a fotografia comeca a ir um pouco mais além de um simples
registro documental e passou a assumir, de certa forma, o lugar da obra ao se
apresentar como meio de visualizagdo e conceituacdo de natureza indicial na pratica
do artista em questdo. Em sua tese Aimagem conceitual: uma contribuicdo ao estudo

da arte contemporanea, Ronan Cardozo Couto comenta que:

Se ndo se pode ver a obra-coisa, pode-se visualiza-la através de
imagens técnicas que, nesse caso, além de serem um registro e uma
imagem da obra de arte, assumem o lugar da obra e oferecem as
condicbes de wisualizagdo, conceituacdo e reflexdo da atividade
artistica. (COUTO, 2012, p. 20)

O campo de raios torna-se uma obra dupla, primeiro: o campo em si,
geograficamente localizado no estado do Novo México, e depois, a sua imagem,
reprodutivel ao infinito, em qualquer parte do mundo, onde um observador possa olha-
la como se fosse janela aberta para o trabalho de Walter de Maria. Como ja citado
anteriormente, no inicio do século passado, surgiu a fotografia, a primeira das imagens

técnicas, essa, a principio, instituiu um relacionamento libertador, conflituoso e
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produtivo com a arte, quando a partir de seu surgimento, as duas categorias evoluiriam
lado a lado, e “jamais cessaram, em suas origens, tanto de um lado quanto do outro,

de manter relagdes inextrincaveis, de atragdo ou repulsa, de incorporagao ou rejei¢ao”.
(DUBOIS, 2012, p. 253)

A principio esse embate foi puramente técnico, com a fotografia, instrumento
fiel de reproducédo do real, colocando a pintura de lado como principal técnica para
obtencdo mimética da realidade, porém, em contrapartida, estabeleceram-se
questdes mais pertinentes, no campo do conhecimento tedrico, digamos: uma
ontologia da fotografia. Em uma determinada passagem do seu livro O ato fotografico,
Philippe Dubois nos chama atencédo para a questdo da fotografia como um espelho

do real. Segundo o autor:

A fotografia é considerada como a imitacdo mais perfeita da
realidade. E, de acordo com os discursos da época, essa
capacidade mimética procede de sua propria natureza técnica,
de seu procedimento mecanico, que permite fazer aparecer
uma imagem de maneira “automatica”, “objetiva”, quase
“natural” (segundo tdo somente as leis da 6tica e da quimica),
sem que a mao do artista intervenha diretamente. (DUBOIS,
2010, p. 27)

Essa ode a esse “espelho do real’, acreditamos, foi herdado da arte
renascentista que por sua vez ja estava presente nos ideais gregos de arte mimética,
onde, quanto mais semelhante ao real for a representacdo, maior o valor estético da
obra. A imagem técnica assume o papel da representagdo fiel da natureza por ser
“‘uma técnica muito mais bem adaptada do que a pintura para a reprodugdo mimética
do mundo” (DUBOIS, 2012, p. 30). A fotografia libera a arte desse fardo, e passa, a
partir de entdo, a ser aquela que deve se incumbir de todas as fungdes sociais e
utilithrias que eram atribuidas a pintura. Por outro lado, esta, liberta da obrigacao de
“representar o verdadeiro” (ARGAN, 2013, p. 79) precisava redefinir-se, buscar sua

autonomia essencial e material.
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Por um grande periodo os meios representacionais planares evoluiram sempre
lado a lado naquela relagédo conflituosa onde a pintura, refém da fotografia, buscava
novidades, em prol de sua autonomia, em uma crise existencial, enquanto, do lado
oposto, a fotografia influenciava-se pelo meio pintura buscando inspiracdo e uma
brecha para infiltrar-se pelo muro aparentemente intransponivel do reconhecimento
como arte. Durante o periodo moderno as imagens técnicas mantiveram-se em
constante busca de seu proprio espaco em uma relacédo de afastamento com a pintura.
Incumbindo-se, principalmente do abandono progressivo da obrigatoriedade da
representacdo do real. Até que passou a ser perceptivel a autonomia da fotografia, e
as possibilidades de sua forca criativa na producdo artistica a partir da segunda

metade do séc. XX.

2.1 Permeando o campo da arte

Pouco a pouco, o documento fotografico vai substituindo as formas artisticas
tradicionais de representar o mundo e gerar informacéo a respeito deste, o aparelho
fotografico torna-se prolongacdo de orgdo do corpo (FLUSSER 2011): um olho
mecanico que substitui 0 gesto das maos e suas ferramentas. A fotografia comeca a
derrubar a tradicdo milenar da relagdo do corpo do artista como mediador entre a
realidade e sua representacdo pictdrica. No inicio do século XX, o movimento
pictorialista?® em fotografia buscava sintetizar a producdo de seus influenciadores:
Impressionistas, simbolistas e naturalistas. Os artistas assim denominados, buscavam,
através de suas praticas evocar sensacdes e ou expressar sentimentos a partir da
realidade, sua producdo fotogréfica era ligada a paisagem, a natureza e a vida no
campo. Buscavam uma aparéncia pictérica, além de intervirem sobre os negativos
fazendo uso de diferentes recursos, tais como: lapis, tinta, quimicos e outros

instrumentos.

23 O movimento pictorialista eclodiu na Franca, na Inglaterra e nos Estados Unidos a partir da década
de 1890, congregando os fotografos que ambicionavam produzir aquilo gue consideravam como
fotografia artistica, capaz de conferir aos seus praticantes 0 mesmo prestigio e respeito grangeado
pelos praticantes dos processos artisticos convencionais. O problema € que essa ansia de
reconhecimento levou muito dos adeptos do pictorialismo a simplesmente tentar imitar a aparéncia e
0 acabamento de pinturas, grawras e desenhos ao invés de tentarem explorar 0s novos campos
estéticos oferecidos pela fotografia. Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
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Pouco depois, comecaram a sofrer influéncias dos movimentos de vanguarda,
como por exemplo: o cubismo, o futurismo e o dadaismo. Com isso as montagens
fotograficas ganharam popularidade e comecaram a se firmar como um fio condutor
de inovacdes que acarretariam numa completa mudanca da pratica fotografica em
todo o contexto socio-politico e também artistico. Charlotte Cotton cita Laszl6 Moholy-
Nagy (Fig. 26) como um exemplo de artista que, junto com Rodchenko e suas formas

gue beiravam a abstracao, trouxe novas possibilidades a linguagem fotografica.

Esse interesse pelos experimentos de vanguarda fez de Laszld
Moholy-Nagy (1885-1946) uma figura especialmente importante. A
pratica artistica de Moholy-Nagy englobava a pintura, a escultura, o
cinema, o design e a fotografia experimental, no espirito de
movimentos artisticos europeus como o dadaismo, e o construtivismo
russo, além de sintetizar as praticas pluralistas associadas a Bauhaus.
(COTTON, 2013, p.17)

Os artistas construtivistas, assim como os artistas da Bauhaus, Comecaram a
apropriar-se e experimentar técnicas como os fotogramas e as fotomontagens na
composicdo de seus trabalhos. Essas praticas de modificacdo da imagem acabaram
por influenciar o0 movimento surrealista, que absorve a fotografia e a utiliza em busca
de uma realidade paralela, que se distancia cada vez mais da realidade, aliada a uma

obsessao pela forma que havia sido fonte de estudos da Bauhaus.
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Figura 26 - Laszlo Moholy-Nagy, Human Mechanics. 1920
Fonte: http://library.calvin.edu/hda/node/1443

Rosalind Kraus em O fotografico comenta que uma forma de imagem que 0s

Dadaistas usaram, e que 0s surrealistas deixaram de lado foi a fotomontagem:

Por mais longa que seja esta lista, nela falta um elemento, a
fotomontagem. Esta forma de imagem, cujo pioneiro foi o Dada, foi
pouco utilizada pelos fotografos surrealistas, embora tenha seduzido
determinados poetas que a produziram. O Auto-Retrato realizado por
Breton em 1938 e intitulado Lécriture atomatique (A escrita
automatica) constitui um exemplo importante deste procedimento.
(KRAUSS, 2002, p.116)

Kraus segue explicando que os artistas que trabalhavam com imagens técnicas
no surrealismo primavam por estudos de enquadramento e duplicagdo da imagem.

Para eles o duplo era tido como uma simulagdo do real, onde a realidade é apenas
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uma representagdo, mas que pode romper com uma experiéncia instantanea do real,

conceito mais tarde trabalhado também por Warhol na Pop Art:

O duplo é o simulacro do original, ndo passa de seu representante,
ndo pode existir sendo como representagdo, como imagem. Porém,
tdo logo € visto a0 mesmo tempo que o original, o duplo destréi a
singularidade intrinseca deste Ultimo. A duplicagdo projeta o original
no campo da diferenga, do diferido, do cada-coisa-ao-seu-tempo, da
geminacdo dos multiplos no interior de um deles. (KRAUSS, 2002,
p.119)

A autora da especial importancia ao surrealismo por tentar conceber atraves
da imagem técnica uma realidade combinada com a inconsciéncia, que os artistas
buscavam comprovar através da pratica fotografica, o que elevou a fotografia a uma
categoria Unica, com seus proprios problemas, associacdes e diferencas de
significados. Dentro deste contexto vale destacar um ponto importante dentro do
movimento artistico denominado como Pop art?4. Obviamente a fotografia ja vinha
sendo usada como meio por artistas das vanguardas, de acordo com o que foi citado
anteriormente, porém a Pop art trouxe a tona uma singularidade que somente a
imagem técnica poderia ter proporcionado, e que teve, como mola propulsora o artista
norte americano Andy Warhol. Dentro de sua fabrica, Andy Warhol mecanizou os seus
meios de producéo, a repeticao era a ideia primeira em muitos de seus trabalhos. Para
isso o artista utilizou como técnica a serigrafia, um processo industrial que
possibilitava ao artista reproduzir imagens quase que mecanicamente, com isso ele
obtinha um resultado asséptico, livre de qualquer traco manual. Warhol transformava
uma imagem em modulo, e através da serializacdo — bastante usada também no
minimalismo — levava o observador a uma ciclo de imagens que se distanciam do

referente ali representado. Como observa Gonzaga:

24 Movimento artistico iniciado na segunda metade do séc. XX onde os artistas buscavam uma
aproximagao com o publico através da larga utilizagdo de simbolos e signos retirados da cultura de
massa e da vida cotidiana. (fonte: Enciclopédia Itaucultural)
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Introduz-se assim a memoria - alids, melhor seria dizer: a
desmemoria - do processo, que desloca vertiginosamente a
fotografia original para um turbilhdo - paradoxalmente
paralitico - de imagens, que desvaloriza todas elasl. Assim ao
modo dos feed-backs propostos por Flusser, o processo
esvazia de realidade o referente original, que, sugado pelo
vampiro do simulacro, adquire na medida mesma desse
esvaziamento, consisténcia como realidade autdbnoma.
(GONZAGA, 2005, p. 159)

O Autor cita a obra Marilyn Monroe in Black and White (Fig. 27) para ilustrar a
ideia de que a relacdo indicial é modificada pela onipresenca da imagem que nao nos
remete mais a pessoa Marilyn retratada. H4 aqui uma inverséo, onde a imagem, passa

a funcionar como referéncia, e ndo mais o original.

Figura 27 - Marilyn Monroe in Black and White (Twenty-Five Marilyns), Andy Warhol, 1962

Acrilica sobre tela, 208 x 140 cm
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A partir dos anos 60, as imagens em questdo ganharam importancia quando
tornaram-se uma inovagdo nas categorias artisticas, e passaram a ser amplamente
requisitadas nas producfes artisticas contemporaneas. Assim, a arte assimilou essa
consequéncia da industrializacao da sociedade e abandonou a obrigatoriedade de ser
a detentora oficial das producfes visuais cotidianas. Com a possibilidade da
reproducdo ao infinito das imagens?® - que, segundo Vilém Flusser esgota a realidade
do referente original (Aura) representado na fotografia. Para o filosofo, a reproducéo,
através de uma relacdo decrescente a medida que as imagens vao sendo
reproduzidas vao perdendo seus resquicios de realidade, e entrando em uma situacéo
de simulacro fantasmagoérico que pode transformar-se em realidade outra. Assim as
imagens passaram a ocupar, também, um novo lugar dentro das ja inUmeras
condicbes de visibilidade contemporaneas, inseridas entre o espectador e a obra:
cartazes, capas, livros, panfletos, cartdes, etc. llustrando esse pensamento, assim
como mencionado no comeco do capitulo, um nimero maior de apreciadores de arte
passou a conhecer a obra Campo de Raios de Walter de Maria sem precisar se

deslocar geograficamente até o estado do Novo México.

2.2 Imagem técnica como arte

Estamos tratando aqui de uma nova magnitude imagética da obra de arte, onde
esta se reincorpora e passa a existir como imagem técnica, passivel de reproducéo e
largamente difundida nos espacos expositivos e paginas impressas. Este novo carater
levantou muitos questionamentos como por exemplo: até que ponto essa
incorporacdo imagética da obra de arte € uma obra de arte? Pois a mesma foi
produzida por uma aparelho, mecanicamente. De alguma forma distanciavam-se do

gesto criativo, do contato direto com a artista (Fig. 28).

E para polemizar ainda mais as discussfes: a obra ndo é Unica, ndo é como

uma pintura criada por um determinado artista que nunca fara outra pintura igual. Toda

25 Walter Benjamin discute sobre essa possibilidade da multiplicagéo e a consequente perda da aura

da obra de arte em seu famoso texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, publicado
em 1955. No Referido texto o autor reflete sobre as modificacfes que surgiram em decorréncia da
possibilidade de reproducdo em série, buscando entender se, devido a essa reproducdo a obra ainda
pode ser considerada como arte, ou se sua aura se perde, excluindo da obra sua esséncia artistica.
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essa nova situagcdo gerou um grande impacto na cultura contemporanea, o Mundo da

arte?6 e a sociedade encontraram-se presos a uma nova situacdo aparentemente

ameacadora.

Figura 28- A artista Heather Hansen desenhando

A questdo é que, com a industrializagdo, com as inovagdes tecnolégicas agindo
em todos os aspectos da vida politico/social, ndo havia possibilidade de a arte ficar de
fora dessas mudancas. Os artistas resolveram esse fato da melhor forma possivel:
lancando mao dessas novas oportunidades, como mais um meio auxiliar em seu
processo de criacdo assim como Alessandra Sanguinetti em sua série intitulada: As
Aventuras de Guille e Belinda e o significado enigmatico de seus sonhos.
Exclusivamente fotografica a série € a documentacdo da vida de duas primas, que

viviam em uma fazenda em uma zona rural de Buenos Aires. Trata-se da relacdo entre

26 O mundo da arte é um artigo escrito pelo Filésofo/Critico American Arthur C. Danto, no texto o autor
estabelece um chamado “mundo da arte”, composto por galerias, museus, artistas, historiadores,
curadores e criticos.
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a dupla durante dez anos de sua vida, que a fotografa acompanhou e registrou

rotineiramente (fig.29).

Figura 29 - Alessandra Sanguinetti, O Colar, 1999, da série: As Aventuras de Guille e Belinda e o
significado enigmatico de seus sonhos, 1998-2002

Também, do outro lado da moeda, existiu a produgcdo artistica que usou a imagem
técnica como alvo de suas criticas (fig. 30) como é o caso de Anna e Bernhard Blume,

gue em seus trabalhos apresentam:

Aspectos do quotidiano, distorcidos em sequéncias de um grotesco
horror, que variam entre o extremamente comico e o simplesmente
horrivel, despertando no observador um sentimento de perturbada
hilaridade (...) € uma realidade encenada, que provoca um sentido de
espanto no observador, uma realidade que ndo € mais do que puro
produto da sua imaginacdo. As imagens de Anna e Bernhard
Johannes Blume devem ser entendidas também como contra-imagens
da realidade fotografada e dos seus indicios enganadores. (HONEFF,
1992, p.172)
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Figura 30- Anna e Bernhard Blume, sequéncia de 3 partes da série "Na floresta"
1987/1990, Fotografia p&b 250 x 126 cm

Rosalind Krauss, afirmou que na arte contemporanea, o campo foi ampliado 27
e com isso sucederam-se milhares de possibilidades para o artista, inclusive produzir
uma obra de arte que seja imagem técnica, ao contrario do que pode soar, essa
reducdo da arte a uma imagem gerada por aparelho aumentou o pensamento
imaginativo do artista, em contraposi¢cdo aos tradicionais conceitos inerentes a criacao
artistica da obra Unica, seguindo a obrigatoriedade da materializacao formal da ideia
do artista para que o fruidor pudesse apreendé-la esteticamente. Com iSso outros
valores também foram afetados tais como: autoria da obra e originalidade. A imagem
técnica inaugurou na arte contemporanea uma nova forma de ver a arte, na qual, entre
a ideia do autor e o0 objeto de sua criacao consolidado e o espectador final, passam a

existir infinitas possibilidades conceituais, mediadas por uma gama infinita de imagens.

2T Em 1979, a critica americana, Rosalind Krauss discutiu um alargamento no conceito de escultura
para que esse rétulo, abarcasse, as novas possibilidades tridimensionais que haviam surgido na arte
contemporanea e que ainda ndo haviam encontrado seu nicho. O texto foi intitulado: A escultura no
campo ampliado, originalmente publicado: Sculpture in the Expanded Field.
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Tudo se transformou com a insercdo das imagens técnicas na arte
contemporanea, essa, além de servir de janela para o espectador que se encontra ha
milhares de quildbmetros de distancia da obra passa também a transmitir conhecimento
e tornam-se a obra de arte. A partir dos anos 1960 artistas passaram a utilizar a
maquina fotografica “como os outros artistas se servem do pincel ou do lapis” segundo

Klauss Honeff:

Foi o Conceptualismo que despertou de nowo a atencdo dos artistas
para a fotografia. De facto, juntamente com a linguagem oral e escrita,
constituia um weiculo para ideias e conceitos artisticos. E a fotografia
regressou ao contexto da arte, com imagens fotograficas
despretensiosas, sem requintes formais. Embora confrontada com
uma realidade cada vez mais distorcida por imagens de tipo mecéanico
e electrénico, cumpria o0 objectivo pretendido, por ser tao
despretensiosa e directa. Desde entao, tornou-se corrente recorrer a
fotografia no quadro de produgao artistica. (HONEFF. 1992, p.167).

O Conceitualismo, ou arte conceitual, nos anos de 1960 tornou-se uma nova
categoria artistica, e facilitou a insercdo da fotografia na pratica (fig. 31), os artistas
passaram a utiliza-la como possibilidade de imaginar suas ideias, transmitir suas
informacgBes conceituais através das imagens técnicas, em primeira mao a fotografia
e 0 cinema. Charlotte Cotton em A fotografia como arte contemporanea comenta que

na arte conceitual, da época:

A fotografia se tornou um weiculo central na disseminacdo e na
comunicagdo da maior amplitude das apresentacfes artisticas, assim
como de outros trabalhos de arte temporarios. No ambito da pratica da
arte conceitual, as motivacbes e o estilo dessa fotografia foram
nitidamente diferentes dos modos ja consagrados pela refinada
fotografia de arte daquela época. (COTTON, 2013, P. 21)

A autora discute a forma como essas representacdes fotograficas nao
possuiam pretensdo estética, nem de elevar o artista que a apresenta a um status de
fotografo retratista com olhar apurado, o coisa que o valha. Ela continua o raciocinio

dizendo que essas fotografias adotaram:

Um visual peculiarmente ‘nao-artistico’, ‘inexperiente’ e ‘anénimo’ pra

enfatizar que a importancia artistica residia no ato retratado pela
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fotografia. (...) A arte conceitual usou a fotografia como meio de
transmitir ideias ou atos artisticos efémeros, fazendo as vezes do
objeto de arte na galeria ou nas paginas de livos e revistas de arte.
Essa wersatilidade do status da fotografia, como documento e

evidéncia da arte, tem uma \italidade intelectual e uma ambiguidade

bem usadas pela fotografia artistica contemporanea. (COTTON, 2013,
p. 22)

i
i
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i

Figura 31- Joseph Kosuth, Uma e Trés Cadeiras, 1965, Madeira,

Impresso e Fotografia em prata coloidal.

Na imagem acima Joseph Kosuth utiliza uma imagem fotografica como parte

da obra, ndo como simples documentagédo dessa. Philippe Dubois comenta que no
trabalho acima:

Se veem, justapostos, o objeto real propriamente dito (a caixa, a cadeira), uma
imagem fotogréfica em preto e branco do tamanho natural desse mesmo objeto

e, impressa e ampliada num painel do mesmo tamanho, ainda uma
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representacdo linguistica desse mesmo objeto (o termo que o designa no
dicionario, acompanhado de sua definicao fonética e seméantica). Como se &,
em tal atitude, a foto esta ali, na mesma condi¢éo que linguagem verbal ou que
o referente objetual, para uma atuagcdo conceitual de prépria nogcdo de
‘representagao’ (DUBOIS, 2010, p. 281)

Essa fotografia ocupa um espaco de intercesséo entre a percepcdo do artista
e o entendimento do expectador, e a imagem técnica assume um papel mais
importante nesta conjuntura, pois sua relagcdo nao funciona mais como um registro
indicial, de uma situacdo que ja existiu: ela agora determina um sentido visual para o
conceito imaginado pelo propositor da obra. Torna conceitos visiveis, age como
fornecedor de conhecimento visual. Quem conhece a imagem do trabalho de Robert
Smithson Spiral Jetty (Fig. 32) reconhece sua qualidade cognitiva pela imagem técnica.
Eternizada no lago salgado de Utah, porque ambas estdo inseridas nessa nova
categoria imagética da arte, enquanto arte, pois as duas, pode se considerar, ndo
existem isoladamente mas como duas visualidades inseridas em um processo de
imaginagao exclusivo, que trouxeram a tona novas identidades para as obras de arte
contemporanea, como outros exemplos podemos citar os atos performaticos e as
obras de Land Art dos anos 1960-70.

Figura 32- Robert Smithson, Spiral Jetty, Salt Lake City, Utah, 1970
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Acreditamos que com o movimento Land art, j& citado anteriormente, h4 uma
intensificacdo, ou talvez, um amadurecimento da relagdo com a imagem fotogréafica e
essa desmaterializacdo da obra em puro conceitualismo. Com a land art os artistas
fugiram para longe dos espacgos expositivos, e da relagdo de proximidade entre
obra/espectador. Além de colocar em foco, discussfes acirradas sobre o objeto
artistico e o mercado da arte, é especificamente com a land art, o ato performatico e
0 conceitualismo que um novo paradigma, a desmaterializacdo da obra por meio da
imagem técnica vai se intensificar e tomar forma. Os artistas do citado movimento
passaram ao construir seus trabalhos em lugares distantes, como ja discutido
anteriormente, utilizavam, por exemplo, as fotografias (utilizavam também desenhos,
projetos, mapas, etc.) para tornar esses lugares vistos. Esses nao-lugares, ou seja,
esse encurtamento da distancia espectador/obra, uma forma de registro e exposicao

da obra distante, delegou a fotografia uma nova funcédo além do registro.

O Nao-lugar (imagem) pode apontar para o lugar (referencial) que passa a ser
o deslocamento daquela realidade para o espaco expositivo. Realidade esta que, em
sua presenca, possui uma relacdo fenomenolégica com o corpo do observador que
pode inserir-se na obra e experimenta-la por completo, porém, quando a obra &
deslocada para a galeria, por meio da imagem fotografica, a espiral de Smithson, por

exemplo, se desmaterializa na representacdo bidimensional.

O trabalho passa a existir no “entre”, na lacuna entre lugar (o deserto, por
exemplo) e ndo-lugar (museu), como no abismo vazio entre as duas metades do duplo
negativo de Michael Heizer (Fig. 33), utilizando a imagem técnica como subsidio

criativo e essencial para a resolugéo do problema.
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Figura 33 - Duplo Negativo, Michael Heizer, 1969-70.

Museu de arte contemporanea de Los Angeles. Fotografia de Virginia Dwan

No periodo contemporaneo, ou de acordo com o pensamento do filésofo Vilém
Flusser e do critico Arthur Danto: pdés-histérico, a fotografia tornou-se um recurso
guase indispensavel, s6, ou ainda acompanhada de outras formas de expressédo, na
pratica dos artistas. Como j& dissemos anteriormente, seja ha documentacdo dos
happenings do grupo Fluxus, nas intervengdes longinquas de Heizer e Smithson ou
ainda no conceitualismo de Barbara Kruger (Fig. 34 ), os artistas e 0s espacos
expositivos foram, pouco a pouco, concedendo lugar as referidas imagens, dando
oportunidade a essas desempenharem um importante papel na pluralidade
contemporanea, no que diz respeito a criacdo e a sua utilizagdo como meio de expor

ideias.
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Figura 34 - Barbara Kruger - You Don't Controll You Mind, 1987 — Fonte:
http://arteseanp.blogspot.com.br/2015/09/barbara-k ruger.html

Com o aumento da acessibilidade aos meios técnicos de criacdo imageética,
além dos ja discutidos modos de uso, 0s artistas contemporaneos apropriaram-se das
tecnoimagens, e passaram a utiliza-las com frequéncia como meio, retirando dela,

desta forma, sua funcdo documental a principio essencial.

Philippe Dubois comenta que as relacbes entre a arte contemporanea e a
fotografia, a partir do anos de 1960, dividiram-se em duas categorias, opostas: a da
representacdo, englobando os movimentos Pop Art, Hiper-realismo, Novo Realismo,

etc., e do lado oposto o acontecimento: Land Art, Body Art, Happening e Performance:

81



Tanto, por um lado, a relacéo entre fotografia e pratica artistica podia
parecer evidente logo de inicio, ajudando o desafio “realista” de uma e
de outra, quanto por outro lado, a relagcdo poderia parecer incerta e até
contraditdria, pois se tratava de praticas artisticas ndo apenas pouco
preocupadas com qualquer forma de mimetismo figurativo, mas
chegando até a rejeitar fundamentalmente a propria ideia de
representacdo. (DUBOIS, 2010, p. 290-291)

Desta forma, essa dita arte do acontecimento surge como uma base de
sustentacdo para todas as possibilidades posteriores de unir a, até entdo, dicotomia
Arte-vida, tdo importante e jA consolidada nas praticas atuais. Dos anos 1960 em
diante, os artistas passam a trabalhar com mais possibilidades materiais, buscando
romper com as antigas tradicdes formais da obra. Passaram entdo, a utilizar os
espacos expositivos para acdes e intervengdes pouco convencionais no periodo
moderno, acontecimentos que podiam atingir um publico maior e menos restrito que
0 publico antes acostumado a vir para esses locais justamente para a apreensdo da
obra de arte auratica.

As novas praticas passaram a manter o foco no ato do artista, intermediando
com seu corpo, suas colocacfes, a natureza e a participacdo do espectador, que
passa a ser parte integrante da obra de arte como nas performances e happenings do
grupo alemao Fluxus, e a performance Rhythm O, de Marina Abramovic, na qual a
artista permanecia durante o periodo de seis horas, parada em frente ao publico e
esse era convidado a fazer o que lhe agradasse, usando um dos 72 objetos que a
propria artista havia disponibilizado em uma mesa dentro do espacgo expositivo (Fig.
35).
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Figura 35- Marina Abramovi¢, Rhythm O, performance, 1974. fonte:
http://www.femalegazereview.com/post/48298814 76 2/marina-abramovic -the-artist-is-present

Rhythm O foi uma performance executada durante algumas horas em 1974 no
estudio Morra em Napoles, porém hoje temos acesso a esse trabalho via fotografias
ou videos, estas imagens que foram utilizadas como registro do referido
acontecimento como parte do processo artistico proposto por Marina Abramovic,
Como afirma Couto (2012, p158): “A fotografia € usada como registro da obra-
acontecimento, como sinal do processo de uma formulagao artistica”. Ou seja, por
mais que a obra seja efémera, 0 seu episddio permanece visivel através do tempo.
Assim como no Campo de raios, em que o espectador desafortunado que ndo pbéde
deslocar-se para o Novo México s6 pode conhecé-lo através de suas imagens,
funciona a questdo dos atos performaticos: s6 se pode conhece-los através de suas
imagens, a imagem torna-se 0 acontecimento, 0 registro congela a acédo, da a

conhecer como foi.
2.3 Instaurando-se como categoria

Essa insercdo das imagens técnicas nas praticas artisticas contemporaneas

coincide com o novo comportamento social advindo do mundo recém saido de duas
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grandes guerras e o inicio da chamada revolucéo tecnolégica, que modificou a relacdo

entre 0 homem e o seu meio. Couto reforga:

As mudancas econdmicas e sociais que aconteceram depois da
Segunda Guerra Mundial e que estavam em \igor durante a década
de 1960 foram acompanhadas por consideraweis transformagdes nas
tecnologias e na mediagdo entre 0 homem e o mundo. (COUTO, 2012,
p.159)

Como previu Flusser, na pés-histéria o homem passa a se guiar no mundo pelas
imagens técnicas, ele as utiliza como mapas, sem referéncia real, o que desembocou
em uma rapida evolucdo dos aparelhos, e possibilitou mil novas alternativas de
emprego dessas imagens, na arte e na vida ordinaria. No comeco do séc. XX Marcel
Duchamp comprou, em uma loja da avenida Columbus em NY a pa de neve, seu
primeiro ready — made?®, e 0 nomeou como Em antecipagdo a um bragco quebrado
(Fig. 36). Essa simples compra influenciaria toda a historia da arte que estaria por vir,

Dubois parece confirmar esta hipotese quando escreve:

“Se Duchamp representa a ruptura absoluta na alvorada
desse século é principalmente pelo abandono que institui
desde muito cedo de tudo o que tem relacdo com o que ele
chamava ‘a arte retiniana’ (...) em proweito de uma concepgéo
da arte baseada essencialmente na logica do ato, da
experiéncia, do sujeito, da situacdo, da implicacéo referencial,
que é a propria logica que a fotografia faz emergir’ (DUBOIS,
2010, p; 254)

As novas propostas de Marcel Duchamp em relacdo a fabricacdo artesanal do
objeto e a importancia de sua aparéncia estética (retiniana); a reprodutibilidade
técnica, a desmaterializacdo do objeto artistico; em conjunto com 0s avangos

tecnoldgicos e a poluicdo visual pela midia publicitaria nas cidades, transformaram

28 “Além de ser o primeiro ready-made americano, a pa de neve foi a primeira realizagdo total e
consciente da ideia de ready-made, que, por dois anos havia pairado em sua mente”.
Tomkins, Calvin. Duchamp: uma biografia. Sdo Paulo: Cosac Naif, 2004.
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completamente a forma de o artista e seu publico vivenciarem as praticas artisticas.
Estes encontraram-se cada vez mais aptos a aceitarem as imagens técnicas como
meio de dar visibilidade a obra e ou tornarem-se a propria obra. Essas Imagens
transformaram-se assim, através dessa valorizagdo como meio, e todas as
transformacdes que a precederam, em poderosos instrumentos e objetos de criacao
para os artistas.

Figura 36- Marcel Duchamp, Em antecipa¢do a um braco quebrado, 1915, MOMA, Nova York.

Durante o periodo, muitas afirmacdes criticas foram realizadas. Joseph Kosuth
no texto arte depois da filosofia afirma que “a arte passa a so existir conceitualmente”

(KOSUTH, 2006), segundo o autor a ideia de arte passa a ser nomeada como arte
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numa relacdo tautolégica, ndo sendo mais necessaria a formalizacdo do objeto, nem

a mao do artista na confeccao da obra, No texto o autor discorre:

O que a arte tem em comum com a logica e a matematica é que
também é uma tautologia. Isto é, a “ideia de arte” (ou “trabalho”) e a
arte sdo a mesma coisa e podem ser apreciadas enquanto arte sem

sairmos do contexto de arte para \erificacdo. (KOSUTH, 2006, p. 221)

Com a imagem técnica o artista abre mao de toda énfase no dominio sobre um
métier especifico, para produzir um tipo de arte que poderia ser criada com 0 minimo
possivel. Enxergamos essa necessidade como mais uma aliada ao uso das imagens
técnicas pelos artistas, pelo simples fato de que a arte estava, como citado
anteriormente, livre de seu compromisso material tradicional, por consequéncias
derivadas do surgimento das referidas imagens. Assim a fotografia foi a grande aliada
nas maos dos artistas que nao tinham mais a obrigacéo de objetivar suas criacdes e
podiam manter a énfase somente no processo, o que implica ainda que seu resultado

final poderia ser mais dinamico, barato e abrangente.

A arte dos anos 1960 e 1970, quando Greenberg e Michael Fried?® ainda
defendiam a ideia de que s6 poderia ser considerado artista aquele que pintasse ou
esculpisse “levou ao declinio os valores materiais e artesanais da arte”(COUTO, 2012,
p. 163) reiteramos que desestabilizou também o dominio de um métier carregado de
virtuosismos, que ainda ndo haviam sido totalmente abolidos pelo modernismo, ja que
este o transformou em meio para que esse meio fosse derrotado pela préatica
contemporanea®® que colocou sob questionamento as no¢ées tradicionais de objeto
anico, génio, duracdo, lugar da obra, espaco expositivo, aura, etc., e ainda
desarticulou a fruicdo da obra de arte inserindo conteddo semantico nas fotografias.
A principio como registro de um trabalho efémero, a partir de uma conexao indicial

com seu referente real, as imagens técnicas libertaram da questdo formal o trabalho

29 Critico de arte moderna e historiador da arte norte-americano

30 Em seu texto: Quando a forma se transformou em atitude - e além, Thierry de Duve investiga as
transformagdes no ensino da arte nas Europa e América, o autor esboga uma caricatura do modelo
académico de ensino: “talento-métier-invencao”, em oposigdo ao modelo modernista da Bauhaus:
“criatividade-meio-invencao”. E o modelo paradigmatico: “atitude-pratica-desconstrugao”, vigente na
pés-modernidade artistica.
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artistico subvertendo assim a sua apreensdo como arte. Assim a arte contemporanea
rompe através do uso das imagens técnicas com as tradicdes modernistas
perpetuadas pelas instituicbes do museu, da prépria histéria e depois, da fotografia

em sua forma tradicional de retratar a realidade aparente.

Assumindo a responsabilidade de um registro, um meio de dar a ver o nao-
lugar da arte, a imagem técnica comecou a ser usada documentando as acdes e 0s
procedimentos dos artistas, complementando assim os trabalhos de arte e com isso,
crescendo e aparecendo cada vez mais nas praticas contemporaneas. A arte passou
a confiar seus “servigos” a fotografia para registrar e mapear a produgéo. Outro modo
de adequacado das imagens técnicas as praticas contemporaneas de criacao artistica
e que também decorre dessa possibilidade documental, foi a questdo ja citada
anteriormente, de retirar os valores estéticos batendo de frente com as imagens
divulgadas pela publicidade. E bem verdade que isso mais tarde desdobrou-se em
uma situacdo em gue também seriam aceitas imagens com uma apurada seriedade
estética, a medida que alguns artistas exploraram essa possibilidade extraindo das
imagens um conteudo plastico digno de categoria propria. A reprodutibilidade, a
facilidade e a velocidade de reproducdo também agiu como um agente intermediador
nessa assimilacédo, a medida que os artistas aproveitaram-se dessa possibilidade e
passaram a introduzir sua arte na midia, inserindo suas ideias, muitas vezes de forma
subversiva buscando compartilhar criticamente. Diretamente ligada a essa
reprodutibilidade estava a possibilidade de tornar-se acessivel a um publico mais

amplo, muitas vezes, em sua maioria leigo.

Neste novo contexto, artistas passaram a trabalhar utilizando essas facilidades
na busca de um contato direto com um publico praticamente inalcancavel, dando
origem a varios novos tipos de suportes, todos baseados nos conceitos gerados pelas
possibilidades de reproducdo inseridas na arte pelas imagens técnicas, como por
exemplo as intervencdes urbanas (fig.37), cartdes postais, reproducdes distribuidas,

a mail art, fotocopias, multiplos, pOsteres, xerocopias, etc.
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Figura 37- Intervencao do artista OBEY

Fonte: http://deansunshine.com/shepard-fairey-visits-melbourne-2011/

As imagens gque antes representavam visualmente o processo da obra de arte
acabaram por se tornar a propria obra de arte, tornaram-se produtos de producdo e
consumo da classe artistica. Numa certa relacdo contraditoria, os artistas deslocaram
suas obras para fora do cubo branco fugindo das intengcdes mercadolégicas como uma
forma de protestar contra essa apropriagdo da arte pelo mercado, e essa arte acabou
se transformando em mercadoria através da imagem técnica. O que culminou na
aprovacao institucional pelo mundo da arte, terminantemente, transformando as

imagens técnicas em obras de arte.

A arte contemporanea passa a utilizar a imagem técnica. A fotografia tornou-se
arte? Ou a arte tornou-se fotografica? perguntou Philippe Dubois. Nossa resposta é
que as duas possibilidades existem, e uma nao anula a outra. Seguem-se duas
perspectivas: a imagem da obra e a imagem como obra. Portanto a arte assumiu a
imagem técnica e possibilitou uma abertura de campo maior para as novas
tecnologias de fabricacdo de imagem. Tendo como ponto inicial a década de 1960, a
imagem técnica definitivamente entrou para a arte contemporénea e instaurou-se
como categoria entre as praticas artisticas e passou a ser, a partir desse ponto,

reconhecida como categoria artistica, apés longos periodos de transformacdes sociais,

88



econdmicas e estéticas. A imagem técnica atravessa o campo da documentacéo para
alcancar o status de obra, e passa a ser amplamente utilizada pelos artistas como
mais uma possibilidade criativa de dar visibilidade para seus conceitos. O artista que
passa a utlizar como meio a fotografia, principia uma revolugdo na qual aquela
imagem que foi utilizada para documentar um happening, ou transformar em cena um
fenbmeno acaba por atingir uma dimensao tautolégica para visualizagdo das ideias
dos artistas. A imagem técnica na arte contemporanea é o conceito imaginado pelo
artista materializado como superficie de representagdo. Ela joga o lengcol em cima do

fantasma, por assim dizer, traz visibilidade ao referente invisivel.

Nas praticas contemporaneas da criacdo artistica a imagem técnica passa a
desempenhar uma mediacao entre a ideia do artista e o objeto de sua criagdo, fruido

pelo publico; teoria tornada plastica, objetiva e visual.
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3. AS IMAGENS TECNICAS NA ARTE: ESTUDOS DE CASO

3.1 Jan Dibbets: Perspective corrections

Figura 38- Perspective Correction — My Studio Il, Jan Dibbets, 1996.

Formado em pintura, o artista holandés Jan Dibbets desde o inicio de sua
carreira utiliza a fotografia como suporte de suas criagdes. Falando mais diretamente,
0 artista utiliza-se da fotografia como uma ferramenta para conceber novas formas de

compreensao de alguns fenbmenos Oticos.
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Sua série intitulada Perspective corrections deu inicio a um trabalho de
exploracdo onde o artista busca compreender as normas da percepgdo e da
representacdo fazendo uso de dois tipos de ilusédo: a ideia de janela da fotografia, o
modo como um objeto representado em uma imagem fotografica parece ocupar um
lugar real além de sua superficie e, por conseguinte, a ilusdo que o proprio artista cria
intervindo no ambiente antes de registrar sua imagem, como por exemplo,
desenhando uma forma trapezoide no chdo de seu estudio (Fig. 40) e o fotografando
de um referido angulo, que faz com que, na imagem resultante, esse trapezoide seja
percebido como um quadrado perfeito.

Figura 39- Andre (2), Jan Dibbets, 2004

A principio pode realmente parecer que o artista recortou um quadrado e o
colou sobre a imagem impressa, mas ndo € bem dessa forma, Dibbets intervém
pensando de forma questionadora o espaco desmaterializado localizado, em teoria,
entre o referencial real, representado na foto e a imagem fotografica. Na obra
Perspective Correction Vancouver (Fig. 41), sob uma observacdo mais cuidadosa,

percebem-se projecdes de sombra dos lados superior e esquerdo da forma, dando a
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entender que essa forma quadrada € um buraco que foi feito na grama pelo artista,
mas ele parece ndo condizer com a imagem ao redor, ou seja, sua perspectiva parece
incorreta. O artista colocava em jogo uma relacao dicotbmica entre a forma geométrica

abstrata e a extraida da realidade numa relacdo ambigua de possibilidades.

Figura 40- square in grass, Vancouver, Jan Dibbets, 1968

As fotografias de Jan Dibbets nos remetem aos principios basicos do
funcionamento do aparelho, atrelados a uma tradigéo vigente desde o renascimento,
a visdo monocular da camera que desconfigura o espaco tridimensional da realidade
apreendida quando o transporta para a bidimensionalidade. O artista nos faz
perceber, através dessa diferenca entre a visdo mono e binocular, uma clara
percepcao de como nosso olhar constréi tridimensionalmente a paisagem que se
abre diante de nossos olhos. Dessa forma o artista torna visivel a possibilidade de
antecipar e reverter essa distorcdo, desenhando um trapézio com uma corda branca
sobre o gramado para transforma-lo em um retangulo através do clique de sua
camera (Fig. 42).
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Figura 41- Perspective correction, Jan Dibbets, 1969

Na realidade as formas inscritas nas imagens de Dibbets ndo existem, sao
possiveis somente através da visdo monocular e em determinado ponto estratégico,
onde possa ser ativada a matematica da anamorfose, geradora desse tipo de “efeito”.

Philippe Dubois comenta sobre o trabalho afirmando que:

Se weem, na foto quadrados constituidos e inscritos nos
fragmentos de paisagem, que ndo estdo na realidade dos
gquadrados, a partir do momento em que os considera de um
outro ponto de vista que ndo aquele de onde a foto foi tirada
(jogo inwertido da construcdo persperctivista monocular)
(DUBOIS, 2012, p.285)
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Uma das ideias por tras das obras de Dibbets pode ser pensada como uma
critica a ditatorial visualidade de um angulo fixo, exercido na maioria das pinturas: o
artista, através das imagens, busca desconstruir a representacdo desse tipo de
imagem tecnicamente produzida, forcando os espectadores a indagar sobre sua
propria compreensdo da perspectiva fotografica. O retangulo desenhado com cordas
brancas no gramado da paisagem parece estranhamente errado em relagdo ao angulo
em que se encontra todo o resto do conteddo da imagem. Ele parece falso, mas um

olhar atento desvenda o enigma proposto pelo artista.

Quando Jan Dibbets intitula suas imagens como correcbes, cria um jogo
linguistico, como se o artista corrigisse o que o aparelho fotogréafico distorce, provando
gue nossa confianga nas imagens fotograficas pode estar enganada - nem sempre a
imagem € transparente e representa o mundo como verdade, e dessa forma ele
mostra, através de suas criacdes artisticas onde procura criar essas confusfes
perspectivas, que nem sempre as imagens técnicas sao fontes confiaveis de

representacao.

gt

Figura 42- Perspective Correction — Square in grass, Jan Dibbets, Vancouver, 1969
Com a série Perspective Corrections, Dibbets define seu trabalho em um

espaco autbnomo dentro da pratica pictorica, tendo como principio norteador do
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trabalho a ideia de criacdo de um sistema formal — espacial, que ndo condiz a
realidade vista a olho nu.

3.2 Thomas Demand

As fotografias de Thomas Demand, artista alemao, nascido em Munique, nos
dao a conhecer prototipos tridimensionais construidos pelo artista. Esses prototipos
remetem a ambientes reais, ilustres ou ndo, que foram usados como modelo a partir
de fotografias. Demand parte da dimenséo planar, pois utiliza papel e papeldao como
material para suas criagfes: ele da forma a esse material, tridimensionaliza-o logo
apos terminado o modelo, trabalha a iluminacdo, para em seguida fotografar, e, por
altimo esse modelo é destruido e seu vestigio final é a fotografia. Ou seja, o artista
inicia e finaliza seu trabalho pelas imagens técnicas.

Figura 43 - klause 1, Thomas Demand, 2006, VG bild-kunst, bonn 2009
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O artista parte da fotografia, recria tridimensionalmente a cena que ela mostra,
e termina com outra fotografia do mesmo lugar retratado. E a cama representada de
Platdo. Suas obras séo construidas totalmente por suas maos e respeitam a escala
de 1:1 com o maximo de precisdo e detalhes possiveis. As imagens reproduzem
meticulosamente lugares reais geralmente retiradas de noticias de midias de massa
como cenas de crimes ou outros lugares notaveis, tais como: o tunel onde morreu a
princesa Diana, o abrigo de Saddan Hussein ou ainda a embaixada da Nigéria onde
foram roubados documentos falsos que evidenciavam jogos de interesse sobre a
guerra do Iraque (Fig.45)

Figura 44 - Thomas Demand, Embassy VII, 2007

Suas obras nos fazem perguntar se 0 que vemos é mesmo real ou nao
passa de uma mentira bem contada. O artista nos faz refletir sobre a importancia da
imagem em nossa vida. Demand nos coloca como exploradores de um mundo que
oscila entre a realidade e o artificial: a fotografia € uma documentagdo ou uma
construcdo? No catdlogo de sua exposicdo Camera realizada no ano de 2008 em

Madri, Sérgio Mah?! diz que sua obra “E um mundo umas vezes artificial e outras real,

31 Professor e curador portugués, vive e trabalha em Lisboa é diretor da Bienal LisboaPhoto.

96



uma fantasmagoria estranhamente desprovida de presenca humana, ainda que se

tratem de espacos reconheciveis e aparentemente habitados"32

Figura 46 - Embassy, Thomas Demand, 2007

Demand trabalha com trés niveis imagéticos: o primeiro nivel onde se localiza
a imagem original, o segundo, onde a sua coépia € construida e o Ultimo, que é o
trabalho final: a imagem representada. O artista retira toda a presenca humana das
imagens, suas imagens séo silenciosas fotografias que documentam abstracdes de
realidades, e questiona com seu observador: as imagens que chegam aos nossos

olhos pela midia séo passiveis de crenca? segundo Charlotte Cotton, Demand:

As vezes, deixa pequenos sinais de imperfeicdo de sua reconstrucéo,
como rasgdes ou falhas no papel, para sinalizar ao espectador que
esta ndo é uma reconstrugdo convincente do local. (COTTON, 2013,
P.73)

32 Traduzido por Sérgio B. Gomes, Madrid,2008
Retirado do site: http://artephotographica.blogspot.com.br/2008_06_01_archive. htmi
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Demand parece deixar pistas de que aquela imagem ndo € real, ndo representa
o mundo, mas faz uma alusdo a ele, criando e compartilhando com seu espectador

uma nova narrativa. Cotton afirma:

O espectador € incentivado a decifrar o significado do espaco e dos
atos humanos que poderiam ter transcorrido ali. Trata-se de um
posicionamento de hiperconsciéncia, pois vamos em busca de uma
narrativa mesmo diante de sinais flagrantes de adverténcia de que se
trata de um lugar montado, logo irreal. (COTTON, 2013, p. 74)

Além da questéo indicial ou da foto como registro, o artista ainda desconstroi
outras propostas tradicionais, dentro do meio da fotografia: normalmente essa € vista
como um documento de uma acdo ou lugar que estd ou esteve presente em algum
espaco tempo determinado. Uma tradigédo fotografica que sempre remete ao “isso foi”
de Barthes (2012). Suas imagens se assemelham a maquetes que sao copias do real,
nao existe aqui a imediaticidade da relagcdo com a realidade, esta é subjugada,
empurrada para o segundo plano. Normalmente encaramos uma maquete como uma
previsdo de algo a ser construido, um estudo a priori, uma pré-visualizagcdo. Demand
parece brincar com essa dicotomia “foto como tempo passado, modelo como

potencialidade futura”, criando visualidades tensas.

O conteudo fortemente politico de muitas das suas obras refere-se a histéria
da Alemanha e, muitas outras vezes, também as memodrias intimas do artista: Raum
de 1994 (Fig. 47), foi baseada no que restou do quartel general de Hitler depois de um
atentado, Kinderzimmer de 2009, em uma prisdo alemad onde muitos de seus
presidiarios desenvolveram leucemia por serem constantemente fotografados em

uma sala onde havia uma maquina de raio-x que emitia radia¢éo3.

33 Herzog, Rudolph. A Short History of Nuclear Folly. Melille House, 2012.
Fonte: http://www.ccp.org.au/flash/2012/03/thomas_demand/
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Figura 457 - Raum (Room), Thomas Demand, 1994
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4. CONSIDERACOES FINAIS

‘O universo fotografico, no estagio atual, € realizacdo casual de algumas das
virtualidades programadas em aparelhos. Outras virtualidades se realizardo ao acaso,
no futuro. E tudo se dard necessariamente. O universo fotografico muda
constantemente, porque cada uma das situagbes corresponde a determinado lance
de um jogo cego.” (FLUSSER, 2011, p. 92)

Assim como foi profetizado por Vilém Flusser, o universo das imagens técnicas € um
“precipicio escuro e sem fundo”, a cada dia novas categorias surgem e aumentam as
ainda mais as possibilidades nos ambitos sociais e em consequéncia, ou vice-versa,
estéticos. Em sua histéria, a imagem técnica transformou a humanidade, impés
mudancas drasticas nas formas de ver, e interpretar fenbmenos politico-sociais, deu
novo significado ao mundo, e aliou-se a arte em uma reciprocidade muitas vezes

conflitante, mas sempre proveitosa.

A imagem técnica ampliou a producdo de significados na arte, possibilitou a
desmaterializacdo do objeto, desestetizando e retirando sua concretude, sacudindo,
assim, todo o seu mundo, galerias, mercado, historia, producdo, etc. A fotografia
contribui muito para o desenvolvimento do conhecimento humano, como instrumento

de criacdo e como fonte instauradora de novas linguagens.

Aqui neste estudo ndo chegamos a entrar na era digital, que amplia os horizontes
drasticamente quando se refere a imagem técnica, porém, essa nova era, acreditamos,
nos conduzira a um caminho desconhecido onde a imagem tornar-se-4 ainda mais
onipresente e dominante e onde ainda ndo se pode imaginar o que sera do acordo

“Arte-fotografia” dentro desse contexto.
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