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RESUMO

O texto busca identificar a obra do fotdégrafo contemporaneo Jeff Wall como
uma ruptura ao reducionismo formalista, numa abordagem diacronica, e ao
reducionismo ontolégico, numa abordagem sincrénica, da fotografia classica. A
fotografia encenada e mnémica do canadense promove uma inflexdo no
“‘instante decisivo” bresoniano e no “isso foi” barthesiano. O desdobramento
dessa inflexdo repercute no proprio estatuto da fotografia. Devido seu modo de
elaboracdo essa fotografia leva a dexanexacdo relativa do referente da
realidade criando assim uma outra cena que abarca a metafora e a
autorreflexéo.

Palavras-chaves: Jeff Wall; reducionismo; fotografia classica; fotografia
encenada; metéfora.

ABSTRACT

The text seeks to identify the work of contemporary photographer Jeff Wall as a
break from formalist reductionism in a diachronic approach and ontological
reductionism in a synchronic approach to classical photography. The staged
and mnemic photograph of the Canadian promotes an inflection in the
Bresonian "decisive instant" and the "that was" Barthesian. The unfolding of this
inflection has repercussions on the status of photography itself. Due to its way
of elaboration this photograph takes the relative dexanation of the referent of
reality thus creating another scene that includes the metaphor and the self-
reflection.

Keywords: Jeff Wall; reductionism; classic photography; staged photography;
metaphor.
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INTRODUCAO

O presente trabalho é resultante da continuidade de pesquisas iniciadas
dentro do Centro de Artes da UFES em disciplinas cursadas no periodo
imediatamente anterior ao ingresso como aluno regular.

O que pode parecer uma trajetoria linear e planejada foi um percurso
que se deu por pura contingéncia. Havia a necessidade e a procura por
aprofundamento na Arte Contemporanea, mas a aparente concatenacao foi
mesmo obra do acaso, talvez, na verdade, do acaso objetivo. Na fase anterior
a admissdo no Centro de Artes o estudo das imagens de Jeff Wall estava
presente em alguns seminarios como, por exemplo: Jeff Wall e a quebra da
imagem especular, Pensando a fotografia no eixo dos anos 1980
(principalmente devido ao centenario de nascimento de Roland Barthes) e
Fotografia digital e analogica na analogia arqueolégica de Roma e Pompeia
(sobre a quebra de paradigmas quando do surgimento da fotografia digital).

Inicialmente havia o sentimento de ser, um sujeito impuro, errante e sem
lastro que se associava ao sentimento de estranheza e inquietacdo que
despertava as obras da Arte Contemporanea. A partir dos seminarios o sujeito
errante ganhou confianca e pode ousar um tema para 0 pré-projeto: as
fotografias encenadas e mnémicas do artista contemporaneo Jeff Wall.

Diante das imagens de Wall a percepcdo de algo familiar, mas
estranhamente familiar. Ha facilidade em entrar, mas da mesma forma de ser
expulso delas. O convite suspenso inquietava e frustrava. Afinal o que essas
imagens desejam? O que solicitam? O problema se colocou em estabelecer
uma chave para compreensdo da imagem e de seu contexto. Fica patente a
necessidade de analisar as imagens de Wall na procura por distingbes e
solicitacbes que ajudem a estabelecer uma possivel legibilidade. Para
evidenciar a distingdo h& primeiro a necessidade de identificar o discurso
dominante e contextualizar a obra do artista. Depois encontrar na fotografia de
Wall a sua solicitagdo, 0 seu desejo, para que se possa articular uma chave

interpretativa e possiveis rupturas no discurso hegemdnico do meio.



A estratégia de expulsar o espectador sugere que a entrada nao se da
através do ilusionismo, que ocasiona a compreensao literal da imagem. Ha
uma rendncia a representacdo mimética da realidade. E paradoxal que uma
imagem fotografica de construcdo mnémica solicite seu esquecimento para ser
compreendida. A solicitacdo € que se esqueca da imagem como indice da
realidade para que ocorra a revelagao.

A fotografia de Wall veio desfazer na fotografia artistica a dicotomia
entre objetividade e subjetividade, entre o fotografo como escrivdo e como
poeta. A fotografia contemporanea encenada possui outra topografia. A
renuncia ao indice e a solicitacdo ao esquecimento promovem a cisédo entre o
significante e o referente da realidade. Antes do surgimento da Fotografia
Contemporanea a fotografia artistica tinha na fotografia jornalistica-documental,
também denominada de fotografia classica, seu discurso hegeménico. Esta
influéncia acarretou uma forte aderéncia da foto ao seu referente da realidade.
A estética atrelada a ética do fotojornalismo, ou seja, a foto como evidéncia da
verdade, foi fundamental para o estabelecimento do reducionismo ontoldgico e
formalista na fotografia.

E por meio das encenacdes mnémicas e das intersecdes entre 0s meios
(cinema, pintura) que a fotografia de Wall rompe com o paradigma da fotografia
artistica de genealogia jornalistica-documental. A procura por intersecées néo
se da sem aproximagdes com outros meios e distanciamentos com o proprio
meio o0 que gera tor¢des no proprio estatuto.

Wall da ao espectador a possibilidade de uma interpretacdo ndo sé
literal, pois sua imagem “ndao é um cachimbo”. A referida entrada e saida da
imagem servem para 0 artista ndo deixar que ocorra um erro de paralaxe,
fixando o espectador fora, para haver distanciamento. Na imagem ha
opacidade do especular, ela ndo é fato, ndo é lugar geografico. Diante da
imagem de Wall temos outro lugar, “outra cena”, ou seja, €ela é local narrativo,
ideia, linguagem. A imagem nao ganha significAncia no campo do 6bvio e sim
do obtuso. Wall dialoga com a Arte Conceitual, a imagem como linguagem. O
artista revela que sua imagem se da a partir da encenacao de algo que marcou

sua memoéria. Ocorre, entdo, algo que se aproxima do trabalho de figuracdo do
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onirico. No sonho o desejo esté dissimulado, aparece sob a forma de metafora.
Portanto, na imagem onirica e da fotografia de Wall temos a dindmica da
metafora que numa dimenséao oculta e em outra revela.

O presente trabalho estabelece como hipétese que Wall um fotografo
inserido no cenario da arte contemporanea no final do século passado e suas
fotografias encenadas utilizaram de uma praxis e da metafora visual para
criticar o reducionismo da fotografia anterior estabelecendo um didlogo com a
Arte Conceitual e a psicanalise. A fotografia ficcional e mnémica de Wall passa
a ser uma outra cena, o significante fotografico € como uma imagem onirica da
fotografia.

A presente dissertacdo esta estruturada em dois eixos tematicos: Os
reducionismos da fotografia e Jeff Wall, sua vida e obra. Esses eixos se
subdividem em dois capitulos cada, totalizando, consequentemente, quatro
capitulos no total. Para melhor alcancarmos a ideia de ruptura proposta nesse
estudo houve a necessidade de fundamentar, através de duas abordagens
iniciais, o reducionismo da fotografia. Portanto, os dois primeiros capitulos sao
referentes ao reducionismo, o formalista huma abordagem diacrbnica, e o
ontoldégico, numa abordagem sincrénica. O segundo eixo tematico engloba o
terceiro e quarto capitulo e aborda aspectos da vida e da obra de Wall. O
terceiro capitulo abordard o contexto social e artistico do fotografo em seu
periodo de formacao e o quarto capitulo abordara caracteristicas da fotografia
de Wall.

O primeiro capitulo é sobre o reducionismo formalista que através de
uma abordagem diacrdnica evidencia, a partir da histéria da fotografia, como foi
legitimada a ideia da fotografia como registro da realidade, como mimese. A
nocdo de mimese acabou gerando o reducionismo formalista que buscou na
pureza do processo a ordem natural, empirica e fatica da realidade. Para
auxiliar na apreensao desse reducionismo ha a expressdo de sua sintese o
dogmatico “instante decisivo” de Henri Cartier-Bresson.

A fotografia surgiu no seculo XIX como filha da Revolugéo Industrial,
uma imagem que correspondia aos anseios da sociedade da época. A ideia

hegemobnica da fotografia como registro/evidéncia da realidade parte dai e
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continua a ser construida até o inicio do quarto final do século XX. Autores
diversos contribuem no aprofundamento da questdo da nogédo da fotografia
como registro/evidéncia da realidade como André Rouillé com seu livro A
fotografia: entre documento e arte contemporanea e Boris Kossoy com seu livro
Realidades e ficcbes na trama fotografica. Sobre o “instante decisivo” ha a
contribuicdo de Cartier-Bresson com seu livro O imaginario segundo a
natureza, Pollyanna Freire com seu Ensaio sobre a perda do instante decisivo,
Alberto Tassinari com seu ensaio O Instante radiante e Pierre Assouline com
seu livro Cartier-Bresson: o olhar do século.

O segundo capitulo é sobre o reducionismo ontoldégico que numa
abordagem sincrénica revela questdes sobre o reducionismo ontoldgico. Nesse
momento, a0 mesmo tempo em que ocorre a consolidacdo da ideia da
fotografia como indice, é que Wall iniciava seu trabalho como fotdgrafo
contemporaneo. As questdes ontolégicas abordadas ajudaram a estabelecer
um radicalismo indexical.

Para auxiliar na apreensao deste reducionismo ha o estudo sobre o “isso
foi” de Roland Barthes. Barthes em seu livro A camara clara descreve a
fotografia como o “isso foi”, atribuindo como caracteristica essencial da
fotografia a sua aderéncia a um referente da realidade que se deu num
momento do passado. Outros autores contribuiram para o debate e séo citados
nesse capitulo como: Susan Sontag com seu livio Sobre Fotografia, Philippe
Dubois com seu livro O ato fotografico, Rosalind Krauss com seu livro O
Fotografico.

O segundo eixo tematico compreende o terceiro e o quarto capitulo. No
terceiro capitulo sdo abordados aspectos relevantes na relacdo entre vida e
obra de Wall, como os que surgem da intersecéo entre obra e o local em que o
fotégrafo nasceu e cresceu e entre 0 contexto artistico antes de 1978. No
capitulo aspectos da vida e da cena artistica da Vancouver dos anos 1960 e
1970 sdo abordados. Nesse capitulo houve a contribuicdo dos seguintes
autores: Victor Del Rio com seu artigo Jeff Wall e os subtextos da imagem,
Annateresa Fabris com seu artigo Arte conceitual e fotografia: um percurso

critico-historiografico, Wall com seu livro Fotografia e inteligéncia liquida e com
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seu artigo "Sinais de indiferenca": aspectos da fotografia na arte conceitual ou
como arte conceitual.

O quarto capitulo aborda as principais caracteristicas da fotografia de
Wall e a compreensdo delas como metaforas. As fotos de Wall séo
predominantemente em cores, na escala humana, com alta definigcao,
encenadas e mnémicas. As imagens de Wall estdo associadas a exposi¢ao por
retroiluminacdo, o que se tornou sua marca. A banalidade do cotidiano
registrado muitas vezes por Wall vela um outro tema, sendo uma imagem
encenada, a partir de um fato presenciado pelo fotégrafo, a imagem elaborada
€ produto da memoéria e, como tal, sofre influéncia do inconsciente em cujo
processo carreia, desloca e condensa o desejo recalcado, o desejo de ruptura.
No capitulo da-se a aproximacédo da fotografia de Wall com a metafora, cuja
legibilidade surge na dialética entre a imagem que vemos e os fantasmas da
memo©éria que delas surgem. A proposicéo € que a fotografia apresenta-se como
metafora, na verdade, como seu sonho, uma imagem que abarca o seu
sintoma. O sonho da fotografia € o proprio significante fotogréafico que carrega
de forma dissimulada, metaférica, um desejo recalcado. Para desenvolver tal
capitulo, foram tomados como ponto de apoio: Helena Miranda com sua
dissertacdo Jeff Wall: fotografias a escala humana, Georges Didi-Huberman
com o livro Diante da imagem, Michael Fried com o livro Why photography
matters as art as never before, Helena Miranda com a dissertagédo Jeff Wall:
fotografias a escala humana, Paul Ricoeur com o livio A metéfora viva e Tania
Rivera com os livros, Arte e psicandlise e O avesso do imaginario.
O trabalho apresenta também analises de imagens referenciais de Wall no final
de cada caitulo e anexos: o artigo de Wall: “Sinais de indiferenga”: aspectos da

fotografia na arte conceitual ou como arte conceitual e uma lista de exposicoes.
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Capitulo I: O reducionismo formalista.

Dentro do primeiro eixo tematico, sobre os reducionismos, esta este
capitulo referente ao reducionismo formalista que tem como subdivisbes a

fotografia como registro, o “instante decisivo” e andlises de imagens.
1.1 Fotografia como registro.

Neste capitulo é abordado o reducionismo formalista da fotografia por
meio de um viés diacrénico. Nessa abordagem a nocdo da fotografia como
registro mecanico da realidade nédo foi construida através de uma linearidade
historica precisa e bem concatenada. A construgdo ocorreu inicialmente da
ideia da foto ser proveniente de uma maquina que copiadora da natureza, uma
maquina mimeética. O fotojornalismo, no inicio do século XX, ajudou a
fundamentar a ideia da imagem documental e mimética, que se tornou um
modelo hegemoénico a despeito de outras iniciativas que ocorreram
paralelamente.

A fotografia surge como filha legitima da Revolucdo Industrial
pertencendo a uma sociedade que desejava uma representacdo mais
adequada ao seu estagio tecnolégico. Mais do que representar algo, a
fotografia, sendo uma imagem maquinica, equivalia legitimamente aquilo que
representava, ou seja, a fotografia surgia desplatonizando a realidade. Mas
com essa genética maquinica a fotografia foi recebida como possuidora de
uma génese artistica duvidosa (ROUILLE, 2009, p. 31).

A fotografia tem seu surgimento estabelecido, por convencédo, no ano de
1839 através da concessdo da patente ao daguerredtipo (figura 1). Louis-
Jacques-Mandé Daguerre adquiriu a patente na Franca, mas na mesma época
varios experimentos similares eram realizados pelo mundo, como, por exemplo,
na Inglaterra: o anuncio de John Herchel que o tiossulfato de sédio podia fixar
de forma permanente uma imagem e a divulgacao de William Henry Fox Talbot
sobre seus “desenhos fotogénicos” (HACKING, 2012, p. 19).

Um daguerre6tipo original € uma fotografia pequena,
geralmente menor que a palma da mao, sobre uma superficie
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de prata polida. A imagem, embora infinitamente detalhada e
sutil, é enganosa. O observador deveria olhar a foto em seu
estojo entreaberto, individualmente e a luz de um lampido,
como se estivesse proximo a desvendar um mistério.
(SZARKOWSKI, 1999, p. 14).

,g-,',!’i’fi f'
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i

Figura 1 — Camera do daguerreétipo de Alphonse Giroux em 1839. Fonte: Novacon

Daguerre conseguiu fixar imagens positivas diretas em placas de prata
por meio do mercurio. A imagem produzida era instavel ao meio ambiente, por
isso ficava alojada em um estojo de madeira e vidro. A chapa lisa de metal
conferia grande nitidez, porém o processo de Daguerre nao incluia a
reprodutibilidade técnica. Ja o processo desenvolvido por Talbot, o cal6tipo,
possuia menor nitidez, mas incluia um processo de reprodutibilidade técnica

eficaz, tanto o positivo quanto o negativo eram de papéis (HACKING, 2012).

A técnica de Talbot envolvia dois passos. Primeiro, formava-se
dentro da camera uma imagem negativa (preto no lugar do
branco e vice-versa) numa base de papel transparente; esta
imagem negativa entdo servia de filtro através do qual se
expunha a luz uma outra folha de papel sensibilizado, assim
efetuando uma inversdo de valores tonais. Cada daguerreotipo
era Unico, mas 0 negativo do cal6tipo, como a chapa de uma
gravura a agua-forte, possuia a capacidade de reproduzir
ndamero indefinido de copias, ponto em que a fotografia
superestimava seu mercado. A imagem do cal6tipo sofria uma
leve difusdo por causa da propria textura do papel através do
qgual se imprimia e era, consequentemente, detalhada com


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwij0uLxsajYAhXDi5AKHTgIBlMQjRwIBw&url=https://www.thinglink.com/scene/455429162333634560&psig=AOvVaw1-PHVzXD1whDWnsf0x2iYo&ust=1514402109219105
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menor precisdo do que a do daguerredtipo (SZARKOWSKI,
1999, p. 16).

Figura 2 - Camara escura. Fonte: Infoescola.

Em 1833 Talbot e sua familia viajavam pelo norte da Italia. O turista
inglés desenhava a paisagem da Lombardia, mas quando ficou diante do lago
Como veio o desejo de fixar a imagem que aparecia diretamente diante de
seus olhos e indiretamente por meio da camara escura! (figura 2). Faltava,
portanto, a etapa do processo quimico para a fixacdo da imagem. Porém foi s6
em 1839 que Talbot conseguiu notificar a sociedade a realizacdo de seu

desejo, o de fixar uma imagem da natureza. Ao mesmo tempo em que o desejo

1 Camara escura: “O funcionamento da camara escura é de natureza fisica. O principio da propagagao
retilinea da luz permite que os raios luminosos que atingem o objeto e passem pelo orificio da camara
sejam projetados [...] na parede paralela ao orificio. Esta projecéo produz uma imagem real invertida do
objeto [...]. Quanto menor o orificio, mais nitida é a imagem formada, pois a incidéncia de raios luminosos
vindos de outras dire¢cdes é bem menor. Apesar de ter sido desenvolvida realmente no século XIX, pelos
precursores da fotografia, ha relatos do uso da camara escura desde a Antiguidade, pelo filésofo grego
Aristételes” (PORTO,Gabriella, www.infoescola.com/fotografia/camara-escura/).


http://www.infoescola.com/wp-content/uploads/2010/09/camara-escura.jpg

16

de Talbot era realizado se estabelecia na génese da fotografia uma aderéncia
desta ao seu referente da realidade. A imagem fotografica era a materializacédo
de uma apreensdo maquinica de uma manifestacdo da natureza (SONTAG,
2004, p. 104).

A cédmara sugeriu-se a Fox Talbot como uma nova forma de
notacdo, cujo atrativo residia precisamente em ser impessoal
— porquanto registrava uma imagem “natural’, ou seja, uma
imagem que se manifesta “apenas por intermédio da Luz, sem
nenhuma ajuda do lapis do artista” (SONTAG, 2004, p. 104).

No ano de 1839 Daguerre mostrava sua foto Boulevard du temple
(figura 3), feita em Paris no ano anterior, como prova da eficacia de seu
invento. Mas a imagem causava grande espanto ndo s por sua nitidez e
precisdo, mas também pela auséncia das numerosas figuras humanas que néo
foram registradas. Somente um homem e um engraxate podem ser
individualizados na imagem, os demais, apressados passantes, ndo foram
registrados pelo processo devido uma limitagao inicial, a necessidade de
exposicao prolongada. Mas o homem ndo tardaria a deixar de ter essa
auséncia especular vampiresca a ponto da camera passar a detectar com
precisdo movimentos até mesmo imperceptiveis ao olhar humano (HACKING,
2012, p. 23).

A partir de entdo a fotografia sera creditada a ideia de registro mimético
e fatico da realidade. A fotografia vai passar a estar presente nas viagens de
antropélogos e turistas, em eventos sociais e politcos e, com sua
popularizacdo, até mesmo nos eventos familiares. Fotos familiares eram
comuns em eventos como: nascimento, batismo, comunh&o, aniversario,
casamento e morte, neste caso por meio dos “santinhos”. Por meio de uma foto
a semelhanca dos tracos de um parente, de alguma forma distante, podia ser
observada. A fotografia fara parte dos cartbes de visita, cartdes postais, albuns
de familia, do interior de caixas de sapatos no alto do guarda-roupa, quadros
emoldurados, documentos, etc., ou seja, a fotografia fara parte do cotidiano da
sociedade.

Por meio de um darwinismo tecnologico as maquinas fotogréaficas foram

sofrendo modificacbes. As experimentacbes dos fotografos demandavam
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mudancas tecnologicas e 0s avangos tecnologicos estimulavam novas

experimentacdes. O feed-back era constante.

Figura 3 — Daguerre, Boulevard du temple,

i1838. Fonte: Alisfaicott. )

Com a ampliagéo das possibilidades, até entdo limitadas, de intervencéo
do fotografo no resultado final da imagem fotografica ficou patente a dicotomia
entre a objetividade e a subjetividade da imagem.

Como uma das inumeras demonstracbes da nao linearidade da
progressdo da ideia da fotografia como documento é que aqui se estuda o
Pictorialismo. O movimento pictorialista se estendeu de meados de 1880 até
1910. Seu surgimento se deve as novas possibilidades técnicas entdo ja
disponiveis,a necessidade do fotégrafo se expressar subjetivamente e como
reacao as criticas que consideravam a fotografia como uma espécie de néo-
arte (HACKING, 2012, p. 160).

O pictorialista representa a preponderancia da face poeta ou, pelo
menos, esta era a intengdo. Os pictorialistas ndo formavam um grupo muito
coeso, havia divergéncias, por exemplo, quanto as manipulacdes e a extenséo

destas. Para André Rouillé “as intervencdes acontecem em todos 0s estagios


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwi1uIji76rYAhXGCpAKHcaFDKIQjRwIBw&url=http://www.alistairscott.com/daguerre/&psig=AOvVaw1WgQjycvbdLDEPuds7iKXg&ust=1514487499502015
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do processo fotografico: no negativo, ao fazer & tomada; no positivo, no
momento da impress&do” (ROUILLE, 2009, p. 257).

Com a disponibilidade de objetivas com foco difuso houve a
possibilidade de elaborar fotografias com um flou, com menor nitidez. Os
pictorialistas eram contrarios a nitidez, considerada, por eles, excessiva e
desnecessaria e contrarios também a vulgarizacdo da imagem por meio da
reprodutibilidade técnica, em tese infinita, e sua consequente comercializacao.

Para Rouillé, a fotografia foi:

Do nitido ao flou, passa-se da mercadoria a imagem (ou,
mesmo, a obra), da economia passa-se a arte fotografica, da
utilidade a curiosidade, dos imperativos extrinsecos (clientela,
precos, profissdo, lucro) & autonomia, a liberdade (ROUILLE,
2009, p. 239).

O Pictorialismo era contrario ao utilitarismo das outras formas de
fotografia. Fica claro e ndo dissimulado o gosto pelo pictérico e, por isto, a
fotografia pictorialista aproxima-se da construcdo, da sintese e tenta negar
algumas especificidades do meio fotografico.

A tentativa de se aproximar da pintura, como fez os pictorialistas, talvez
nao tenha colocado a fotografia num patamar mais elevado no campo da arte,
e sim produzido obras que, ao negar 0 seu meio e parasitar um outro, se
tornaram meros pastiches. Apesar da submissao da fotografia a pintura, a
investida pictorialista pode ter ajudado a enfatizar as diferencas entre a
linguagem pictorica e fotografica. O pictorialismo possuia aversdao ao rumo
excessivamente comercial da fotografia e do mundo moderno. Devido a isso a
fotografia pictorialista ndo tinha como referéncia o impressionismo ou 0 pos-
impressionismo, mas sim as pinturas oficiais do Saldo, de “tradicéo
neoclassica” (ROUILLE, 2009, p. 253).

A fotégrafa pictorialista Julia Margaret Cameron retratou personagens
famosos da Inglaterra da segunda metade do século XIX e que pertenciam a
seu ciclo social. Cameron ao retratar mimetizando a arte pictorica visava
enobrecer o retratado. Em diversas fotografias de Cameron podemos notar a

influéncia de Rafael de Sancio.
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A manipulada imagem pictorialista revela uma atitude que visa diminuir a
relevancia do caracter documental do meio fotografico. A verdade do
Pictorialismo pode ser interpretada como a criacdo de outra possibilidade, de
uma verdade presente no flou, gerada nas fronteiras dos meios, mesmo que

com isso embace também as distingdes destes.

Opondo-se a verdade documental — apoiada na mecénica, na
nitidez, na desumanizacgéo, na objetividade do procedimento -,
o0 pictorialismo defende vigorosamente um regime de verdade
baseado no flou, na interpretacéo, na subjetividade, na arte
(ROULLIE, 2009, p. 260).

A capacidade de manipulacdo fotografica chegou ao publico desde os
primordios da fotografia. A capacidade de interferéncia do fotdégrafo era muito
reduzida inicialmente. Haviam poucos recursos a disposicdo do fotografo —
como diversidade de lentes, variedade de sensibilidade de filmes, o tamanho
da camara, a necessidade de tempo de exposicao prolongado, etc. A escassez
de recursos iniciais gerava menor interferéncia da subjetividade do fotografo, o
gue acentuava a noc¢ao da foto como imagem fidedigna, como registro. Susan
Sontag esclarece que os préprios “fotégrafos falavam como se a camara fosse
uma maquina copiadora; como se, embora as pessoas operassem as cameras,
fosse a camera que visse” (SONTAG, 2004, p. 104).

H& uma dicotomia na imagem fotografica que abarca paradoxalmente
uma ambiguidade e uma simultaneidade, o que determina uma imagem com
duas faces, ou com duas leituras, uma mais denotativa e outra mais conotativa.
Isso ocorre devido essa imagem ser uma expressao da subjetividade do
fotégrafo e uma imagem mimética, captada da realidade. A recepcdo passa a

considerar essa ambiguidade como inerente ao meio. Sontag complementa:

O fotégrafo era visto como um observador agudo e isento —
um escrivdo, ndo um poeta. Mas como as pessoas logo
descobriram que ninguém tira a mesma foto da mesma coisa, a
suposicdo de que as cameras propiciam uma imagem
impessoal, objetiva, rendeu-se ao fato de que as fotos séo
indicios ndo s6 do que existe, mas daquilo que um individuo
vé; ndo apenas um registro, mas uma avaliacdo do mundo
(SONTAG, 2004, p. 104-105).
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No inicio do século XX vérias possibilidades surgiram para o artista fotégrafo.
Havia os fotdgrafos ligados a Nova Viséo, a Nova Objetividade, ao Surrealismo
e a outros grupos.

No periodo entre grandes guerras, ainda sobre os escombros da ultima
e sob a ameaca da proxima, surgem os estados totalitarios. Nesse periodo,
especificamente em 1924, foi publicado o primeiro Manifesto Surrealista que foi
escrito por André Breton e marcou ndo sé o nascimento do Movimento
Surrealista como também a ruptura com o Dada.

Ha momentos em que a urgéncia de marcar posi¢cdes se faz mais
evidente. Dai a necessidade dos surrealistas, no periodo entre guerras, de
abandonar o niilismo de genealogia romantica dos dadaistas e tomar um

posicionamento politico pautado na acao.

As palavras, as imagens pareciam ndo dar conta de descrever o que se
passava. As certezas do positivismo ruiram, mas ndo era s6 o trauma da
Grande Guerra que colocava em questdo o racionalismo. O homem ficou
diante do conceito da relatividade do tempo e, como se ndo bastasse, a

importancia do inconsciente foi fundamentada.

Y

Havia as imagens traumaticas resistentes a representacdo que soé
poderiam aparecer de forma velada. As formas de expressédo nao davam conta
de expressar a intensidade dessas imagens. Walter Benjamin discorre a

respeito no texto O narrador?:

E como se nds tivéssemos sido privados de uma faculdade que
nos parecia segura e inalienavel: a faculdade de intercambiar
experiéncias. [...] No final da guerra, observou-se que 0s
combatentes voltavam mudos do campo de batalha ndo mais
ricos e sim mais pobres em experiéncia comunicavel. [...] Uma
geragdo que ainda fora a escola num bonde puxado por
cavalos se encontrou ao ar livre numa paisagem em que nada
permanecera inalterado, exceto as nuvens, e debaixo delas,
num campo de forcas de torrentes explosdes, o fragil e
mindsculo corpo humano (BENJAMIN, 1994, p. 198).

2 O narrador: o ensaio foi publicado originalmente por Walter Benjamin em 1936.
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A Paris do inicio do século surpreendia, assustava e desajustava. O
projeto surrealista pregava a n&o alienagdo e a nao racionalidade, o que
parecia contraditorio, mas o periodo era o de entre guerras: a racionalizacao
imp&s a guerra, portanto pregavam a liberdade criativa, livre de racionalizactes
(BRAUNE, 2000, p. 18).

Ha por parte do Surrealismo a tentativa de substituir 0 anarquismo puro
e a negatividade do dadaismo pela utopia politica, que se deu pela adesdo ao
marxismo ou, mais concretamente, pela adesdo ao Partido Comunista Franceés,
por muitos de seus integrantes. A postura de revoltados dos dadaistas
transformou-se na de revolucionarios pelos surrealistas. Além do pilar marxista
0 movimento possuia outro, proveniente das ideias sobre o inconsciente de
Sigmund Freud (MICHELI, 1991, p. 151).

A fotografia e o Surrealismo possuiam em comum uma espécie de dupla
personalidade. A simultaneidade entre objetividade e subjetividade esta
presente tanto na fotografia quanto no Surrealismo. A questdo central do
Movimento Surrealista foi o fato deste possuir duas faces, uma ligada as
questdes pertinentes a individualidade, o artista diante do espelho, e a outra
ligada a questdes sociais, o0 artista diante da janela. Mario De Micheli escreveu

sobre essa dicotomia:

...a alma herdeira dos mais irrequietos espiritos romanticos e a
alma que deseja acolher a mensagem da revolugéo socialista.
O surrealismo esta longe de ser um todo Unico, teoricamente
compacto [...] Essas duas almas, que constituem os polos da
dialética surrealista e que, no contexto do préprio surrealismo,
continuam a ser o reflexo da situacao histérica real da fratura
entre arte e vida, entre arte e sociedade, levam de fato, com
muito mais frequéncia, os surrealistas as solu¢des unilaterais...
(MICHELLI, 1991, p. 153).

Os artistas surrealistas escolheram vaguear pela periferia da cidade,
locais estes ja conhecidos dos fotografos. O flaneur do inicio do século XX ndo
era sO personificado nos fotoégrafos de rua, mas também nos surrealistas de
toda classe. Para Fernando Braune “o gosto surrealista de beleza afina-se com
a atividade fotografica, que procura o belo onde os olhos menos atentos o
ignoram” (BRAUNE, 2000, p. 17 e 24).
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Susan Sontag também faz comparacédo com o flaneur, dizendo que ele:
“[...] ndo se sente atraido pelas realidades oficiais da cidade, mas sim por seus
recantos escuros e sordidos, suas populagdes abandonadas” (SONTAG, 2004,
p. 70).

Para Fabris (2014), as colagens dadaistas e surrealistas questionaram
as concepcOes tradicionais de arte devido a apropriacdo de imagens ja
existentes. No catalogo da exposi¢cdo de Max Ernst de 1921, na galeria Au
sans pareil, h4 uma afirmacdo de Breton que associa a fotografia o papel de
questionar as artes tradicionais e também associa a fotografia ao automatismo,
a escrita automatica. A escrita automatica deveria trazer do inconsciente um
texto latente, ndo atrelado as convencdes literarias. Uma escrita correlacionada
com o automatismo da formacédo da imagem fotografica, que com todo seu
aparato técnico (mecéanico e quimico) e sua reprodutibilidade colocava em
guestao o ato criador e a aura da obra de arte.

Se se considerar que cabia a escrita automatica negar as
regras da literatura (vista como resultado de uma elaboracéo e
um trabalho voluntario), inverter as relagbes entre “literario” e
“nao literario”, fazer brotar uma objetividade profunda da
entrega total da subjetividade, ndo sera demasiado afirmar que,
num primeiro momento, Breton confere a imagem fotografica
de que Ernst se apropria para realizar suas colagens e
fotomontagens 0 mesmo papel transgressor que atribuia ao
processo de composicdo poética, uma vez que ambas atuam
muito mais no ambito da descoberta do que no da invencéo
(FABRIS, 2014, p. 4).

Sontag chamou de “sonhos mal sortidos” muitas pinturas surrealistas
realizadas na primeira metade do século XX, eram muito bem planejadas,
detalhadamente compostas, 0 que contrariava 0S principios surrealistas
(SONTAG, 2004, p. 66).

Os surrealistas pregavam o automatismo da visdo em oposi¢cado ao ato
premeditado. Mas, havia grande discrepancia estética na pintura produzida sob
o rétulo de pintura surrealista. A discrepancia pode ser evidenciada na
linearidade de Magrite e no colorismo de Mir6 (KRAUSS, 2010, p. 110).
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Outra discrepancia ocorre entre a postura politica de Breton, bolchevista
trotskista, com a de Salvador Dali, cuja obra onirica revela, segundo Giulio
Argan, “uma empolada retérica espanholesca e neobarroca, uma repugnante
mescla de lubrico e sagrado” (ARGAN, 1999, p. 364).

As fotografias de Paris feitas por Jacques-André Boiffard sdo contra
postais da cidade, a Paris burguesa sem seus monumentos ostensivos. A Paris
surrealista é a Paris de recantos marginais: ruas da periferia, hotéis de
reputacdo duvidosa, mercado de pulgas, pracas desoladas (FABRIS, 2013, p.
62-63).

Os brechés e o mercado de pulgas eram locais constantemente
frequentados pelos surrealistas, virando locais de peregrinacdo estética
(SONTAG, 2004, p. 93).

A fotografia do mercado de pulgas refere-se ao “acaso objetivo”, o que
demonstra a voluntariedade do artista surrealista em percorrer o lado n&o
monumental da cidade. Existe no olhar surrealista a procura pelo fragmento,
inusitado, fora do padrédo (FABRIS, 20013, p. 46).

A questdo das duas faces da fotografia foi problemética dentro do
Surrealismo, inclusive quando é admitido a veracidade do acesso ao
inconsciente pelo artista, devido ai ocorrer uma mudancga de territorialidade. O
territério do surrealista seria do imaginario, da memoria, do onirico e ndo do
mundo das coisas, da realidade.

Uma imagem artistica que simule uma elaboracdo do inconsciente
nao deve ter seus significantes interpretados diretamente como expressao
do Eu ou da realidade, mas sim como um sintoma (BOIS et al., 2006).

Os surrealistas achavam que o automatismo liberava o contetudo
inconsciente e, portanto, algo que estava censurado pelo consciente. Mas na
verdade o que é liberado é feito de forma dissimulada, apresentando-se
como sintoma. A fotografia surrealista na teoria afastava-se da fotografia
como documento porque pertenceria a linguagem, como o ato de fala do
sujeito. Houve na pratica muitas contradicdbes nas formas simuladas de

acesso ao inconsciente e no proprio conceito de imagem do inconsciente.
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Os artistas surrealistas fizeram muitas colagens com fotos e muitas
experimentacdes, como rayografias e solarizagbes. Varios estudiosos como
Susan Sontag, Fernando Braune, Annateresa Fabris, Rosalind Krauss® e
outros, tentaram reposicionar o papel da fotografia dentro do Surrealismo,
estabelecendo-a como a principal expresséo figurativa do movimento.

O Surrealismo nao conseguiu conciliar a questao de possuir duas faces,
também ndo conseguiu encontrar compreensdo e aceitacdo dentro do partido
comunista e 0 encontro do Surrealismo com o inconsciente foi um acaso pouco
objetivo. Mas mesmo com todos os desencontros o Surrealismo foi a
encarnacdo de um projeto de espiritualidade ocorrido no periodo do entre
guerras.

O fotografo Henri Cartier-Bresson foi profundamente influenciado pelo
Surrealismo. A Grande Guerra também deixou suas marcas no jovem francés,
pois nela ele perdeu seu “pai mitico”, o tio Louis, que era pintor e foi morto em
combate. Cartier-Bresson, vagando na década de 1930 por Paris com sua
Leica®, é uma espécie de flaneur do inicio do século XX. O fotégrafo era um
pequeno burgués, revoltado, simpatizante do marxismo, frequentador dos cafés
onde ocorriam as reunifes dos surrealistas, além de ser leitor de Baudelaire e
de Rimbaud.

Cartier-Bresson queria inicialmente ser pintor, estudou pintura com
André Lhote, um professor conhecido pelo rigor do ensino da composicao
geométrica. A obra do fotégrafo € uma demonstracdo da fidelidade aos
ensinamentos de seu mestre. Pierre Assouline revelou um fato ocorrido em que
o professor, observando certa vez o trabalho do aprendiz, evitou censurar
diretamente a influéncia acentuada de Max Ernst. André Lhote disse
simplesmente: “Ah! Lindas cores, pequeno surrealista, continue...”
(ASSOULINE, 2009, p. 39).

3 Susan Sontag explora o papel da fotografia no Surrealismo no terceiro capitulo, Objetos de melancolia,
do livro Sobre fotografia; Fernando Braune explora o assunto no livro O surrealismo e a estética
fotogréfica; Annateresa Fabris explora no primeiro capitulo do livro O desafio do olhar volume II; Rosalind
Krauss explora no segundo capitulo do livro O fotogréfico.

4 Leica: maquina fotografica pequena e silenciosa; foi muito utilizada por fotojornalistas desde a década
de 1920.
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Os ensinamentos de Lhote, Cartier-Bresson levou por toda a vida. Ele
ficava esperando e quando o acaso ocorria sempre o encontrava preparado,
como um vidente antecipava o “instante decisivo”.

Cartier-Bresson comeca a frequentar as reunibes do Movimento
Surrealista e a ler a revista oficial do movimento na década de 1920. Apesar de
ter sido assiduo e atento frequentador das reunides, Cartier-Bresson nao se
envolve nos embates mais acalorados que acontecem no interior do grupo
surrealista. O biografo Pierre Assouline esclarece que o fotografo: “desde o
inicio, portanto, ndo aceita o surrealismo em bloco. Rejeita sua pintura, por
exemplo...” (ASSOULINE, 2009, p. 48 a 50).

Cartier-Bresson revela no trecho da entrevista abaixo, a influéncia do

Surrealismo e da geometria de Lhote:

“Para mim o que importa € o tempo. Tudo é impermanente.
Nada é perpétuo. Em uma fotorreportagem que serve como
nosso diario s6 o instante conta. Temos que ter a emocao do
tema junto com o prazer da combinagdo das formas. Sentir a
secdo aurea, controlar o equilibrio das formas. Para mim essa
€ a base, mais o que vem do inconsciente. A folha de contato é
como o diva do analista, € um tipo de sismégrafo registrando o
instante, esta tudo la: o que nos surpreende, 0 que captamos, 0
que perdemos, 0 que desaparece ou um evento que se
preenche como uma imagem. Alberto [Giacometti] era um
velho amigo meu, eu fotografava no estudio dele, na rua onde
nos vissemos, um nunca atrapalhava o outro. N&o va atras das
coisas, deixe-as vir até vocé, seja aberto, receptivo, ndo se
deve racionalizar. [...] Nunca busco a foto histérica ela vem até
mim, é preciso estar disponivel a ela, estar la. Nao pense,
esqueca de si mesmo” (DELPIRE, 1980).

De certo modo a fotografia € um fantasma e nada mais surreal do que
um fantasma que acena do passado. Susan Sontag escreveu que O0S
surrealistas oficiais “entenderam mal o que havia de mais brutalmente
comovedor, irracional, inassimilavel, misterioso — o proprio tempo. O que torna
uma foto surreal é o seu pathos irrefutavel como mensagem do passado...”.
(SONTAG, 2004, p. 68).
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Mesmo que tatuado pelo Surrealismo Cartier-Bresson recebe e atende
ao conselho de Robert Capa e vai tentar, exercendo o fotojornalismo, ndo ser
rotulado de fotdgrafo surrealista (CHEROUX e JONES, 2015, p. 41).

Foi na década de 1930 que a “fotografia de rua”, street photography °,
adquiriu maioridade e incorporou um vocabulério proprio. A influéncia das
vanguardas foi importante para esse amadurecimento devido estas priorizarem
o urbano e o cotidiano e foi justamente nos anos 1930 que Cartier-Bresson
fotografou intensamente Paris (HACKING, 2012, p. 289).

O campo para o fotojornalismo estava em expansédo, mas Cartier-
Bresson que fugia da classificacao/limitacdo de ser denominado de fotografo
surrealista acabou com vérias outras e ficou conhecido como “o olhar do
século” e o “Pai do fotojornalismo”, por exemplo (ASSOULINE, 2009; ZANON,
2017, p. 696).

A fotografia até o periodo do entre grandes guerras ja havia passado por
varias fases, mesmo que ndo numa sequéncia tdo bem concatenada. Houve a
fotografia como espelho, como anedota do pictdorico, como surreal. John Berger

escreveu que foi importante esse:

periodo entre as duas guerras mundiais para que a fotografia
se tornasse a maneira dominante e a mais “natural” de se
referir as aparéncias. Foi entdo que ela substituiu a palavra
como testemunha imediata. Foi o periodo no qual a fotografia
passou a ser considerada mais transparente, proporcionando
acesso direto ao que € real: o periodo dos grandes mestres
testemunhais, como Paul Strand e Walker Evans (2017, p. 75).

Na década de 1920 a fotografia esta presente na publicidade ilustrando

catdlogos, cartazes e folhetos. Mas, o0 periodo entre guerras reservou

a
fotografia uma funcdo além da ilustrativa, a sua funcdo informativa. A
possibilidade da nova funcdo se deu por meio da associacdo entre o

0

aprimoramento da maquina fotografica, menor, mais leve e silenciosa, e
aprimoramento da tipografia (ROUILLE, 2009, p. 126).

5 Fotografia de rua (street photography): “E uma forma de fotografia documental, embora, ao contrario do
fotojornalismo ou da reportagem, raramente conte uma histéria. A fotografia de rua mais eficaz chama
atencao ao apontar para o extraordinario ou surreal no dia a dia” (HACKING 2012, p. 288).
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O jornalismo moderno caracteriza-se pelo nascimento do
periddico ilustrado fotografico, um novo hibrido, cuja

7

particularidade é ser lido e olhado ao mesmo tempo: a
ilustracdo ndo € mais somente uma questdo de texto, mas
também, de fotografia (ROUILLE, 2009, p. 128).

No fotojornalismo a foto tem como funcdo evidenciar/atestar a
informagdo contida na reportagem escrita. Essa fungao cria para a imagem
uma necessidade: a de demonstrar veracidade. A necessidade gera uma ética
rigorosa da pratica fotografica. Essa imagem ndo pode dar margem a
suspeicdo de sua autenticidade.

Mas a necessidade da veracidade da imagem fotojornalistica € criada
por meio do reforco de uma crenga que se iniciou no surgimento da fotografia:

a fotografia ndo mente por ser uma imagem maquinica.

s

A veracidade das fotografias € um dogma de fé. Muitas
pessoas acreditam que as imagens fotograficas ndo mentem
porque sdo captadas por meio de instrumentos mecéanicos e
digitais, em vez de serem desenhadas, pintadas ou esculpidas.
Embora sempre resultem de agbes humanas, as fotografias
sdo vistas como projecbes fiéis e imparciais dos
acontecimentos, tanto que s&do usadas como provas em
processos judiciais (PULS, 2017).

A perpetuacgédo da crencga na veracidade da imagem fotogréafica se tornou
fundamental para manter a credibilidade do texto jornalistico e da publicidade.

Para a industria editorial, a fotografia ndo podia mentir, pois, caso esta
ideia fosse o0 senso comum, haveria suspeicdo do texto jornalistico e
propagandas dos anunciantes. A fotografia precisava, mesmo que houvesse
provas do contrario, ser um atestado de existéncia, um documento
comprobatério. A industria editorial, que se expandia no periodo posterior a
Grande Guerra, precisava dessa vinculacdo de credibilidade a imagem
fotogréafica, mas isto ndo se deu sem consequéncias. A vinculagdo da imagem
fotografica ao registro da realidade gerou uma estética e uma ética que

fundamentaram o reducionismo formalista na fotografia.

As consequéncias de mentir ttm de ser mais cruciais para a
fotografia do que jamais seriam para a pintura porque as
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imagens planas, em geral retangulares, que constituem as
fotos reclamam para si uma condicdo de verdade que as
pinturas nunca poderiam pretender. Uma pintura falsificada
(cuja autoria é falsa) falsifica a histéria da arte. Uma fotografia
falsificada (retocada ou adulterada, ou cuja legenda € falsa)
falsifica a realidade. A historia da fotografia poderia ser
recapitulada como a luta entre dois imperativos distintos:
embelezamento, que provém das artes belas-artes, e contar a
verdade, que se mede ndo apenas por uma ideia de verdade
isenta de valor, heranca das ciéncias, mas por um ideal
moralizado de contar a verdade, adaptado de modelos literarios
do século XIX e da (entdo) nova profissdo do jornalismo
independente. A exemplo do romancista pés-romantico e do
reporter, o fotdégrafo deveria desmascarar a hipocrisia e
combater a ignorancia (SONTAG, 2004, p. 102-103).

Rouillé ao se questionar sobre a crengca na verdade documental
estabelece quatro condi¢cdes que a sustentariam. Ele responde que primeiro
essa crenca se sustenta devido a fotografia aperfeicoar, racionalizar e
mecanizar “a perspectiva, o habito perceptivo que ela suscita, e o dispositivo da
camara obscura”. Em segundo estda o fato da fotografia associar a
“‘mecanizacdo da mimese” com o “registro quimico das aparéncias”. Em
terceiro lugar estd “a crengca moderna que deseja que a verdade cresga a
medida que diminua a cota do homem na imagem”. Em quarto lugar esta o
abalo na concepcdo do artista como detentor de uma sensibilidade que
extrairia a verdade das coisas. Esse abalo se da devido ao surgimento da

“fotografia, da modernidade e do positivismo” (2009, p. 63-64).

O nascimento da reportagem apos a Grande Guerra, como
observamos, coincide precisamente com 0 momento em que a
informagédo passa do texto para a fotografia, ou melhor, do
texto sozinho para um misto de texto e de imagem, dominado
pela fotografia. A informacéo, como proposta pela reportagem
canbnica, obedece a uma moral, da qual a obra de Henri
Cartier-Bresson ter4 sido uma das mais bem-sucedidas
expressbes (ROUILLE, 2009, p. 131).

Serdo citados aqui trés exemplos para ilustrar o predominio da face
objetiva/documental da fotografia. O primeiro é a foto de Dorothea Lange,
Migrant Mother, de 1936 (figura 4), feita para o programa governamental Farm
Security Administration (FSA). As fotos do programa tinham como objetivo

revelar e sensibilizar a populacdo estadunidense sobre os efeitos da Grande
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Depressdo na éarea rural. Além de Lange participaram outros fotografos como
Walker Evans, Russell Lee, Ben Shahn, Jack Delano, todos sob a coordenacao
de Roy Stryker. As fotos além de conseguir sensibilizar a populacdo com poder
de decisdo ganharam depois as galerias e museus e se tornaram referéncias
como fotografias documentais de cunho humanista. O segundo exemplo se
refere ao uso da fotografia, durante um eclipse solar, para comprovar a teoria
geral da relatividade de Albert Einstein (figura 5). A fotografia ajudando a
comprovar a Teoria Geral da Relatividade de Albert Einstein que derrubou
conceitos fundamentais da fisica que tinham sido erguidos h& cerca de
trezentos anos, mais uma vez a fotografia foi atrelada a ciéncia e a verdade
dos fatos. No terceiro exemplo a foto do “suicidio” de Vladimir Herzog (figura 6),
diretor da Televisdo Educativa, nos porbes da ditadura. Nessa imagem de
Herzog, segundo Mauricio Puls, a foto foi “utilizada para comprovar a
veracidade da frase que a acompanha, mesmo que a cena tenha pouca ou
nenhuma relagdo com aquilo que é dito”, é a legenda subvertendo o sentido

(PULS, 2017).

\_) ¥ 4 P -~
Figura 4 — Dorothea Lange, Migrant Mother, 1936. Fonte: Photoarts.

Por diversas vezes a fotografia tentou esconder sua face

objetiva/documental, mas estas dissimulacbes nédo foram “estatisticamente”


https://revistazum.com.br/revista-zum-12/verdadeiro-ou-falso/autor/?autor=Mauricio+Puls
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwiehIul_5jaAhXDGJAKHb5WB5AQjB16BAgAEAQ&url=http%3A%2F%2Fwww.photoarts.com.br%2Ffotografos%2Fclassicos%2Fdorothea-lange%2Fmigrant-mother.html&psig=AOvVaw3cZH8NEfkSXgBxuVaBKLXe&ust=1522669119101854
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjdjraQ_5jaAhWBjJAKHQWWDS8QjRx6BAgAEAU&url=http://www.artfixdaily.com/artwire/release/8741-the-radical-eye-modernist-photography-from-the-sir-elton-john-col&psig=AOvVaw3cZH8NEfkSXgBxuVaBKLXe&ust=1522669119101854
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significativas “para uma sociologia do fotografico”. Segundo Joan Fontcuberta
‘o saldo da fotografia € uma producédo feita com vontade de documento”
(FONTCUBERTA, 2012, p. 106).

Sao numerosos 0s exemplos que podem ser associados a fotografia
jornalistica/documental com a fotografia artistica como, por exemplo, o ingresso
de Sebastido Salgado, em dezembro de 2017, na Academia de Belas Artes da
Franca (MENON, 2017).

A vinculacdo da fotografia artistica a fotografia de genealogia
jornalistica/documental para Jeff Wall gerou o que ele denomina de “marco de

referéncia” que limitou as possibilidades da fotografia. Wall argumenta que:

Considerar a fotografia unicamente em seu marco de
referéncia, dentro do contexto das normas estabelecidas pela
tradicdo documental, parecia condena-la a um estado restrito,
tendo em conta a "expansao" que ocorreu no campo da arte
nas décadas de 1960 e 1970 (2007, p. 31).

Figura 5 - Arthur Eddington, eclipse solar, 1919. Fonte: BBC.

A publicacdo do “instante decisivo” por Cartier-Bresson no pos-guerra
coincide com o auge da fotografia jornalistica/documental. J& seu declinio

coincide com a disseminacgéo da televisdo em cores e com as transmissoes ao
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vivo 0 que tornou a midia impressa obsoleta e a reboque veio a diminui¢do da

influéncia jornalistica/documental sobre a fotografia artistica.

Figura 6 - Silvaldo Leung Vieira, Vladimir Herzog, 1975. Fonte: Arquivo do Sindicato dos
Jornalistas de Sao Paulo.

1.2 O “instante decisivo”.

A industria editorial estava bem consolidada quando Robert Capa,
Cartier-Bresson, David “Chim” Seymour, George Rodger e William Vandivert
fundaram em 1947 a agéncia fotografica Magnum. A agéncia se tornou uma
das mais respeitadas do mundo e funcionou como uma espécie de consoércio
de fotojornalistas (ASSOULINE, 2009, p. 183; SONTAG, 2003, p. 33).

Cartier-Bresson, cinco anos depois da fundagdo da agéncia Magnum,
fundamenta o paradigmatico “instante decisivo”. O “instante decisivo” acontece

no apice da elegancia geométrica de uma cena da realidade que foi raptada e


https://revistazum.com.br/wp-content/uploads/2017/05/vladimir-herzog.jpg
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fossilizada por meio de principios éticos estritos. A verdade esta no modus
operandi que preserva a cena da realidade, na auséncia de retoques e na
deteccdo do climax dramatico-estético. Jeff Wall ira recusar a captacdo do
‘instante decisivo”. A fotografia do canadense, como sera visto em outro
capitulo, ndo é conceitualmente fragmento do mundo, pois é de territorialidade
outra.

Cartier-Bresson demonstrou, desde o inicio da carreira, marcante
fidelidade aos seus principios e contradicdes o que deve ter contribuido com o
tom que foi imposto ao texto do “instante decisivo”. A publicagdo ganhou uma
dimensdo maior que a inicialmente esperada e 0 sucesso fez com que o texto
adquirisse contornos dogmaticos e reducionistas.

Os editores americanos aguardavam do fotégrafo francés o prefacio do
livro de fotografias. O fotdgrafo ficou relutante, as fotografias abarcavam vinte
anos de trabalho. A edicdo francesa, impressa anteriormente, saiu sem o
referido prefacio, com o nome de Images a la sauvette, num formato
semelhante a de uma revista, mas com uma capa especialmente desenhada
por Henri Matisse. Depois de uma semana Cartier-Bresson entrega o prefacio
que tem como epigrafe®: “nada ha no mundo que ndo tenha um momento
decisivo” (CARTIER-BRESSON, 1996, p. 15).

A forca do texto fez com que o texto da edicdo americana que é de 1952
fosse The moment decisive. O impacto causado pelo livro e o didatismo de seu
texto tornaram o prefacio um mantra obrigatorio para varias geracdes de
fotografos. Assouline observou que: “esse prefacio € o Unico grande texto
tedrico que ele [Cartier-Bresson] jamais consentiu escrever, algumas
passagens serao citadas até o fastio”. (ASSOULINE, 2009, p. 211).

O texto possui as seguintes subdivisbes: a reportagem, o0 tema, a
composicdo, a técnica e os clientes. Em varias ocasibes Cartier-Bresson
aborda sobre a maneira de captar a imagem respeitando a cena da realidade,
como, por exemplo, quando escreve que os elementos do tema estao esparsos

e “a gente nédo tem o direito de reuni-los a for¢a, encena-los seria uma trapacga”.

6 O prefacio tem como referéncia uma frase do Cardeal de Retz do século XVII.
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Em outro trecho o fotografo escreve: “sera preciso evitar metralhar, fotografar
rapido e maquinalmente, sobrecarregar-se assim de esbocgos indteis, que
entulhardo a memoria e perturbarao a nitidez do conjunto”. Com relagéo ao uso
de flash ele sentencia: “nada de magnésio” (CARTIER-BRESSON, 1996, p. 17
a 19).

Sobre a manipulagdo da imagem e o instante captado, uma das

passagens mais citadas esta a sequir:

De todos o0s meios de expresséo, a fotografia € o Unico que fixa
um momento preciso. NOs jogamos com coisas que
desaparecem, e quando desaparecem, é impossivel fazé-las
reviver. Ndo retocamos nosso tema; podemos no maximo
escolher entre as imagens recolhidas para a apresentacdo da
reportagem. O escritor tem o tempo de refletir antes que a
palavra se forme, antes de deita-la sobre o papel; ele pode ligar
varios elementos. H4 um periodo em que o cérebro esquece,
uma compressdo. Para nés, o que desaparece, desaparece
para sempre: dai nossa angustia e também a originalidade
essencial do nosso oficio. Uma vez de volta ao hotel, ndo
podemos refazer nossa reportagem. Nossa tarefa consiste em
observar a realidade com a ajuda deste bloco de esbogos que
€ a nossa maquina fotografica, e fixa-la, mas sem manipula-la
nem durante a tomada, nem no laboratério através de
pequenas manobras. Todos esses trugues sao visiveis para
guem tem olho (CARTIER-BRESSON, 2009, p. 18-19).

Em boa parte do século XX a fotografia artistica de sucesso geralmente
percorria uma trilha bem sinalizada, primeiro ganhava os jornais, depois as
revistas, dependendo da repercussdo chegava aos livros e por ultimo aos
museus e galerias.

O predominio da genealogia jornalistica-documental da fotografia
artistica ajudou a determinar um modo de olhar. A fotografia, principalmente
para 0 Senso comum, era sempre mimética, uma evidéncia da realidade, mas,
além da evidéncia explicita da imagem, a foto revelava sempre diante da cena
um testemunho paradoxalmente transparente e encarnado, o fotégrafo
bressoniano esteve la. Toda foto como base de um cone possuia seu vértice

ético. Sobre a recepcdo Sontag esclarece:
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Na fotografia de atrocidades, as pessoas querem o peso do
testemunho sem a nédoa do talento artistico, tido como

BN

equivalente a insinceridade ou a mera trapaca. Fotos de
acontecimentos infernais parecem mais auténticas quando néo
dao a impressao de terem sido “corretamente” iluminadas e
compostas porque o fotografo era um amador ou — adotou um
dos diversos estilos sabidamente antiartisticos (2003, p. 26-27).

O texto de Cartier-Bresson sobre o “instante decisivo” marca o apice da
fotografia jornalistica-documental. Ja seu declinio coincide com a proliferacédo
de textos que trataram das questdes semidticas que ocorreram de forma
intensa no eixo dos anos 1980. Desse eixo destaca-se o livro A camara clara

de Roland Barthes.

1.3 Analises de imagens.

Serdo analisadas as fotos Mimic de 1982 e Garoto cai da arvore de
2010.

Analise de Mimic, 1982 (figura 7). Mimic € uma foto que inicia a série de
fotos que Wall realizou mimetizando um instantaneo jornalistico-documental.
Foto em cores, com alta definicdo, na escala humana, exposta por meio de
retro iluminacdo. Foto encenada a partir da memdria de um incidente
presenciado pelo fotdégrafo. Wall admite que o tema de Mimic seja sobre a
mimese (BELL, 2009).

Na foto ha um homem de aparéncia oriental, ele possui aparéncia bem
cuidada, conservadora e discreta, vestimenta social, camisa na cor cinza e sem
barba. Acima do homem oriental e um pouco mais a esquerda na foto uma
placa do poste indica: parada proibida. O homem oriental olha 0 homem branco
que chega pela direita do quadro, enquanto olha fica com a mé&o no bolso da
calca (procurando algo?).

O homem branco (caucasiano) possui cabelos desalinhados, com barba
e roupas bem coloridas. O homem branco na cal¢cada parece ter adiantado o
passo e projeta o corpo para direita em direcdo ao homem oriental e com isso
puxa a mulher que segura pela mao, a mulher parece nao querer participar da

acao.
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Figura 7 - Jeff Wall, Mimi, 1982. ransncicxa de luz 198 x 228,6 cm.
Fonte: Wordpress.

O homem branco utiliza o dedo médio para fazer um gesto obsceno ao
mesmo tempo em que com o0 mesmo dedo estica o canto do olho para imitar o
olho do oriental. Os orientais para 0s ocidentais sdo muito semelhantes entre
Si.

A rua se estende no fundo do quadro, ndo mostra outras pessoas. O
angulo de tomada indica o fotégrafo préximo a cena, na direcdo oposta ao
movimento dos personagens, mas a sombra do fotografo ndo esta projetada. O
angulo de tomada da cena assemelha-se a um still cinematografico, mas torna
a foto menos plausivel como simulag&o do fotojornalismo.

A xenofobia é o tema 6bvio revelado na agressividade do gesto do
homem branco.
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A mimese pode ser percebida no gesto do homem branco, nos
esteredtipos apresentados de etnia e género, na foto imitando uma cena real,
na semelhanca com a composicdo da pintura de Gustave Caillebotte, Paris
street; rainy day, 1877 (figura 8), mimetiza também um tipo de fotografia, a

fotografia jornalistica-documental ou um tipo de cinema, o neorrealista.

Figura 8 - Gustave Caillebotte, Paris street; rainy day, 1877, 6leo sobre tela (239 cm x 185 cm).

Fonte: npr.org.

A foto foi encenada com atores a semelhanca de uma tomada de cena
cinematografica, algo muito comum nas ruas de Vancouver. Mas Wall nao faz
um filme e a foto fica semelhante a um instantaneo de rua, no melhor estilo
jornalistico-documental.

Alguns temas podem ser identificados: a xenofobia na era pos-industrial,
a questdo de género, a mulher sendo puxada pelo homem, a questdo de
classe, a diferenca social entre os homens, e a da mimese. Detendo atencéo
na questdo da mimese uma suposi¢cao aparece, a da liberdade como quebra de
paradigma: o homem branco talvez ndo represente exatamente o homem, mas
algo que carrega fortemente a liberdade, as cores, a quebra das convencoes,
como da percepcdo hegemoénica da fotografia como algo especular, mimético.
Portanto, além de revelar uma questao social a imagem também revela ser

autorreflexiva.


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjqrf-YydLZAhVOu1MKHeGBDvcQjB16BAgAEAU&url=https%3A%2F%2Fwww.npr.org%2F2015%2F07%2F20%2F423809178%2Fknown-as-a-collector-gustave-caillebotte-gets-his-due-as-a-painter&psig=AOvVaw392Y5eK6u0GrGOLlBTVIZO&ust=1520249523008136
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjqrf-YydLZAhVOu1MKHeGBDvcQjRx6BAgAEAY&url=https://www.npr.org/2015/07/20/423809178/known-as-a-collector-gustave-caillebotte-gets-his-due-as-a-painter&psig=AOvVaw392Y5eK6u0GrGOLlBTVIZO&ust=1520249523008136
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Analise de Garoto cai da arvore de 2010 (figura 9). A imagem pertence a
fase que se iniciou no inicio dos anos 1990 em que Wall utiliza de recursos
digitais para construcdo das imagens. A imagem inicialmente ndo foi exposta
por meio de retro iluminacdo, o que sO ocorreu posteriormente. A imagem
possui alta definicdo, estad em cores e na escala humana.

Nos fundos do quintal de uma casa um garoto cai da arvore. Parece um
instantaneo fotografico, na verdade, é a simulacdo da captura de um flagrante.
A fotografia € encenada, é feito um making of e as imagens ficam disponiveis
ao publico, ou seja, 0 modus operandi ndo € um segredo. Ndo ha aqui a
tentativa do ilusionismo, pelo contrario, o fotégrafo coloca um mind the gap’,
alertando contra o ilusionismo, contra a mimese. H4 uma estranheza no corpo

que cai, parece decalcado, como numa colagem, ndo existe o rastro do

movimento.

Figura 9 — Jeff Wall, Garoto cai da arvore, 2010. Impressdo a cores, 120 x 89cm. Fonte:
Ydessa Hendeles Art Foundation.

7 mind the gap: a traducdo, n&o literal, é cuidado com o v&o, € uma adverténcia para os passageiros do
metrd de Londres, pois ha um grande espaco vazio entre a porta e a plataforma. Foi introduzido em 1969
pelo Metrd de Londres. Fonte: englishexperts.
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Um significante que vem se juntar a analise é a fotografia de Cartier-
Bresson, Place de I'Europe - Gare Saint Lazare, 1932 (figura 10), € uma das
mais famosas do influente fotdgrafo. A importancia de retratar com ética a
realidade — nao manipulando, ndo reenquadrando — era fundamental para
Cartier-Bresson. O mesmo cuidado que possuia em relagdo aos principios
éticos o fotégrafo francés mantinha para captar o “instante decisivo” em que se
dava no apice estético da cena. Sabe-se que o local onde foi feita a foto estava
em reforma, dai o caos na Place de I'Europe. Numa estacdo ferroviaria
esperamos encontrar, entre outras coisas, trilhos e passageiros. Com relacao
aos trilhos encontra-se a palavra rail no cartaz rasgado e a escada deitada.
Com relacdo aos passageiros encontra-se na foto o homem que salta para

mergulhar mergulhar em sua propria sombra.

Figura 10 — Cartier-Bresson, Place de I'Europe-Gare Saint Lazare, 1932. Fonte:
Magnum Photos.
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Na foto de Wall temos em relacao a foto de Cartier-Bresson:

a- a rejeicdo da harmonia geométrica da composicao
de Cartier-Bresson, os mesmos elementos da composi¢ao
bressoniana estdo colocados de lado, encostados: carrinho de
mao, aros, arcos, escada, tanque de agua (vazio); portanto a
rejeicdo do “instante decisivo”, ou seja, da captura do apice
estético da cena;

b- a rejeicdo a mimese, pois Wall faz e divulga o
making of da foto, enfatizando a foto como construida, como
ficcdo; além de nao utilizar o espelho d’agua;

Cc- a rejeicdo ao salto elegante no especular espelho
d’agua, o salto é substituido pela queda violenta e, sabemos,
0 corpo vai ser quebrado, vai ser destruido;

d- a rejeicdo do reducionismo formalista (aqui

entendido como sintetizado no conceito do “instante decisivo”).

Uma queda, a quebra de um paradigma, quebra que ndo se daria em
1932. A aceitacdo das cores, da grande escala e das manipulacbes nas
fotografias artisticas teria que esperar quase cinquenta anos de hegemonia da
fotografia jornalistico-documental. Na fotografia de Wall o desejo que se
cumpriu aparece como um enigma, a espera de cadeias significantes para que

possam ocorrer significacoes.



40

Capitulo II: O reducionismo ontoldgico.

Ainda dentro do primeiro eixo tematico, sobre os reducionismos, esta
este capitulo sobre o reducionismo ontolégico que possui uma visada
sincrbnica e tem como subdivisbes: a fotografia como indice, o “isso foi” e

analises de imagens.

2.1 A fotografia como indice.

Muitos pensadores discutiam o carater distintivo da fotografia sem
atentar que estavam em pleno declinio da fotografia jornalistica-documental.
Quem sabe estes sacerdotes ouviram apreensivos 0s ruidos da catraca e
apressadamente batizaram a esquecida filha bastarda da arte quando esta
dava seus ultimos estertores. No minimo a mudanca levaria a perda da
hegemonia da fotografia que era praticada. Mas os sacerdotes demoraram a
perceber — talvez por remorso, ou pela chave de estudo entdo em moda, a
semiotica — que alguns fotégrafos ja haviam girado a catraca.

No eixo dos anos 1980 varios textos abordaram a fotografia tendo como
base a nocdo de indice extraida da semiotica americana de Charles Sanders
Peirce que se deu a partir da descoberta de seus textos. Os textos de Peirce
foram difundidos primeiro nos Estados Unidos para, depois de traduzidos,
impactarem a Europa que ja vivia forte influéncia dos semiologistas.

Sontag apresentava-se euférica, logo depois de uma exposicdo
retrospectiva de Diane Arbus em dezembro de 1972, quando ao encontrar a
co-editora da revista The New York Review of Books, Barbara Epstein, foi
convencida a escrever sobre fotografia, o que iniciou em 1973. Os seis ensaios
da revista originaram o livro Sobre fotografia publicado em 1977 nos Estados
Unidos. O livro saiu na Franca, com traducdo da propria Sontag, numa data
relativamente préxima a da publicacdo na Franca de outro livro marcante A
camara clara de Barthes, publicado em 1980. Varios outros livros sobre a teoria

fotografica foram lancados na época, entre 0s quais se destacam: O ato
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fotografico de Phillipe Dubois, publicado na Franca em 1983, A filosofia da
caixa preta de Vilém Flusser, publicado no Brasil em 1983, A imagem precaria
de Jean-Marie Schaeffer, publicado na Franca em 1987 e O fotogréafico de
Rosalind Krauss, publicado na Franca em 1990. Phillipe Dubois comenta numa
entrevista:

“Basicamente, os anos 80 foram os anos de apogeu da
semiologia e viram a instalacdo dessa abordagem: estudar os
niveis de significacdo, a denotacdo, a conotacdo, todos os
aspectos mais técnicos desenvolvidos pela semiologia. Tudo
se tornou tao especializado, que passamos a ter o sentimento
de perda de prazer da imagem” (FERREIRA e KORNIS, 2003).

As especificidades dos meios foram discutidas pelos grandes
pensadores dessa época, mas o iniciante Jeff Wall, nesse mesmo momento,
trabalhava o avesso dessa tendéncia, ou seja, procurava nao as distingdes e
sim as intersec¢des dos meios.

A teoria semidtica de Peirce foi a base para muitos pensadores. Peirce
afirmou ser o estudo sobre sua triade, suas categorias, 0 seu maior legado
intelectual. Mas do que trata essa triade peirceana? Lucia Santaella esclarece

que:

A triade icone, indice e simbolo diz respeito primariamente a
distincdo entre trés espécies de identidades semiodticas que um
signo pode ter em razao de trés espécies de relacbes em que o
signo pode estar para com 0 objeto, como signo desse objeto
(SANTAELLA, 2012, p. 109).

Os indices remetem, apontam indicam seus objetos, pois sdo vestigios
destes. Sdo exemplos de indice: “os termdmetros, cata-ventos, reldgios,
barébmetros, bussolas, a Estrela Polar, fitas métricas, o furo de uma bala, um
dedo apontando, fotografias” (SANTAELLA, 2012, p. 121).

Para Peirce o indice, como signo, representa seu objeto devido sua
conexdo com ele. Nao importa se a conexao ocorre na realidade ou no
imaginario. O indice pode ser genuino tendo uma relacdo factual e espacial
com seu objeto ou pode ser degenerado tendo uma relacdo de intra-
refrencialidade (SANTAELLA, 2012, p. 127 e 130).
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E assim que um policial s6 chega ao autor de um crime
principalmente pela investigacdo dos vestigios, rastros que
este involuntariamente e inevitavelmente vai deixando. Os
vestigios sd@o os signos indiciais, realmente afetados pelo seu
objeto, o criminoso. Ha uma ligacao efetiva, existencial, factual
entre os vestigios e o praticante do crime. [...] Se a virtude,
capacidade ou poder do indice vem da conexdo com seu
objeto, uma fungdo caracteristica € chamar a atencdo do
intérprete para o objeto (SANTAELLA, 2012, p. 123)

Deve ser ressaltado a ndo exclusividade de uma categoria signica para
determinar uma imagem ou meio. Toda fotografia analdgica além do carater
indexical carrega seu carater iconico, isto é, de semelhanca com a cena
retratada. Porém, os estudos de Peirce criam a base para um campo de
estudos que fundamenta uma indexicalidade radical. Para muitos pensadores a
indexicalidade passa a ser a questdo de base para semiética da fotografia que
prioriza o fato genético da fotografia estar aderida a um referente da realidade.

No campo desse debate emergem do grupo de grandes pensadores
duas pesquisadoras: Rosalind Krauss e Susan Sontag. A letra de Rosalind
Krauss revela o essencialismo indexical ao escrever que “toda fotografia é uma
impressao, uma decalcomania do real”. Krauss prossegue:

A fotografia é, portanto geneticamente diferente da pintura, da
escultura ou do desenho. Na &rvore genealdgica das
representacoes, ela se situa do lado das impressdes das méaos,
das mascaras mortuarias, do sudario de Turim ou das
pequenas pegadas das gaivotas na areia das praias. Isto
porque de maneira técnica ou semiolégica, os desenhos e as
pinturas sao icones, enquanto as fotografias sao indices (2002,
p. 120).

A essencialidade indexical da fotografia também esta presente nos
escritos de Sontag quando escreve que “fotos ndao explicam, constatam” ou
quando escreve que “o pintor constroi, o fotografo revela”. Na letra de Sontag a
indexicalidade radical € também revelada quando escreve que a fotografia
possui tanto facilidade para apontar, quanto dificuldade para narrar. Para a
fildsofa existe uma questao tautoldgica: “... a fotografia transforma a realidade
em tautologia” e explica: “quando Cartier-Bresson vai a China, mostra que ha

pessoas na China e que elas séo os chineses” (2004, p. 109 e127).
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A excessiva adeséo ao referente foi retomada por Barthes quando disse
que a imagem fotogréfica “¢ uma mensagem sem cddigo”. Para Barthes a
imagem fotogréafica € constituida exclusivamente por uma mensagem denotada
(1984b, p. 14, 15).

Diriamos que a fotografia sempre traz consigo seu referente,
ambos atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou flnebre,
no amago do mundo em movimento: estdo colados um ao
outro, membro por membro, como o condenado acorrentado a
um cadaver... (BARTHES, 1984a, 15).

Dubois, tendo o livro A camara clara como referéncia, publica em 1983
O ato fotogréfico. Dubois na introdugao ja deixa explicito: “com a fotografia, nao
nos € mais possivel pensar a imagem fora do ato que a faz ser”. Deixa assim
claro a importancia da génese da imagem para definir a distincdo do meio
fotografico (DUBOIS, 1993.p. 15).

Para andlise inicial Dubois utiliza a fotografia do canadense Michael
Snow de 1969, Autorizacdo,. A escolha de uma obra elaborada nos anos
sessenta por um artista conceitual causa estranheza, alguns fotografos
contemporaneos como Jeff Wall ja produziam trabalhos que poderiam, caso
analisados, retirar de Dubois certo anacronismo ou distanciamento de obras
singulares da época.

Como abordado no primeiro capitulo desta dissertacdo, houve um
reducionismo formalista que teve como base a questdo do realismo. A
fotografia por ser uma imagem elaborada por meio de um processo mecanico,
ou seja, concebida através de um automatismo técnico mimético, ela adquiriu
status de documento. Mas para Dubois a relacdo da fotografia com seu
referente tiveram trés momentos e esses momentos acarretaram alteragdes na
classificacao signica perceiana da fotografia.

O primeiro momento Dubois denominou de: “a fotografia como espelho

do real”. Predominio do discurso da mimese. Dubois complementa:

O efeito de realidade ligado a imagem fotogréfica foi a principio
atribuido a semelhanca existente entre a foto e seu referente.
De inicio, a fotografia, s6 é percebida pelo olhar ingénuo como
um “analogon” objetivo do real. Parece mimética por esséncia
(1993, p. 26).
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A fotografia como espelho do real refere-se a capacidade mimética da
fotografia que foi estabelecida desde seus primordios. Dubois cita varias vezes
Baudelaire e sua aversao a ideia da fotografia como expressao artistica, o que
ajuda a corroborar a ideia da fotografia como registro, como documento.

Existe o fato de a fotografia ser elaborada por um dispositivo capaz de
gerar uma imagem semelhante a realidade. Mas, o realismo fotografico a priori
é devido ser a fotografia um vestigio, antes de ser um icone.

O segundo momento Dubois denominou de: “a fotografia como
transformacao do real”. Predominio do discurso do codigo e da desconstrugéo,

assim sendo, a fotografia é aqui um simbolo peirceano. Dubois esclarece:

Logo se manifestou uma reagdo contra esse ilusionismo do
espelho fotografico. O principio de realidade foi entdo
designado como pura “impresséo”, um simples “efeito”. Com
esfor¢o tentou-se demonstrar que a imagem fotogréfica ndo é
um espelho neutro, mas um instrumento de transposicdo, de
andlise, de interpretacéo e até de transformacédo do real, como
a lingua, por exemplo, e assim, também, culturalmente
codificada (DUBOIS, 1993, p. 26).

Para desconstruir o realismo fotografico varios argumentos podem ser
lancados. Dubois cita, por exemplo, a bidimensionalidade da imagem, a
limitacdo do angulo de tomada e do engquadramento, a estimulacéo
essencialmente retiniana. O fotégrafo com o tempo foi acumulando ferramentas
capazes tanto de captar mais eficazmente a imagem da realidade quanto de
altera-la.

Além disso, para Dubois, “a significagdo das mensagens fotograficas é
de fato determinadas culturalmente” e “que sua recepg¢ao necessita de um
aprendizado dos codigos de leitura” (DUBOIS, 1993, p. 41-42).

O terceiro momento Dubois denominou de: “a fotografia como trago de
um real”. Predominio do discurso do indice e da referéncia, ou seja, a fotografia

como indice peirceano. Dubois atesta que:

Por mais (til e necessario que tenha sido, esse movimento de
desconstrucdo (semiologica) e de denuncia ideolégica da
impressdo de realidade deixa-nos, contudo, um tanto
insatisfeitos. Algo de singular, que a diferencia de outros
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modos de representacdo, subsiste apesar de tudo da imagem
fotografica: um sentimento de realidade incontornavel do qual
nao conseguimos nos livrar apesar da consciéncia de todos os
codigos que estdo em jogo nela e que se combinaram para a
sua elaboracdo. Na foto, diz R. Barthes em La chambre Claire
[A camara clara], “o referente adere” em diregdo a tudo e
contra tudo. Diante da imagem fotografica, ndo se pode evitar o
que J. Derrida qualifica em La verité en peinture [A verdade em
pintura] de “processo de atribuicdo”, por meio do qual se
remete inevitavelmente a imagem a seu referente. Deve-se,
portanto, prosseguir a analise, ir além da denuncia do “efeito do
real”; deve-se interrogar segundo outros termos a ontologia da
imagem fotografica (DUBOIS, 1993, p. 26 e 27).

Dubois argumenta que nesse momento ocorre a volta do realismo
fotografico, mas sem “a angustia do ilusionismo”. Para Dubois Barthes cai
numa “armadilha, ndo mais da mimese, mas do referencialismo” ao

“absolutizar, o principio da “transferéncia de realidade™ (1993, p. 46 e 49).

2.2 O “isso foi”.

A aderéncia da fotografia ao referente da realidade parece sé ndo ser
mais forte que a aderéncia dos conceitos de Barthes a Teoria da Fotografia. A
especificidade do meio, a indexicalidade, o punctum, o studium e o “isso foi”
extrapolam como temas dos teoricos dos anos 1980 e continuam a marcar 0s
discursos até nossos dias, na segunda década do século XXI. O professor de
historia da fotografia e da arte contemporanea da City University of New York,
Geoffrey Batchen (BATCHEN, 2009), na introducdo do livro Photography
degree zero escreve ser A camara clara “o livro mais citado no canone da
fotografia”, o que gera “uma certa fadiga”. O critico de arte James EIkins

exemplifica ao relatar um episodio ocorrido em 2003:

Dificilmente um simpésio é dado sem o punctum ou a fotografia
do "Jardim de Inverno”, fotografia que mostra a mée de Barthes
guando esta ainda era uma criangca. No outono de 2003 eu
assisti a uma conferéncia sobre Cultura Visual em Nottingham
onde nas suas observacdes finais o organizador do evento,
Sunil Manghani, perguntou por que praticamente todos os
oradores havia mencionado Barthes. Eu acho que todos nos
ficamos surpresos ao perceber que cada um de nés tinha feito
menc¢do, mesmo que nem todos haviam falado sobre fotografia
e que até mesmo fossem de campos tdo diversos como a
geografia e o jornalismo (ELKINS, 2011).
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A camara clara é um “pequeno” livro, o texto tem poucas paginas®, com
quarenta e oito secbes escritas em quarenta e oito dias. Ele é narrado na
primeira pessoa e tem uma fotografia vernacular, a fotografia da méae de
Barthes num jardim de inverno, como a principal fotografia analisada. A camara
clara € um livro escrito como um ensaio, sem o rigor de uma escrita académica.
Barthes em sua aula inaugural na cadeira de Semiologia Literaria no Colégio
de Franga advertia estar ali um “sujeito impuro” e que s6 havia produzido
ensaios: “género incerto em que a escritura rivaliza com a analise” (1980, p. 7).

Figura 11 - llustragdo da camara lucida. Fonte: boingboing.net.

Barthes submeteu A cémara clara em junho de 1979 a Cahiers du
cinema, que havia encomendado um texto ao escritor francés. O livro foi

publicado na Francga por Cahiers, Gallimard, e Editions du Seuil; em janeiro de

8 A edicdo especial da Nova Fronteira de 2012, Saraiva de Bolso, possui noventa e quatro paginas da
escrita de Barthes.



a7

1980 o livro j& estava sendo impresso. A caminho de casa em 25 de fevereiro
de 1980, depois de um almogo com Frangois Mitterand e outros intelectuais
franceses, Barthes foi atropelado, ficou internado e morreu em 26 de marco de
1980 (BATCHEN, 2009).

ROLAND BARTHES
|
(‘llillllll)l'(‘
claire

Note sur la photographie

CAHIERS DU CINEMA GALLIMARD SEUIL

ﬁgura 12 - Capa da primeira edicdo de A camara clara. Fonte: abebooks.
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A edicdo americana do livro de Barthes é de 1981 e a traducéo ficou a
cargo do poeta Richard Howard. O escritor ja havia traduzido outros textos de
Barthes e comecou a traduzir A camara clara antes mesmo da publicagéo do
livro na Franca, ou seja, comecou a traduzir o livro a partir das provas. Sontag
foi consultada por Howard nas questdes particularmente mais técnicas, embora
ela ndo apareca nos créditos. O livro de Sontag, Sobre fotografia, foi publicado
na Franca antes de A camara clara e consta nas referéncias do livro do escritor
francés. Uma referéncia central para o livro de Sontag foi a Pequena histdria da
fotografia de Walter Benjamin. Sabe-se que Barthes consultou o texto de
Benjamin para escrever A camara clara, mas o autor berlinense ndo consta nas
referéncias do livro de Barthes (BATCHEN, 2009).

O titulo A camara clara parece fazer alusdo a camara escura, mas
existia um instrumento 6tico que se chamava na Franca de chambre claire e
em paises de lingua inglesa chamava-se de camara lucida (figura 11). A
camara lucida foi patenteada em 1806 pelo fisico inglés Wiliam Hyde
Wollaston e foi muito utilizada por pintores e desenhistas. O instrumento
consistia de um prisma que fornecia ao mesmo tempo o objeto real e a imagem
dele projetada numa superficie. Uma ilustracdo da camara lucida foi escolhida
por Barthes para estar na capa da primeira edigdo do livro (figura 12). A
utilizacdo do termo camara lucida por Barthes pode estar associada a
literalidade da imagem produzida por um instrumento Otico com prisma
transparente, dai a analogia com a literalidade e transparéncia da imagem
fotogréfica. Mas, neste instrumento 6tico somente o observador que o utiliza é
capaz de ver a imagem produzida no instrumento, 0 que gera uma analogia
ainda mais forte com o texto de Barthes. O texto prioriza a particularidade da
percepgao na recepcao e, nao por acaso, a fotografia central do texto seja uma

fotografia vernacular que ndo € mostrada:

N&o posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela existe
apenas para mim. Para vocés, ndo seria nada além de uma
foto indiferente, uma das mil manifestagbes do “qualquer”; ela
ndo pode em nada constituir o objeto visivel de uma ciéncia;
nado pode fundar uma objetividade, no sentido positivo do
termo; quando muito interessaria ao studium de vocés: época,
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roupas, fotogenia; mais nela, para vocés, ndo h4 nenhuma
ferida (BARTHES, 1984a, p. 110).

A escrita do livro é melancdlica, autobiografica e fenomenoldgica.
Barthes € o autor do livro A morte do autor, 1968, mas é com A camara clara
que a morte passa a estar indissociavel de sua escrita, neste livro ele escreve
ainda sob o luto da morte da mae, a foto mais comentada € a da mae que
morreu, no livro a fotografia € denominada de “isso foi” e ele morre poucos dias
antes da publicacdo do livro. Porém ha outro luto associado, o luto da
fotografia, ou de um tipo de fotografia. Para Barthes o “isso foi” desaparecera,
ele mesmo se corrige, “j4 desapareceu”. Diante desse tipo de fotografia
Barthes pensa ser “uma de suas ultimas testemunhas” e A camara clara “o seu
traco arcaico” (BARTHES, 1984a, p. 140).

A utilizagcdo de termos antagdnicos € comum de serem encontrados no
campo conceitual de Barthes como denotacéo e conotacgéo, o ébvio e o obtuso.
A camara clara nao foge a esse padréo de escrita, trazendo a oposi¢céo entre o
studium e o punctum.

Barthes inicia o livro a procura do traco distintivo da fotografia. Coloca
que a questdo sera exposta essencialmente a partir da perspectiva do
“spectator” (espectador), mas nao do “operator” (o fotégrafo) nem do
“Spectrum” (o referente). Mas o que afetava ou interessava Barthes como um
“spectator” da fotografia? Como adepto da explanagao através de conceitos
antagdnicos, Barthes achou necessario distinguir o que gerava um interesse
genuino e particular e 0 que ndo o interessava ou gerava um interesse
genérico, sem intensidade. O primeiro tipo de interesse ele denominou de
punctum, o segundo de studium. Muitos tedricos escreveram sobre fotografia
utilizando esses conceitos, mas, talvez devido a morte do autor, ficaram
desinibidos para criar deformacdes principalmente no conceito de punctum.
Abaixo a letra de Barthes sobre o punctum:

[...] é também picada, pequeno buraco, pequena mancha,
pequeno corte [...] € esse acaso que, nela, me punge (mas
também me mortifica, me fere). [...] o detalhe é dado por acaso
e para nada. [...] Com muita frequéncia, o punctum €é um
“detalhe”, ou seja, um objeto parcial. [...] o punctum tem, mais
ou menos virtualmente, uma forca de expanséo. Essa forca é
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frequentemente metonimica. [...] Esse alguma coisa deu um
estalo, provocou em mim um pequeno abalo, um satori®, a
passagem de um vazio. [...] 0 que posso nomear ndo pode, na
realidade, me ferir. [...] No entanto, a partir do momento em que
h&d punctum, cria-se (adivinha-se) um campo cego. [..] O
punctum €, portanto, uma espécie de extracampo sutil, como
se a imagem lancasse o desejo para além daquilo que ela d4 a
ver (1984a, p. 46 a 89).

Na segunda parte do livro Barthes acrescenta:

Sei agora que existe um outro punctum (um outro “estigma”)
que nao o “detalhe”. Esse novo punctum, que ndao € mais de
forma, mas de intensidade, é o Tempo, é a énfase dilaceradora
do noema (“isso foi”, sua representacao pura) (1984a, p. 141).

O studium foi intencionado pelo fotografo. O punctum e o studium néo
sdo excludentes e, para detectar o studium, é necessério que o spectator utilize
seu repertorio cultural. O studium é assim descrito por Barthes:

[...] € uma vastiddo, ele tem a extensdo de um campo, que
percebo com bastante familiaridade em funcdo de meu saber,
de minha cultura; esse campo pode ser mais ou menos
estilizado, mais ou menos bem-sucedido, segundo a arte ou a
oportunidade do fotégrafo. [...] O que experimento em relacdo a
essas fotos tem a ver com um afeto médio, quase um
amestramento. [...] a maioria [das fotos] provoca em mim
apenas um interesse geral e, se assim posso dizer, polido,
nelas, nenhum punctum: agradam-me ou desagradam-me sem
me pungir: estdo investidas somente do studium. O studium é
um campo muito vasto do desejo indolente, do interesse
diversificado, do gosto inconsequente: gosto / ndo gosto. [...]
Reconhecer o studium é fatalmente encontrar as intengdes do
fotégrafo, entrar em harmonia com elas, aprova-las, desaprova-
las, mas sempre compreendé-las, discuti-las em mim mesmo,
pois a cultura (com que tem a ver o studium) € um contrato
feito entre os criadores e os consumidores (1984a, p. 44 a 48).

Parece demasiadamente restritivo estabelecer o punctum como algo que
escapa ao operator ou como algo que lhe é imposto como uma contingéncia
inescapavel (ele ndo consegue deixar de fotografar o objeto parcial), mas é
assim que o punctum é estabelecido por Barthes. Teoricos como Hal Foster,
Michael Fried e outros vao tensionar o conceito de punctum, ou talvez, adapta-

lo a arte contemporéanea. Foster vai dizer que na obra de Andy Warhol o

9 Satori: refere-se a um estado de iluminagdo mais profundo e duradouro. Fonte: dicionarioinformal.



51

punctum pode ser encontrado na falha da técnica do silkscreen: “um punctum
aparece para mim em Ambulance Disaster (“Desastre de Ambuléancia”, 1963)
ndao na mulher jogada na imagem de cima, mas na gota obscena que apaga
sua cabeca na imagem de baixo. O punctum, no exemplo de Foster, ndo esta
nos elementos de composicdo da cena captada, ndo estd no conteiado da
fotografia. Fried vai dizer da possibilidade do punctum na obra de Thomas
Struth devido a encenacédo nao ser toda preconcebida pelo fotografo, o que
daria margem ao acaso, ao punctum. Fried ainda vai associar o punctum a anti-
teatralidade'®. Para Fried, por ndo estar na intencédo do fotégrafo, o punctum
possuiria um carater anti-teatral. Porém se o0 punctum €& em esséncia nao
intencional e a anti-teatralidade, o ‘teatro’ de ficcionar a auséncia do spectator,
entdo, o punctum, estaria irremediavelmente na intengdo do operator. Mas, no
caso da fotografia quem estd em cena € o0 spectrum, que pode ter certa
autonomia, o que gera confusdo e provoca uma contradicdo de termos. A
contradicdo aparente se deve muito provavelmente da aplicacdo de
referenciais tedricos em meios distintos (FOSTER, 2014, 166 e 167; FRIED,
2008, p. 115-143).

Barthes traz a questdo tautolégica da fotografia, assim como fez
anteriormente Sontag, com o argumento que na fotografia “um cachimbo é
sempre um cachimbo... sempre traz consigo seu referente”. Para Barthes essa
aderéncia ao referente é distintiva do meio fotografico e confere “uma dupla
posicado conjunta: de realidade e de passado”. O desdobramento consequente
dessas ideias serd a denominacgéo da fotografia como o “isso foi”. A fotografia
como um indice peirceano, um instante congelado do passado, um vestigio
fossilizado (BARTHES, 1984a, p. 15, 115).

A foto é literalmente uma emanacéo do referente. De um corpo
real, que estava la, partiram radiac6es que vém me atingir, a
mim, que estou aqui; pouco importa a duragédo da transmissao;

10 Anti-teatralidade ou absor¢do faz parte do campo conceitual de Fried e refere-se a
capacidade do artista, por meio de seus elementos da composicao, ficcionar a auséncia do

spectator.
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a foto do ser desaparecido vem me tocar como 0S raios
retardados de uma estrela (BARTHES, 1984a, p.121).

Os referentes para Barthes sdo como borboletas presas no isopor, mas
guando ha o punctum cria-se “um campo cego” abre-se “uma vida exterior a
seu retrato”. O punctum mobiliza com intensidade a memaria e o imaginério do
spectator (1984a, p. 86).

Robert Mapplethorpe é um dos fotégrafos mais citados em A camara
clara e tem um autorretrato (figura 13) comentado no livro. O fotégrafo morreu
dez anos depois de Barthes escrever sobre ele. Olhando hoje a foto parece
gue algo falta no texto, parece estar incompleto, mas com certeza nao faltou
vidéncia. Fica a sensa¢cdo que caso sobrevive-se ao acidente que o vitimou

Barthes retornaria a ‘esse’ Mapplethorpe.

Figura 13 - Robert Mapplethorpe, Self-Portrait (1975). Fonte: kunsthal.

O autorretrato € em preto e branco, a iluminacéo é difusa, suave. Na foto

h&: metade de um dorso nu em diagonal ocupando o lado direito, um braco
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aberto disposto lateralmente, a méo esta entreaberta, uma face no quadrante
superior direito ligeiramente inclinada para frente e para esquerda, a boca
entreaberta esbo¢cando um sorriso.

No retrato o semblante facial é de prazer, de satisfacdo. Na foto ha
insinuacao da nudez (uma revelacdo?) e de uma aproximagao, uma entrega,
um abraco (um convite?). Mas a posicao do braco e da méao também remete a
crucificacdo. A mao entreaberta agora parece querer revelar a chaga.
Mapplethorpe utiliza de signos visuais, com ajuda de ferramentas do meio
fotogréfico, que sugerem ao mesmo tempo prazer e satisfacdo com o maior
signo da dor e da morte no mundo ocidental. Talvez essa seja a foto mais
sadomasoquista de Mapplethorpe.

Desejo, prazer, satisfacdo, ferida, dor e morte ligam o autorretrato ao
sadomasoquismo, mas sao termos também comuns a Barthes quando este
escreve sobre fotografia. Porém, deve-se ter o cuidado ao tentar aproximar
essa foto do ideal de fotografia preconizado por Barthes. No autorretrato de
Mapplethorpe a fotografia, como meio, se afasta do tautoldgico, nela o
fotégrafo sugere a crucificacdo, mas ele ndo é uma borboleta fincada no isopor.
A foto foi intencionalmente construida para representar o prazer, a dor e a
morte, 0 operator a0 mesmo tempo que sintetiza sua tematica convida o
spectator para entrar em sua obra. Portanto, nessa foto, ndo ha apenas o “isso
foi”, um fantasma que acena do passado, mas, também o “assim ele disse”.
Mas quanto ao punctum? Talvez o conceito de punctum, levando em conta

esse tipo de foto, sofresse por Barthes uma reformulacéo, uma expansao.

2.3 Anadlises de imagens.

Serao analisadas as fotos Milk, 1984, e Exame do local, 2009.

Andlise de Milk de 1984 (figura 14). Segundo os estudiosos Wall fez
varias fotos na década de 1980, cujo tema foi o cotidiano de pessoas a
margem da sociedade e a foto Milk pertence a esta série. A foto poderia ser um
flagrante de um sem-teto na calcada de uma cidade se ndo considerassemos

dois fatos, Wall reencena fotos de incidentes que o marcaram e caixas de leite
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nao costumam ter como brinde um detonador. Caso o tema seja o cotidiano ele

poderia ser denominado de um cotidiano fantéstico.

S P o
S :

Figr Wall, Mik, 1984.ransparéncia em caixade luz, 87 X 229 cm. Fonte: The
of Modern Art, New York.

A L]

Museum

A foto é em cores, na escala humana, possui alta definicdo e exposta
através de retro iluminacao.

No quarto superior direito da foto h& presenca de uma parede de tijolos
retangulares de superficie relativamente regular. Os tijolos formam linhas cujo
fechamento sugere uma espécie de grade de rigidas formas geométricas. A
parede é o fundo do quarto inferior direito onde se destaca uma figura humana
abaixada na calcada, cuja imagem forma um triangulo equilatero. Ele esta com
um cal¢cado sem cadarco, os cabelos parecem molhados de suor, a luz do sol
incide sobre seu rosto ocasionando forte contraste, sua expressdo € tensa e
seu olhar remete para algo fora do quadro. Um braco est4 na horizontal e a
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mao parece estar fechada fortemente, o outro braco esta mais abaixo e a méao
segura uma sacola de papel cujo conteddo parece ser uma caixa de leite e esta
explode extravasando o seu conteudo. A parede ao fundo ajuda a destacar a
figura humana e o extravasamento do leite. A direcéo do jorro do leite direciona
o olhar do espectador para a esquerda, onde se encontra uma estrutura
retangular de cor preta na vertical, ndo ha textura. Essa estrutura &€ semelhante
ao mondlito presente no filme de 1968, 2001: uma odisseia no espaco!?l, o que
torna a foto ainda mais enigmatica. Logo a esquerda do mondlito uma coluna
com tijolos diferentes, menores, com superficie irregular, rasticos. H4 mais a
esquerda a entrada envidragada de um prédio e no quadrante inferior esquerdo
uma planta na calcada.

O mondlito divide a cena, o que fica a esquerda abruptamente perde a
rigidez excessiva, a entrada do prédio sugere uma saida da rua.

Essa espécie de grade do lado direito enfatiza a sensacdo de
aprisionamento e tensdo que é passada também pela figura humana. A
explosdo que leva ao extravasamento faz um contraponto aos fechamentos de
linhas e parece ser como uma possibilidade, uma consequéncia diante da
associacao de aprisionamento e tensdo. O leite extravasa numa explosdo. O
leite aprisionado quando aquecido tende a expansdo, 0 que gera cOmo
consequéncia a possibilidade de ruptura da estrutura que o aprisiona. A caixa
de leite est4 escondida, indicando que, seja la o que o leite represente, esta
escondido na rua, dissimulado.

Para Barthes o signo fotografico € como um leite coalhado*?:

...[a fotografia] gostaria, talvez, de se fazer tdo gorda, tdo
segura, tdo nobre quanto um signo, o que lhe permitiria ter
acesso a dignidade de uma lingua; mas para que haja signo, é
preciso que haja marca; privadas de um sentido de marcacao,

11 No filme 2001: uma odisseia no espaco, 1968, de Stanley Kubrick o monélito enigmético é uma
estrutura que permite um salto evolutivo, € uma espécie de portal que permite a passagem para um
estado mais ampliado de percepc¢ao e conhecimento.

12 O leite coalhado é a parte sélida, resultado da coagulacédo ou fermentacéo do leite; a parte
liquida é o soro. Fonte: helvetia-edicoes.

O significado de coagular é solidificar (-se) (falando-se especialmente do sangue e do leite).
Coalhar. Sindnimos de coagular: fermentar, coalhar, talhar. Fonte: https://www.dicio.com.br/coaqular.



https://www.dicio.com.br/fermentar/
https://www.dicio.com.br/coalhar/
https://www.dicio.com.br/talhar/
https://www.dicio.com.br/coagular
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as fotos séo signos que ndo prosperam bem, que coalham,
como leite. Seja o que for o que ela dé a ver e qualquer que
seja a maneira, uma foto é sempre invisivel: ndo é ela que
vemos (1984, p. 16).

O leite coalhado possui volume reduzido, é s6 a sua fragéo solidificada.
O leite coalhado ndo possui capacidade de expansdo. Barthes ajudou a
estabelecer um reducionismo ontologico a fotografia estabelecendo a fotografia
como leite coagulado, como uma mensagem sem codigo, como o “isso foi”, um
vestigio do passado fortemente aderido ao seu referente. N&o por acaso o leite
que explode devido sua expansdo se direciona, pois assim € o seu desejo,
para o mondlito, para o ‘salto’.

O operator trazia escondida a camera, ela ficava dissimulada, com a
intenc@o de surpreender o acaso atraves de um instantaneo de rua. Para Wall
a fotografia podia se expandir, ser mais do que a captura do “instante decisivo”.
Para o fotografo canadense a expansao pode se dar, por exemplo, por meio de
intersecdes com outros meios (pintura, cinema, teatro). Wall critica o
reducionismo imposto por uma indexicalidade excludente por meio de signos
visuais, alguns extraordinarios e enigmaticos.

Milk € uma foto que foi elaborada trés anos ap6s a publicacdo em inglés
de A camara clara. A foto, uma simulacdo da captacao do “instante decisivo”, é
uma metafora em que o significante fotografico de Wall (leite em expansao)
dialoga com o significante virtual de Barthes (leite coalhado), e a partir da
contraposicao entre os significantes, de uma relacéo dialética, ocorre a geracéo
de um outro nivel de legibilidade para a fotografia. A fotografia em sua odisseia
parece ter tocado o mondlito no eixo dos anos 1980 e saltou, ultrapassando o
“isso foi” barthesiano.

Andlise de Exame do local, 2009 (figura 15). Foto exposta por meio de
retro iluminacdo, em cores, com alta definicdo, possui escala humana.

Na foto temos o interior de um apartamento ou de uma casa, pelo
mobiliario sugere ser de classe média baixa. A foto revela a copa,
provavelmente dividindo o ambiente com a sala. Na copa, em cima do carpete,
velho ha um par de ténis novos, um par de meias, calca e cinto e uma caixa de

papeldo com papeis que sdo examinados por dois policiais com coletes e
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radios, ha um boné e um cinzeiro sobre a mesa, héa trés cadeiras, uma janela
ou porta de vidro com persianas abaixadas, encostada a parede perto da janela
ha uma luneta. Acima da janela, colada na parede, uma folha de uma
reportagem de revista (?) com duas fotos numa ha uma mulher (?) seminua
perto de um carro na outra duas pessoas abracadas. Através da copa insinua-
se uma cozinha, um poréo, talvez um quarto, e a sala que parece conjugada

com a copa. No vao da copa com o possivel quarto partes de um policial que

segura um pincel para coleta de material para datiloscopia

Figura 15 — Wall, Exame do local, 2009. Transparéncia em caixa de luz, 200,34 x 271,15 cm.
Fonte: The Broad.

No eixo dos anos 1980 houve uma excessiva aderéncia a ideia de
indexicalidade associada a fotografia. Com a fotografia contemporanea
encenada ocorreu uma aproximacao relativa da fotografia com o iconico
principalmente devido as interse¢cdes com outros meios. Mas em Exame local
parece que o carater indexical da fotografia ultrapassa a questdo genética de

sua indexicalidade. O carater indexical em Wall remete a pistas visuais que
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podem velar e/ou elucidar a construcdo de uma narrativa, € 0 spectator como

Hercule Poirot.
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Capitulo Ill: Vancouver, um lugar qualquer.

O terceiro capitulo faz parte do segundo eixo tematico e aborda
aspectos da vida e do contexto artistico quando da formacao do fotdégrafo antes
da producgéo das obras catalogadas.

Diante da rejeicdo de entender a obra a partir da vida ficam aqui os
aspectos biograficos restritos a fatos que na obra gritam. Ao fugir do
biografismo cheio de simpatias e de revelacdes quase sempre forcadas existe
a possibilidade de omissao da alma historica. Mesmo correndo tal risco deixo
ao espirito critico com sua estranha esquizofrenia a decisdo de ouvir imagens
guando nelas dialogar a vida.

Aos 14 anos o jovem Wall ja possuia um estudio no quintal de casa e
com o incentivo da familia desenhava e pintava. O interesse por pintar
continuou até sua entrada na universidade. Uma grande influéncia surgiu
guando da Feira Mundial de Seattle, em 1962, la estavam as pinturas abstratas
do americano Jackson Pollock. O pai de Wall colecionava cameras
fotograficas o que chamava sua atencdo. Mas, nessa época, além das
magquinas, chamou a atencédo de Wall o livro The Americans, de Robert Frank.
As fotografias de Frank serviram para de base para uma série de desenhos.
Um lugar importante para a formacdo do jovem canadense foi a principal
galeria de arte da cidade, a Vancouver Art Gallery, que organizou grandes
exposi¢des de artistas como Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Donald Judd
e Andy Warhol (BROUGHER, 1997).

Vancouver € a cidade canadense onde tudo comeca e continua. Wall &
um fotografo contemporaneo que nao precisou abandonar sua cidade de
origem em direcdo a um grande centro para que seu trabalho obtivesse
repercussao internacional. Wall continua radicado em sua cidade natal, cidade
esta conhecida por ser cenario de varios filmes e séries de Hollywood. O
interesse cinematografico passa pelo menor valor do délar canadense (0 que
ocasiona menor custo de producéo), estar no mesmo paralelo da meca do

cinema americano (tendo como consequéncia o compartilhamento do mesmo


http://www.cadadiaunfotografo.com/2010/03/robert-frank.html
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horario, o que facilita as transmiss@es ao vivo) e por Vancouver parecer com as
cidades americanas, na verdade com qualquer cidade (RIO, 2012).

Vancouver é um lugar qualquer, ou seja, nao é lugar algum e esta marca
de indiferenca explorada pelo cinema é também explorada por Wall. As
fotografias feitas em Vancouver revelam a mesma intencdo do cinema, nao
mostrar a cidade como um cartdo postal com suas especificidades geograficas.
O porto, a rua do suburbio, o centro urbano da cidade nas imagens né&o
revelam especificidades geograficas. A geografia da cidade, bem como os seus
personagens servem de tipologias. Wall sabe que sua cidade € camalebnica e
atraves dela ha possibilidade de fotografar o mundo.

[...] certos dados sobre o tipo de atividade econdmica da cidade
a convertem em um estranho local de criacdo cenogréfica
direcionada a ficcdo. Em Vancouver concentram-se VAarios
estiudios de design de jogos de video de grandes
multinacionais. Também, devido a proximidade com a fronteira
com os Estados Unidos, os produtores do cinema americano
usam seu ambiente urbano como um grande estudio, com uma
producdo muito mais barata do que do outro lado da fronteira.
Entdo ndo é surpreendente encontrar circulos nas ruas de
publico espontaneo em torno do perimetro delimitado pelos

focos de luz e gruas de filmagem (RIO, 2012, p.1).

N&o é s6 como local de filmes hollywoodianos que Vancouver € palco,
desde os anos 1960 é local que concentra também fotdgrafos interessados no
exercicio da prética fotografica e das questbes tedricas do meio. O jovem Wall
nao respirou outro ar sendo o da contracultura de uma efervescente Vancouver
dos anos 1960. Wall é um baby boomer, nasceu em 29 de setembro de 1946,

tinha 21 anos quando do maio de 68%3. A contestacdo e, mais especificamente

13 Maio de 68: “O movimento de maio de 1968, na Franca, tornou-se icone de uma época onde a
renovagdo dos valores veio acompanhada pela proeminente forca de uma cultura jovem. A liberagdo
sexual, a Guerra no Vietna, os movimentos pela ampliagdo dos direitos civis compunham toda a poélvora
de um barril construido pela fala dos jovens estudantes da época... No dia 2 de maio de 1968, estudantes
franceses da Universidade de Nanterre fizeram um protesto.... Na verdade, esse simples motivo vinha
arraigado de uma nova geragao que reivindicava o fim de posturas conservadoras. ... outros universitarios
franceses e grupos politico partidarios resolveram engrossar fileiras dos... protestos. Com a cobertura
televisiva, o episddio francés ficava conhecido pelo mundo. Os estudantes passaram a exigir a renuncia
do presidente Charles de Gaulle, considerado um conservador, e a convocagdo de eleicdes gerais eram
as novas propostas dos manifestantes. A partir dai a cidade de Paris transformou-se em palco de
confrontos entre policiais armados e manifestantes protegidos em barricadas. Desprovidos de igual forca
bélica, os revoltosos atiravam pedras e coquetéis molotov contra os policiais. No dia 18, os trabalhadores
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a contestacdo a autoridade, fazia parte da cena daquela época. Wall foi
influenciado pelas figuras de Karl Marx, Charles Baudelaire, Sigmund Freud,
Herbert Marcuse, Theodor Adorno entre outras (SAVA, 2005).

Wall fez parte de um grupo de artistas de Vancouver no qual também
estavam Ken Lum, lan Wallace e Rodney Graham. O grupo ficou conhecido
como “A escola de Vancouver” com forte influéncia do foto conceitualismo. O
foto conceitualismo estava ligado a diversas praticas experimentais e a um
discurso contra o modernismo. lan Wallace foi professor de Jeff Wall e Rodney
Graham. O grupo, apesar de afastado dos grandes centros culturais e das
poucas opgdes para exposicao, ndo ficou isolado. Houve nas décadas de 60 e
70 constantes e importantes contatos com personagens de ponta da cena

artistica internacional. Sharla Sava esclarece que:

O estagio formativo do foto conceitualismo em Vancouver
também foi estabelecido com duas exposi¢cdes de arte, que
aconteceram em 1969 e 1970. Uma foi Photo Show (1969) com
curadoria do artista local Chris Dikeakos, e outra foi 955,000,
com curadoria da critica americana Lucy Lippard. 955,000
(nome devido a populacdo da cidade) aconteceu na Vancouver
Art Gallery, na verdade, ocorreu na galeria e em seu entorno.
[...] Jeff Wall participou as exposi¢cdes Photo Show e 955, OO0
(2005, p. 17).

Os conceitualismos exploraram da fotografia o seu mutismo de escrivao
e a sua discutivel imparcialidade documental. Anna Teresa Fabris (FABRIS,
2004), enumera algumas caracteristicas da fotografia utilizada nos
conceitualismos: “a leveza e a fragil consisténcia material, o menor
investimento manual requerido, o déficit de legitimidade artistica”, além de
satisfazer “um fendmeno fundamental do fim dos anos 1960: o declinio do

objeto em favor das atitudes e dos processos”. Porém a relagdo entre

protagonizaram uma greve geral de proporcdes alarmantes. Mais de 10 milhdes de trabalhadores
cruzaram os bracos exigindo melhores condi¢Bes de trabalho. ..O presidente Charles de Gaulle se
refugiou em uma base militar alema... e convocou novas elei¢cdes legislativas. Em pouco tempo os
protestos estudantis se esgotaram e sobraram somente os slogans que pregavam "Sejam realistas,
exijam o impossivel.", "Parem o mundo, eu quero descer." e "E proibido proibir.". Mesmo sem alcancar
algum tipo de conquista objetiva, 0 movimento de Maio de 68 indicou uma mudan¢a de comportamentos.
As artes, a filosofia e as relagbes afetivas seriam o0 espago de acdo de um mundo marcado por
mudancgas.. No entanto, podemos refletir qual o lugar que a rebeldia e vigor das ideias ocupam em uma
sociedade sistematicamente taxada de consumista e individualista”. Por Rainer Sousa Fonte: UOL.


https://translate.google.com/translate?hl=pt-BR&prev=_t&sl=en&tl=pt-BR&u=http://www.thecanadianencyclopedia.ca/en/article/vancouver/
https://translate.google.com/translate?hl=pt-BR&prev=_t&sl=en&tl=pt-BR&u=http://www.thecanadianencyclopedia.ca/en/article/kenneth-lum/
https://translate.google.com/translate?hl=pt-BR&prev=_t&sl=en&tl=pt-BR&u=http://www.thecanadianencyclopedia.ca/article/ian-hugh-wallace/
https://translate.google.com/translate?hl=pt-BR&prev=_t&sl=en&tl=pt-BR&u=http://www.thecanadianencyclopedia.ca/article/rodney-graham/
https://translate.google.com/translate?hl=pt-BR&prev=_t&sl=en&tl=pt-BR&u=http://www.thecanadianencyclopedia.ca/en/article/vancouver/
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conceitualismo e fotografia foi muito mais complexa do que a mera utilizacao
da fotografia como registro, como analisou Jeff Wall em seu ensaio "Sinais de
indiferenca": aspectos da fotografia na arte conceitual ou como arte conceitual
publicado em 1995:

[...] a fotografia tornou-se o objeto de atengédo dos artistas
conceituais, consagrando-se como uma forma de arte da
atualidade apos os experimentos de 1960 e 1970. A arte
conceitual desempenhou um papel importante na
transformacédo dos termos e condi¢gbes pelos quais a fotografia
artistica definiu a si mesma e a sua relagdo com as outras
artes, transformacao que converteu a fotografia em uma forma
institucionalizada que evolui explicitamente através da
dindmica da autocritica (WALL, 1995).

Lucy R. Lippard e John Chandler, no artigo referencial A
desmaterializagéo da arte publicado em 1968, coloca a relevancia do processo
em detrimento da materialidade fisica na Arte Conceitual, mas que recebeu
varias criticas destacando a de Terry Atkinson Concerning the article ‘the
dematerialization of art”, 1968. A fotografia foi “usada pelos artistas conceituais
porque sua materialidade e seu funcionamento a situa no extremo oposto
daqueles valores pictoricos tradicionais que foram colocados em xeque”
(FABRIS, 2004).

O foto conceitualismo esta ligado ao antimodernismo rebelde
dos neovanguardistas dos anos sessenta e, em particular, a
iconoclastia e a imaginacao politica de esquerda do movimento
artistico  conceitual. Reagindo contra o0 discurso do
modernismo, esses artistas se voltaram para fotografia como
um site viavel e primario de criagdo de imagens (SAVA, 2005,

p. 9).

Alguns conceitualistas utilizaram a fotografia para registro de processos
seriais devido haver exposicdes que sofriam modificacbes no decorrer das
exibicbes, como em exposi¢cdes de Joseph Kosuth, ou a necessidade, para
melhor inteligibilidade, de registrar momentos sequenciais de uma
performance, como no caso de Sol LeWitt. Algumas séries foram elaboradas
com o uso de elevado rigor técnico da fotografia, como as séries fotograficas

de fachadas arquitetdnicas do casal Becher, outras, como algumas obras de
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Vito Acconci, temos imagens da sequéncia de um evento registrado de forma
aparentemente amadora, tosca (FABRIS, 2004). A fotografia que foi usda
muitas vezes para ressaltar a forma amadoristica, ndo artistica, fez o uso

inclusive de maquinas fotograficas amadoras com poucos recursos técnicos.

Apesar de existrem céameras mais sofisticadas naquele
momento que possibilitavam um controle mais preciso sobre a
producdo da fotografia, a camera escolhida pela maior parte
dos artistas era a que deriva mais diretamente da Brownie,
como a Instamatic, com poucos controles, na qual variagdes de
abertura de diafragma, que determinam também a velocidade
do disparo, sdo marcadas pelas figuras de um sol e uma
nuvem indicando uma correspondéncia com as condicbes
luminosas do ambiente. Esta escolha, que é anunciada por
alguns artistas como Robert Smithson, Vito Acconci e Lucas
Samaras, entre outros, permite que fagamos uma
generalizacdo, pela comparagéo da visualidade possivel deste
tipo de equipamento, e a adivinhemos na producdo de outros
artistas. A precariedade do equipamento e sua popularidade
nos informa que tal escolha é fruto de uma decisdo consciente
de ndo se aproximar da fotografia artistica e seu possivel
virtuosismo técnico — amplamente divulgado ja nos anos 1940
e 1950. Esta limitacdo do préprio equipamento inscreve as
fotografias resultantes em um campo discursivo da negacao:
negacdo da habilidade técnica, da genialidade, da
especialidade, do refinamento, do gosto. [...] abre um leque de
possibilidades para a prépria representacdo passando ao largo
das convencgdes pictéricas, como afirma Richter: um modo de
apropriar-se da figuragdo e, ao mesmo tempo, negar sua
tradicdo (ALMEIDA, 2013, p. 255).

Wall fez em 1969 uma obra chamada Landscape Manual (figuras 16 e
17), encadernada com 64 paginas que consistia de uma série de fotos
associadas a textos datilografados Na obra h& correcdes feitas a méo e as
fotografias sdo em preto e branco e foram captadas de dentro do carro. Nas
imagens a banalidade, o cotidiano, a auséncia de marcas de referéncia, aqui
também presente o avesso do cartdo postal e a recusa da fotografia de

genealogia documental humanista.

[...] Wall também produziu um trabalho foto conceitual,
denominado Landscape Manual que foi exibido em uma
exposicdo independente, Four Artists, no campus da UBC
[University of British Columbia]. O Manual consiste em
instantaneos realizados visitando os suburbios de Vancouver,
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acompanhados por comentarios refletindo sobre o processo.
Esta publicagdo possui baixa qualidade e pouco mais de 50
paginas e publicada em numa tiragem de 400, como uma
parodia de um manual cientifico, combinando comentérios
sobre a vida no subdrbio junto com as imagens locais. O
Manual baseia-se em precedentes estabelecidos por artistas
conceituais norte-americanos, Dan Graham e Robert Smithson
(SAVA, 2005, p. 23).

Figura 16 — Wall, Landscape Manual, 1969 Fonte: Price Tags.

O artista estadunidense Dan Graham e Wall trabalharam juntos no inicio
da década de 1970 na Nova Scotia College of Art and Design e continuaram
com uma proficua contribuicdo artistica com textos sobre o trabalho de um e de
outro. No final da década de 1970 Dan Graham foi convidado por meio de
Wallace e Wall para trabalhar como artista visitante na University of British
Columbia. Robert Smithson foi outro artista estadunidense que influenciou os
jovens artistas de Vancouver. Smithson trabalhou na cidade canadense em
1969 e 1970 fazendo duas obras de Land Art (SAVA, 2005, p. 34-35).


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&ved=2ahUKEwjQodHZxfzZAhXCx5AKHawDDQYQjB16BAgAEAQ&url=https%3A%2F%2Fpricetags.wordpress.com%2F2012%2F02%2F01%2Fbeyond-vague-terrain-finding-vancouver-in-surrey%2F&psig=AOvVaw2QYh5dsmZRr7x7TqMY9M53&ust=1521691052722970
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Numa época em que proliferavam estratégias de hibridizacdes entre
meios Wall encontrava-se interessado mais especificamente em cinema.
Segundo Wall no periodo entre 1969 e 1976 ele procurou trabalhar com
cinema. Chegou a fazer alguns filmes no inicio da década de 1970. Um dos
filmes foi iniciado quando Wall voltou de Londres em 1973 e foi dirigido junto
com lan Wallace e Rodney Graham. O filme chegou ser concluido, mas os
diretores decidiram nao liberar para exibicdo publica. Wall também escreveu
alguns roteiros e depois procurou produtores em Hollywood por duas ou trés
vezes, sem muito sucesso. Wall chegou a trabalhar como programador de
filmes da Vancouver's Pacific Cinematheque onde trabalhou por cerca de um
ano. Além de fazer a programacdo Wall escrevia no guia da cinemateca.
Filmes de diretores como Samuel Fuller, Orson Wells, Jean-Luc Godard,
Robert Aldrich, John Ford, Rainer Werner Fassbinder e Roberto Rossellini
foram exibidos no periodo que Wall trabalhou na cinemateca (SAVA, 2005, p.
61, 167 e 168).

A utilizacdo pelos fotoconceitualistas da simulacdo de uma fotografia de
genealogia jornalistica-documental é devedora da invencdo de maquinas
fotogréficas leves e silenciosas. Na década de 1920, de posse de maquinas
mais leves e silenciosas, os fotégrafos esqueceram as poses do pictorialismo
de Julia Margareth Cameron para no frescor das ruas captarem o instante
fugidio. Segundo Wall o “fotojornalismo nasceu no ambito das novas industrias
de publicacdo e comunicacado e produziu um novo tipo de imagem, utilitaria, de
acordo com exigéncias editoriais e inovadora em sua captura do instantaneo”.
Paul Strand, Walker Evans, Brassai e Henri Cartier-Bresson “pensaram que
poderiam criar uma nova arte” copiando os objetivos e aspectos da fotografia
praticada no mundo das novas industrias culturais (WALL, 1995). Wall

complementa:

A fotografia pos-pictorialista é realizada a fim de atender a um
requisito: essa imagem faz a sua aparicdo em uma pratica que
ja renunciou, sem divida, a sensualidade da superficie, mas
gue deve abandonar também o processo explicito de
preparacdo da composicdo. Os atos da composicdo sdo de
propriedade do quadro. Na reportagem, o lugar dominante da
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composi¢cao se conserva somente como uma dinamica da
antecipacdo do enquadramento (WALL, 1995).

Once these photographs are processed, there
are several usas to which I might put them. For
example, someone might be invited or constrained
to hold the 36 small photographs on his lap in a
moving car, flip through them as the car moves
along, and attempt to "relate" them to a particu-
lar journey. I might bury them alongside the roa-
dway or try to have them published in an automob-
ile magazine. The car, just by its very nature &
seemingly unconsciously, has created here a vast
defeatured region in which all information is ren-
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dered useless through the continuocus and apparent-
1y imperceptible (at least to those not speaking
this particular language) input of "energy" in
the form of simultaneously continuous and appar-
ently fragmented imagery.

In any case, whatever the process to which
these small flat casebook photographs are subjec-
ted, they will comprise a basic and central fact-
or in the structure of this ongoing analogue for
real experience. As the project continues, howev-
er, it is becoming more and more apparent that
this "ongoing analogue for real experience" is
a great deal more "real" than much "other" ex-
perience-—vwhich is considered ceaselessly to
be insistently "real". The high degree of sel-
f-consciousness in this analogical situation
never detracts from its immediacy, but instead
distinctly intensified that irmediacy, meanwh-
ile adding a functional precision. For art-
making, this condition reduces one's needs-—
on all levels-—to the near-zero point. (see
photos attached)
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TWO CAR RIDES

The two car-rides are——in another way of
speaking, two aspects of the same car ride.
That is, one of the car rides is a "reconstr-
uction" of the other car ride, using photogra-
phs, maps possibly, written accounts, film-st-
rips, tape rdcordings, even verbal accounts by
some of the people involved in the car rides.

Figura 17 — Wall, Landscape Manual. Fonte: Beatiful Landscape.

Nos primeiros ¥ do século XX de forma hegemdnica a fotografia artistica

foi baseada na fotografia jornalistica-documental (ndo auratica, presente nas

midias) e a simulagdo de caracteristicas, algumas vezes aparentemente

parddicas, deste tipo de fotografia, foi uma estratégia utilizada no processo de

muitos conceitualistas, mas

isto ndo fluiu sem estranhamentos.

Nos

conceitualismos a fotografia gerou um paradoxo diante da tendéncia a

desmaterializagdo que se anunciava. A fotografia ao mesmo tempo em que era


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjcrcTfxPzZAhXKi5AKHWx0BAsQjB16BAgAEAQ&url=https%3A%2F%2Fwww.beatifullandscape.co%2Fjeff-wall-after-landscape-manual%2F&psig=AOvVaw2QYh5dsmZRr7x7TqMY9M53&ust=1521691052722970
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considerada um objeto artistico poderia também ser vista como obra
desmaterializada, por ser um indice, um vestigio. Os conceitualismos se
aproximavam da fotografia devido sua ambiguidade artistica, a sua falta de
lastro, que muito se deve a sua genealogia maquinica, mas ao mesmo tempo,
havia uma desconfianca sobre sua ambigua objetualidade, ou seja, parecia ser
somente um objeto que atestava uma existéncia, mas nao deixava de ser
também um objeto artistico. As questdes relacionadas a diferenciacdo do
objeto de arte dos demais objetos voltaram com a Arte Pop, o Minimalismo e os
conceitualismos, mas sdo questbes que remetem a genealogia duchampiana
da arte contemporanea, o que muito revela sobre a relevancia da fotografia
naquele momento. A fotografia poderia também ser usada devido sua
similaridade com o ready-made: a apropriacdo de algo fora da esfera da arte (o0
enquadramento, como a selecdo, a escolha, de um pedaco da realidade), o
deslocamento deste pedaco da realidade para o ambiente artistico e sua
consequente reconceituacao.

A dificuldade de institucionalizar obras de arte que aspiravam a negacao
de sua materialidade fez com que restasse como opg¢do para a industria
cultural fagocitar e legitimar a sua prépria mediacdo, ou seja, na auséncia da
obra optou-se por seu vestigio: a fotografia. Mas ficou patente o fato da
fotografia ao invés de servir de instrumento de critica da arte pelos

conceitualistas depois passou a se vestir com as convencdes da propria arte.

A fotografia, ao contrario das outras artes, ndo pode encontrar
alternativas para a descricdo figurativa. A representacdo €
intrinseca ao meio fotografico. A fim de participar do tipo de
reflexividade que tinha sido imposta a arte moderna, a
fotografia s6 podia por em jogo sua condicdo propria e
imperativa de ser uma representagdo-que-é-um-objeto (WALL,
1995).

Portanto, Jeff Wall tinha tanto a consciéncia da inata aderéncia da
fotografia ao seu referente da realidade quanto da importancia da fotografia
para a transicdo da nocao de obra como objeto para a nocdo de obra como
proposicdo. A atuacdo como artista foto conceitualista e como professor de

Historia da Arte facilitou o trabalho de identificacdo das questBes artisticas
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centrais da época, 0 que gerou como veremos, um ponto de inflexdo em sua

carreira artistica.

Neste processo, houve vérias tendéncias importantes. Limito-
me a analisar duas delas. A primeira lida com a revisdo e a
reativacao da reportagem fotogréfica, foi o género de fotografia
artistica dominante, como era no inicio da década de 1960. A
segunda esta relacionada a primeira e, em certa medida, eu
diria que surja dela. E o tema da desespecializacio e a
reespecializacdo do artista em um contexto determinado pela
industria cultural (WALL, 1995).

A presenca de obras referenciais para a historia da arte sendo utilizadas
como inspiracdo na elaboracdo das fotografias de Jeff Wall ndo provoca
estranheza quando constatamos na sua formacdo académica toda uma
trajetéria no campo da histéria da arte. A graduacéo foi em Historia da Arte
pela University of British Columbia em 1968, depois completou o mestrado na
mesma instituicdo em 1970, com a dissertacdo sobre o artista dadaista John
Heartfield. No Instituto Courtauld da Inglaterra iniciou o doutorado, a tese teve
como objeto Marcel Duchamp. Quando retornou ao Canad& se tornou
professor assistente na Nova Scotia College of Art and Design (1974-75) e
depois professor associado na Simon Fraser University. O professor Wall
publicou varios artigos, entre eles: Berlin Dada e a No¢do de Contexto, 1972;
Um rascunho para Dan Graham's Kammerspiel, 1991; Sinais de indiferenca:
aspectos da fotografia na arte conceitual ou como arte conceitual em 1995,
Unidade e Fragmentacdo em Manet, 1996; Marcos de referéncia, 2007. O
professor Stéphane Huchet, quando da analise dos escritos de Wall, profere
que eles “mostram o alto grau de consciéncia critica que um artista pode
alcancar quando tece sua prépria obra artistica com um conhecimento analitico
muito aprofundado e criativo da histéria da arte” (2009).

Sinais de indiferenca... € um artigo no qual Wall expde o papel da
fotografia no cenario artistico do periodo entre a segunda metade da década de
1960 e a primeira metade da década de 1970. Discute especialmente a Arte
Conceitual. Marcos de referéncia € um ensaio de 2007, publicado na Espanha
em 2007, faz parte do livro do proprio Jeff Wall intitulado Fotografia e
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inteligéncia liquida. Nesse livro a fotografia é analisada no periodo posterior ao
abordado em Sinais de indiferenca, ou seja, engloba o cenario artistico quando
da entrada do fotégrafo com suas fotografias encenadas. Tanto Marcos de
referéncia quanto Sinais de indiferenca... ao estabelecerem referéncias criaram

uma genealogia.

Em 1977, quando comecei a fazer minhas grandes fotografias
em cores, ainda era possivel falar sobre fotografia em arte, ou
como arte, nao tao diferente de como faldvamos sobre isso nas
décadas de 1960 e 1970. Ainda predominava a ideia classica
da fotografia artistica, e a "nova fotografia artistica" foi
surgindo. O trabalho de Cindy Sherman comecgava a ser
conhecido, bem como Sherrie Levine, e estudantes de Bernd e
Hilla Becher embora eles ja tirassem suas fotos, ainda nao as
exibiam. Walker Evans estava vivo e iria trabalhar até 1975.
Naquele tempo relacionava de maneira indireta com essa
fotografia classica e gostava dos mesmos fotdégrafos que gosto
agora: Walker Evans, Eugene Atget, Joseph Frank e Weegee.
Mas eu estava interessado de forma mais imediata no trabalho
de Robert Smithson, Ed Ruscha e Dan Graham, porque vi
como esta fotografia surgia como um confronto com os
canones da tradicdo documental, uma confrontacdo que
sugeriu novas dire¢des (WALL, 2007).

Wall escreveu alguns textos sobre histéria e critica da arte. Na pratica
artistica exercitou seu talento na pintura, no cinema e na fotografia conceitual,
mas refere-se ao periodo anterior a 1978 como uma fase de
experimentacdes!4, fase importante, porém, um periodo em que o artista
estava em formacéo.

Vancouver a partir da segunda metade da década de 1970 passa a ser
um estadio montado para as fotos encenadas de Wall. O n&o lugar, indiferente,
esta pronto como cenario para as fotos sobre a banalidade do cotidiano. Wall
vai para o ultimo quarto de século levando em sua bagagem questionamentos

sobre o modernismo, sobre as possibilidades e limitagdbes do foto

14 Wall considera que seus trabalhos anteriores a 1978 sdo experimentacfes, que pertencem a um

periodo formativo, como de um romance de formag&o.
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conceitualismo e com uma visdo das questbes sociais marcada pelo maio de

68 francés e seus desdobramentos?®.

3.1 Analise de imagem.

A obra escolhida é Picture for women, de 1979 (figura 18). Mesmo
pertencendo a fase posterior as experimentacoes, essa foto de Wall demonstra
ainda dialogar com a fotografia conceitual.

Picture for women possui alta definicdo, em cores, grande escala,
impressa em duas folhas de cibachrome e exposta com retroiluminacao.

A foto é feita a partir da reflexdo da imagem no espelho de um estudio
fotografico com uma modelo (a esposa de Wall) posando para um fotégrafo (o
proprio Wall). Portanto a imagem é totalmente composta por uma imagem
especular onde ndo vemos a delimitagdo do espelho. Devido ser uma imagem
espelhada pode haver certa confusdo na descricdo por causa da inversao da
esquerda e direita na imagem especular. H4 também na imagem cadeiras,
mesa, lampadas, cabos, camera. A imagem esta dividida em tercos verticais
por meio de cabos metalicos geralmente usados como suporte para aparelhos
de iluminacéo. No terco esquerdo uma mulher olha para o espectador, ou seja,
para o reflexo da camera, suas maos estao apoiadas sobre uma mesa. O olhar
da modelo é melancélico, mas seguro e calmo. A camera esta posicionada
aproximadamente no centro da imagem, no terco médio. O fotografo esta no
terco direito e segura o0 cabo para o disparo da camera. Na figura 19 um

diagrama revela as posi¢cées dos componentes da composicao.

15 Wall continuara a referenciar os ideais da esquerda, segundo Shava Sava: “Wall continua falando sobre
a importancia das figuras como Walter Benjamin, Bertolt Brecht e Herbert Marcuse” (2005, p. 119).
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Figura 18\: Wall, Picture for women, de 1979. Transparéncia em caixa de Iuz (204.5 cm
x 142.5 cm (80.5 in x 56.1 in). Fonte: Luke Hepworth - WordPress.com.
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Figura 19 — Esquema do Collége de Crussol. Fonte: jeffwallphoto.wordpress.
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A foto tem como referéncia a pintura de Edouard Manet, A Bar no Folies-
Bergére, 1882 (figura 20). O local retratado € um night-club, onde havia
consumo de bebidas e eram tratados encontros sexuais. Na pintura ha
apresentacdo de trapezistas, os pés do trapezista aparecem no alto a
esquerda. Na foto e na pintura h4 certa apatia no olhar das mulheres, elas
olham para o espectador (?). Na pintura o homem aparece somente como

reflexo. Na foto a mulher olha a camera refletida no espelho. O fotégrafo

R T >as

Figura 20 - Edouard Manet, ar aux Folies-Bergere, 1882. Oleo sobre tela (
130 cm (51 in)). Locado em Courtauld Gallery de Londres. Fonte: Wikipedia.

-

6 cm (38 in) x

A foto revela o olhar masculino, ou seja, alude a imposi¢do do olhar
masculino a formacdo da iconografia da mulher na historia da pintura e na
midia. A imagem da mulher é elaborada por meio do olhar masculino e para o
olhar do homem.

Na foto a possibilidade de multiplos pontos de vistas. Ha na foto muitas
estruturas que lembram molduras, embora a moldura do espelho ndo seja
mostrada. Ha a sutura, a emenda, das folhas de cibachrome que nesta foto

estdo mais aparentes para o espectador e divide a tela em duas.


https://en.wikipedia.org/wiki/Courtauld_Gallery
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwik1rXXs4zaAhXHh5AKHfFTAf0QjB16BAgAEAQ&url=https%3A%2F%2Fen.wikipedia.org%2Fwiki%2FFile%3AEdouard_Manet%2C_A_Bar_at_the_Folies-Berg%25C3%25A8re.jpg&psig=AOvVaw0-GrVb8CfkurNdPPzH9hlH&ust=1522236576201519
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwiax4_FtIzaAhVHG5AKHQW0D98QjRx6BAgAEAU&url=https://en.wikipedia.org/wiki/File:Edouard_Manet,_A_Bar_at_the_Folies-Berg%C3%A8re.jpg&psig=AOvVaw24ABwb1e7OJH2uHKwMrNWt&ust=1522236909844158
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Wall com Picture for Women dialoga com o conceitualismo por meio da
elaboracao intencional e planejada da imagem e da autorreflexividade. Mas, ao
contrario do que geralmente ocorria no fotoconceitualismo, na foto ha grande
preocupacado com a forma e a apresentacédo da imagem. A foto dividida em trés
retdngulos verticais mostra o fotografo, a cAmera e o assunto. Apesar de ser
uma imagem especular ndo ha imagens duplicadas. A foto ndo disfarca o

cenario que geralmente serve para simular outro, o estadio.
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Capitulo IV: Cor, escala e encenac¢édo no quarto final do século XX.

O quarto capitulo faz parte do segundo eixo tematico, sobre a vida e
obra de Wall, e aborda especificamente as caracteristicas da fotografia de Wall,
a fotografia digital, a metafora e a anélise de A view from an apartment.

A fotografia jornalistica em preto e branco predominava nas galerias e
nos museus até a primeira metade da década de 1970. Geralmente os
fotégrafos destinavam inicialmente essas fotografias aos periédicos, depois aos

livros para s6 entdo chegarem as galerias e museus.

[Na década de 1960] a fotografia artistica ja havia desenvolvido
uma complexa estrutura mimética, através da qual os artistas
imitavam o fotojornalismo a fim de criar imagens. Esta ordem
de producgdo tdo elaborada, madura e mimética, colocou a
fotografia na cabeca da nova heteronomia o que lhe permitiu se
converter em paradigma de qualquer pensamento artistico
estético-critico ou construtor de modelos (WALL, 1995).

A fotografia de inspiracdo jornalistica-documental foi utilizada pelos
conceitualismos, mas 0 uso da fotografia no processo de desmaterializacao foi
paradoxal devido as caracteristicas do meio. A aderéncia da fotografia ao
referente possibilita a veracidade do registro, o que a vincula a uma néo arte,
mas a sua aparente fragilidade material ndo deixa de caracteriza-la como

objeto. Rouillé complementa:

Se a arte-fotografia vem opor uma espécie de quase-objeto
(tecnolégico) aos objetos artisticos candnicos (manuais)
concretizados pela pintura, um quase-objeto € sempre um
objeto, que no caso, vai assegurar uma permanéncia da arte-
objeto diante de um movimento longo e crescente de
desmaterializagdo da arte (a desmaterializagdo ndo sendo o
desaparecimento total do objeto na arte, mas somente o fim de

sua hegemonia e do culto a ele consagrado) (2009, p. 348-9).

Na medida em que os conceitualismos indicavam um caminho rumo a
desmaterializacdo menos Wall avistava a luz no final do tunel para a fotografia.

O fotdgrafo-historiador diante do cenario e das expectativas da década de 1970
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percebe a necessidade de migrar da fotografia conceitual, era 0 momento de

encontrar uma nova diregao.

A fotografia € uma descricdo figurativa, ndo se da através da
acumulacéo de sinais individuais, mas na operacao instantanea
de um mecanismo integrado. Todos 0s raios que passam
através da lente formam imediatamente uma imagem e a lente,
por definicdo, cria uma imagem focada na sua distancia focal
correta. A descrigdo figurativa € o Unico resultado possivel do
sistema que utiliza a caAmera, [...] por mais impressionados que
estivessem os fotografos diante do rigor analitico do discurso
da critica da modernidade, eles ndo poderiam participar
diretamente devido as especificidades do meio ndo permitirem
(WALL, 1995).

As peguenas dimensfes e a auséncia de cores nas fotografias
presentes nas galerias e museus incomodavam Wall. A exposi¢do de William
Egleston sob a curadoria de John Szarkowiski no MOMA de Nova York em
1976, mostrando as cores do cotidiano de Menphis (figura 21), ajudou a
viabilizar uma outra possibilidade (WALL, 2007, p. 27-31).

Szarkowiski recebeu pela primeira vez as coloridas fotos de Menphis em
1967 e selecionou 75 fotos dentre as 400 que recebeu até 1976. Szarkowiski
fez a curadoria e a introducdo do catalogo no qual justificava a entrada da
banalidade do cotidiano no espaco da arte, tema que foi colorido com a
vulgaridade das cores vernaculas, de modo a simular um album de fotografias
caseiras (HACKING, 2012).

A fotografia em cores ap6s a Segunda Grande Guerra ja estava
presente nas publicidades de alguns periddicos e alguns ensaios documentais.
Apesar da grande repercussao dessa exposicdo do MoMA de Nova York esta
ndo foi a primeira exposicao de fotos em cores, mas pode ai ser estabelecido
um marco importante para a passagem da fotografia artistica de inspiracéo
jornalistica-documental que predominou nos % iniciais do século XX para a
fotografia contemporanea. Mas para Michel Poivert falta ainda um maior
distanciamento temporal para melhor definir essas questdes. Para Poivert a
fotografia contemporanea devido sua pluralidade € um fendmeno “ndo uma

corrente ou um movimento, mas um momento onde a flutuagdo de valores da
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fotografia se encontra na sua amplitude maxima e sob vertentes diversas”.

Michel Poivert complementa:

[...] a fotografia contemporanea se define como um momento
histérico onde a fotografia é contemporédnea da arte, num
periodo onde esta é nomeada, em grande parte, “arte
contemporanea”. Como se o adjetivo, aqui e ali, garantisse
uma atualidade [...], depois dos anos 1970, a atualidade mais
evidente da fotografia se constituiu em sua relacdo com a arte
contemporanea. Isto, no entanto, ndo pode ser pensado sem
dificuldades, [...] a fotografia contemporénea nao conheceu um
evento inaugural, um manifesto ou qualquer outro marco de
origem. Os comentaristas muito falaram de “entrada na arte”,
de autonomia ou de outros processos, mas falta descrevé-los e
analisa-los de um ponto de vista histérico (POIVERT, 2010).

Dentro da fotografia contemporanea encontramos a fotografia

encenada, uma fotografia que utiliza a apropriacdo, a citacdo, para
problematizar questdes como de autoria, criatividade, originalidade e
identidade. Richard Prince, Cindy Sherman, Sherrie Levine e Wall sdo alguns
destaques da fotografia encenada. Eles partem da encenac¢do ou apropriagao

de imagens conhecidas da Histéria da Arte, do cinema, da moda, da
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publicidade ou mesmo do cotidiano para resignifica-las, o que leva a reflexdo
sobre o que vemos e como vemos. Na recepcao a sensacao de deja-vu gera a
metonimia com migracdo de imagens do nosso repertdrio para resignificar a
imagem, muitas vezes de referencialidade ambigua.

Encenar pinturas referenciais da histdria da arte ndo foi uma invencéo
dos fotégrafos contemporaneos. Por exemplo, pictorialistas como Julia
Margareth Cameron elaborava fotos tendo como inspiracao pinturas de Rafael
de Sancio. Talvez por isto, a denominacdo de neopictorialismo tenha sido
usada como sinénimo de fotografia encenada (VIDAL, 2009).

A fotografia encenada, ao desconstruir a exclusividade do discurso da
fotografia jornalistica-documental e a exclusividade da especificidade do meio
como as Unicas possiveis para a fotografia artistica, afasta-se do indexical e
aproxima-se do iconico tornando-se pictorica, cinematica, teatral, instalativa e
performatica.

A exibicdo de The Destroyed Room?¢ de Wall em 1978 marca o inicio de
sua carreira fotografica, mais precisamente o inicio da carreira curricular.
Nessa exposicdo ha a passagem das experimentacdes conceituais para a
fotografia denominada de encenada, troca a tendéncia a desmaterializacéao
pela materialidade marcante das backlights, das fotografias retro iluminadas.
The Destroyed Room (figura 22), é uma imagem inspirada na obra de
Delacroix, A morte de Sardanapolo (1827). Wall foi abandonado pela esposa, o
que faz The Destroyed Room ter uma dupla referéncia biografica. No quarto de
casal, muitos objetos da cena sdo de sua ex-companheira, mas o cenario foi
construido. A posicdo da bailarina é a mesma do rei no quadro de Delacroix
eles sdo os causadores da destruicdo e aparentam frieza e distanciamento, €
como se Wall apontasse o culpado, no caso da foto, no componente feminino,
na bailarina.

Apesar de utilizar elementos figurativos na composi¢cédo a foto possui
aspectos que a aproxima de uma obra abstrata, o que faz a pesquisadora

Helena Miranda associa-la ao expressionismo abstrato:

16 The Destroyed Room de 1978 é a primeira obra catalogada por Wall.
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Esta apropriagdo da pintura de Delacroix, formalmente
simplificada por Wall, evoca uma espécie de expressionismo
abstrato anacrénico, em que alguns objetos parecem ter sido
distribuidos aleatoriamente no espaco, apenas cingidos a um
modelo composicional vago, mas seguindo prioritariamente a
espontaneidade do gesto. Até certo ponto, as linhas gerais da
composicdo parecem ser mais importantes que o figurativismo
e, até certo ponto, o gesto e a fisicalidade, pelas
consequéncias que produziram, embora ausentes, continuam a
ecoar na imagem (MIRANDA, 2011, p.31).

A foto The Destroyed Room foi capa de disco de uma banda de noise
rock a Sonic Youth, mas ela é também uma foto emblematica na carreira de
Wall. A presenca da destruicdo marca metaforicamente um rito de passagem:
do periodo das experimentacdes de um artista em formacédo para o periodo de
sua maioridade artistica.

Apos estar imerso na imensiddo das obras e ver refletir o brilho das
cores dos grandes mestres no Museu do Prado, Wall, ao sair do museu, vé
dimensao, cor e brilho similares nos letreiros dos luminosos espalhados pela
cidade. O impacto que faltava as exposicdes fotograficas agora poderia ser
alcancado através da utilizacdo de alguns suportes e materiais do meio
comercial e publicitario, assim surgiram as backlights.

Nenhum fotégrafo possui o0 nome mais associado a backlight do que
Wall, apesar do fotografo também ter produzido posteriormente fotografias sem
a utilizacdo desse suporte. Mesmo diante da 6bvia vinculacdo da backlight a

publicidade ele nega em seu uso qualquer referéncia critica a publicidade.

[Procurava] a escala e a claridade dos grandes mestres da
pintura. Seu desejo era realizar uma imagem nitida em grande
escala (os personagens estéo praticamente em tamanho real),
mas que retratasse uma cena cotidiana, como se a fotografia
tivesse sido tirada casualmente na rua (ALMEIDA, 2009, p. 4).

A fotografia entrava, no eixo dos anos 1980, nas galerias e museus com
outra presenga, com a mesma escala dos quadros dos grandes mestres da
pintura. Wall leva a fotografia ao museu vestida com roupa de gala, com cor,
brilho e escala, mas paradoxalmente traz a banalidade do cotidiano como tema
aparente.
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Figura 22 — Wall, The Destroyed Room (1978). Transparéncia em caixa de luz,
Fonte: Ydessa Hendeles Art Foundation.

159 X 34 cm.

No ensaio Marcos de referéncia (WALL, 2007), Wall relata que estudou
a obra de Jackson Pollock, bem como as analises de Clement Greenberg e
Michael Fried sobre a obra do pintor. Wall associou o automatismo de Pollock
com a captacao do instante fotografico e a grande escala de Pollock com o que
o incomodava na fotografia, a pequena escala. Para Wall as fotos ficavam
interessantes num livro de fotografias ou num album de fotos de familia, mas
devido a pequena escala as fotografias artisticas ndo causavam impacto nas
galerias e museus. Wall acredita que o ilusionismo seja essencial, € necessario
diferenciar um objeto artistico de um objeto aleatério e vé no uso da escala
humana um dos meios para iniciar a apresentacdo de sua proposicao ao
espectador. Os elementos figurativos da composi¢cdo estdo na mesma escala
que a do espectador. Mas, para chegar a grande escala havia algumas
limitacbes de ordem técnica que ndo poderiam ser negligenciadas. Para a
ampliacdo a escala humana h&a a necessidade de camaras de grande formato

que propiciam imagens de alta definicAo que resistem a ampliacdo. Os

fotégrafos da fotografia jornalistica geralmente usavam cémeras pequenas,
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leves e silenciosas, mas que geravam coépias que nao resistiam a maiores
ampliagles era a tal da pequena escala que tanto incomodava Wall. Cameras
de grande formato sdo pesadas, de deslocamento dificultoso e seu uso
geralmente interfere no desenvolvimento da cena a ser captada. Entdo, Wall
resolveu ampliar suas imagens utilizando cameras de alta definicAo sem deixar
de ser um flaneur, a estratégia € que o instante sera captado sem a camera, o
primeiro click ndo marca os sais de prata, mas os circuitos da memoéria, no
segundo click ha o uso da camera que capta o instante encenado, construido a
partir da imagem da memoria. Agora Wall pode ir para rua como um flaneur,
perdido nas ruas de sua cidade, uma espécie de Cartier-Bresson sem sua
Leica. Parece que no modus operandi de Wall a tradicao classica da fotografia
esta preservada na captacao do instante de modo similar ao do fotojornalismo.
Mas ndo é bem assim, devido ser uma fotografia encenada, a fotografia tem
uma perda relativa de sua caracteristica indexical em relacdo a iconica. As
intersecdes com a pintura, o cinema e a influéncia dos conceitualismos criam
nao s6 uma ampliacdo das possibilidades da fotografia, como desloca seu
centro, a esséncia ndo pode ser a mesma. Mesmo antes da fotografia digital e
dos programas de manipulacdo da imagem temos na fotografia encenada de
Wall a mudanga de uma imagem baseada na validade e ndo mais na

veracidade. Mauricio Lissovsky percebe essa mudanca na fotografia:

As imagens que formamos a partir do mundo vivem
constantemente ameacgadas por aquelas que emergem da
memodria, do sonho e da imaginagdo. Desde a sua invengéo, a
fotografia foi progressivamente ocupando o lugar de guardia
desta distancia, tdo necessaria quanto problematica. Cumpriu
bravamente sua missdo até fins do século passado, ndo como
um ledo-de-chicara, mas como a bailarina na corda bamba
esticada de uma ponta a outra da nossa consciéncia. Zelava
por esta distancia — distancia entre a imagem que comprova e
a imagem que ilude — tencionando-a, pois ndo podia parar de
percorré-la sob o risco de despencar (LISSOVSKY, 2012).

Em 2008 o historiador e critico de arte Michael Fried publicou o livro Why
Photography Matters as Art as Never Before. Nele o autor identifica a fotografia
contemporanea incorporando as convencfes da pintura moderna. O arsenal

conceitual utilizado por Michael Fried ndo sofreu muitas alteragbes, continua
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praticamente o0 mesmo desde seu ensaio sobre o minimalismo na década de
1960 (FRIED, 2008).

Figura 23 — Wall, Adrian Walker, desenhando um espécime em um laboratério do
departamento de anatomia da Universidade da Columbia Britanica, Vancouver, 1992.
Transparéncia em caixa de luz, 119x164 cm. Fonte: Cole¢&o do artista © Wall.

Wall utiliza atores que podem ser profissionais ou ndo na elaboracdo das
cenas. Na fotografia encenada podemos ter a absorcdo como defendida por
Michael Fried. Evitamos aqui o uso da expressdo fotografia teatralizada,
optamos pelo termo fotografia encenada para evitar confusdo, devido Fried
utilizar a antiteatralidade quase como sinénimo de absorcdo, absor¢do que é
entendida por Fried como um artificio para ficcionar a auséncia do espectador.
Um personagem fechado em sua absor¢do — numa alienacdo que s6 faz
excecdo em relacdo aos elementos intrinsecos da composicdo — encontra-se
executando certas a¢bes, como por exemplo, ler, desenhar, escrever, rezar,
etc.. A absorcao, que para Fried nega a presenca do espectador, na verdade
ficciona principalmente a auséncia do fotografo, o que gera maior convicgao a

cena. A absorcdo que observamos em diversas fotos de Wall faz parte da
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criagdo de um ilusionismo que se da através da absorcéo, escala, cor, brilho,
definicdo, cena familiar, etc., como artificio para facilitar a entrada do
espectador no interior da obra.

A absorcdo presente na obra Adrian Walker, ..., (figura 23), Michael
Fried compara com obras de Jean-Baptiste Siméon Chardin (figura 24). Para
Victor del Rio “o observador observado gera assim um tridngulo alusivo que
incorpora o proprio espectador num giro retérico inscrito na tradicdo pictérica
ocidental”. Essa € uma das imagens que Wall denomina como quase
documental, Adrian Walker participou da encenacdo de um fato de seu
cotidiano que era presenciado pelo fotografo. Na foto, a presenca de uma
edicao do livro Don Quixote — o cavaleiro errante que recusa a literalidade de
seu cotidiano —, segundo Wall é casual, mas independente da néo intencéo
revelada, havera por parte da recepcao a possibilidade de uma leitura a partir
de metaforas do cotidiano encenado (RIO, 2012).

Figura 24 — Chardin,The House of Cards, 1737, 6leo sobre tela (National Gallery of Art,
Washington, D.C.). Fonte: Tom Clark.
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Encontramos nas fotos de Wall referéncias a pintura, a literatura e a
propria fotografia. Porém é comum observarmos em suas fotos as calgadas, os
“‘passantes”, a “vida moderna”. A fotografia encenada € trabalhada para criar a
ilusdo do instantaneo fotografico. O cotidiano foi tema de fotojornalistas como
Cartier-Bresson que ficavam na expectativa de um instante no qual os
elementos da composicdo manifestassem o auge de sua plasticidade. Para
Wall ndo interessa o instante decisivo, o apice da plasticidade de um evento.
Nas fotos de Wall, muitas vezes, 0 momento captado € o momento posterior ou
anterior ao instante culminante, o que torna o acontecimento principal invisivel
criando uma ambiguidade que gera maiores possibilidades de interpretacao.
Fotos do cotidiano encenado remetem a algo familiar, corriqueiro, banal, o que
talvez, por sua inteligibilidade e ilusionismo plausiveis facilitem a aproximacao
inicial do espectador.

Na fotografia o tema ndo necessariamente deve ser belo, pois com a
fotografia a percepcdo do interessante se sobrepde a percepcédo do belo. A
fotografia sempre dialogou, mais do que as outras artes visuais, com 0
cotidiano, o acaso, o avesso, 0 kitsch, o sentido de anti-arte. Diante da
fotografia procuramos ser literais, a vemos como um duplo da realidade,
procuramos imediatamente reconhecer seu referente da realidade. Devido essa
predisposicao da percepcao ha fotografias que sédo, ou que simulam ser, uma
imagem mais crua, menos estilizada, mais ingénua, mais confiavel, mais
inteligivel e por todas estas caracteristicas uma imagem mais convidativa. Nem
por isso esperamos uma simples apresentacdo do tema, temos sempre a
expectativa do desvelo, a imagem fotografica potencializando a assimilacdo da
realidade, a fotografia como um “inconsciente 6ptico” benjaminiano (SONTAG,
2004, p. 67).

A fotografia de Wall pode se sustentar como imagem através de seus
elementos compositivos e gerar o sentido 6bvio. Mas, o olhar mais atento de
um espectador de razoavel repertorio sera capaz de observar na imagem o0s
artificios criados pelo fotografo. E fundamental, para tanto, o reconhecimento

gque a estética do instantaneo faz parte de uma construcao ficticia e ndo algo
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resultante da captacdo do acaso. Esse reconhecimento € necessario para criar
andlises e associacdes que se abrem para além do carater denotativo.

Na fotografia de Wall esta presente a simulacéo do instante captado ao
acaso, as fotografias possuem escala humana, cores, brilho, alta definicéo,
mas sdo imagens construidas, percebemos, h4 uma estranheza. Wall néo
quer que a imagem seja sO o registro da realidade, dai em Mimic (figura 7), o
gesto obsceno a mimese e a auséncia de cor da fotografia jornalistica,
representada pelo homem oriental, todos téo similares aos olhos ocidentais. No
Garoto cai da arvore (figura 9), a relutancia em usar os elementos da
composicdo geométrica da Praca Saint Lazare de Cartier Bresson (figura 10).
Wall coloca os elementos da composi¢cdo bressoniana encostados, eles estdo
colocados de lado, ai o desejo de a imagem alcancar além da plasticidade do
significante uma conotagdo, uma metalinguagem. O garoto ndo salta
elegantemente, ele desaba, manifestando o sintoma, o desejo da queda. A
banalidade do cotidiano, as questdes sociais muitas vezes fazem parte da
denotacao, um significante a velar o significado, o subtexto.

Numa fotografia encenada mnémica, entdo com contribuicdo do
inconsciente, ha a possibilidade que algo escape a literalidade. Ha& também, por
parte de Wall, uma certa liberdade a improvisacdo dos atores e ao acaso
objetivo. O punctum barthesiano pode estar presente diante do fato que, nesse
caso, nem toda a elaboracdo da cena esta sob o dominio consciente do
fotégrafo, ndo é uma foto premeditada e controlada nos minimos detalhes,
como se poderia pensar. Mas esse nao é o entendimento de Lorenzo Mammi.

Para o filésofo, na fotografia de Wall, ndo ha punctum e nem se quer studium.

Nos termos de Roland Barthes: na foto de Wall ndo ha
punctum, a ferida aberta pela qual o contetdo da foto revela
algo da esséncia do mundo, e a0 mesmo tempo nos revela,
enquanto sujeitos emotivamente interessados. Tampouco ha
studium, ou seja, valor informativo, tanto no que diz respeito as
roupas, aos mobiliarios, as posturas, quanto no que diz aos
estilos de representacdo. O que interessa € apenas a foto em
si, esse pedaco de papel, enquanto signo que se insere num
sistema de signos, cuja estruturacdo se da social e
historicamente, mas nédo existencialmente (MAMMI, 2012, p.
109).
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A questdo ontologica foi discutida “como nunca antes” no mesmo
momento em que Wall iniciava com sua fotografia encenada. Mas o estudo
ontolégico estabelecia uma firme aderéncia da fotografia ao seu referente real
e na fotografia encenada ocorre uma disjuncdo. Dai a dificuldade de observar o
“‘isso foi” barthesiano na fotografia encenada, pois nesta hd uma perda da
unidade temporal e espacial com relagéo ao seu referente real.

Para Susan Sontag, a fotografia desplatonizou nosso entendimento da
realidade, “tornando cada vez menos plausivel refletir nossa experiéncia a luz
da distinc8o entre imagens e coisas, entre copias e originais”. E num mundo
onde o simulacro e a realidade se confunde que Wall simula uma fotografia
documental como base para elaborar sua ficcdo (SONTAG, 2004, p. 196).

No deslocamento para o icbnico e com 0 uso da encenacao, da cor, do
brilho, da grande escala, da construcdo em camadas que a fotografia
aproxima-se do pictorico, trazendo ndo a banalidade do cotidiano de Paris da
era industrial do século XIX, mas as questdes do meio fotografico junto com a
banalidade do cotidiano numa globalizada e indistinta Vancouver da era pos-

industrial da virada do século XX para o XXI.

4.1 Fotografia analdgica e digital na analogia de Pompeia e Roma.

O instante eternizado de Pompeia e as varias camadas de Roma
estabelecem uma analogia arqueoldgica entre fotografia analdgica e digital.
Numa prospeccdo arqueologica de Roma ndo presenciamos uma
instantaneidade, mas sim varios instantes, varias camadas arqueoldgicas,
varios tempos de Roma como as varias fotos compondo as camadas do
photoshop de uma imagem de Wall. J& Pompeia ficou sob o olhar repentino e
assustador de um Vesuvio-medusa, devido a grande erupgéo, encontramos
Pompeia com seus habitantes petrificada num dnico instante como na
instantanea cristalizagcdo dos sais de prata da pelicula, como num frame
bressoniano.

A utilizacdo da tecnologia digital por Wall teve inicio em 1991, com seu

uso o fotégrafo viu alargar as possibilidades através da introdugcdo das
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ferramentas digitais de captacédo e manipulagéo de imagens. Wall chega a usar
mais de cinquenta camadas no photoshop para elaborar uma Unica foto, como
também pode usar uma Unica camada para elabora-la. O préprio Wall

esclarece numa entrevista:

“O que fago quando elaboro minhas imagens construidas nao é
0 oposto de uma fotografia tirada no momento em que algo
acontece. Fotografia € uma midia vasta e complexa, ndo ha
apenas uma maneira de fazé-la. Ndo ha conflito entre fotos
instantaneas e qualquer outro tipo de fotografia. E um tipo de
continuum. Na minha montagem digital, que consiste de 10, 20,
as vezes até 50 imagens, fotos instantaneas tém um papel
importante” (ACCIARO, 2012).

A fotografia encenada e digital de Wall legitima a possibilidade da
fotografia adquirir uma aproximacdo com o icdnico, o pictérico, ou seja,
afastando-se um pouco de Pompeia e aproximando-se de Roma, mas como
forma de ampliar possibilidades, ao invés de criar um novo reducionismo.

As ferramentas digitais quando surgiram foram prontamente utilizadas
por Wall, porém uma distincdo deve ser feita, quando surge a tecnologia digital
Wall ndo vai exatamente para a realidade virtual, na verdade ele continua a

fazer a realidade do virtual.

4.2 A fotografia como metafora.

Para o dicionario on line de portugués Aurélio metafora é: “tropo em que
a significacao natural de uma palavra é substituida por outra, s6 aplicavel por
comparacao subentendida” (FERREIRA, 2017). Segundo o site Significados, a
metafora é considerada uma figura de linguagem que indica duas
caracteristicas comuns entre dois conceitos, como por exemplo: a lua € uma
bola de queijo. A metafora é verificada na relagdo de dois significantes,
existindo uma substituicdo onde na cadeia significante um assume o lugar do
outro. A metonimia também € uma figura de linguagem, esta relacionada com
uma relacdo de contiguidade entre dois conceitos, como exemplo, podemos

citar: ele bebeu o copo inteiro. A metonimia atua como um significante, em que
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a parte € tomada pelo todo, como exemplo, podemos citar o desenho de uma
vela representando um navio (CABRAL et al., 2017).

Para Aristoteles, a metafora desloca para uma coisa o0 nome de outra, o
que evidencia sua funcdo retérica. A metafora e a metonimia seriam,
respectivamente, substituicAo por semelhanca (icone), substituicdo por
contiguidade (indice), mas essencialmente substituicbes. Substituictes
requerem convencdes que estabelecam como e quando substituir, entdo se
refere a simbolos (CAMPOS, 2008, p. 36 e 53).

No livro A metafora viva, Paul Ricouer esclarece que na metafora
passamos de uma referéncia convencional para a possibilidade de abertura
para uma referéncia de outro nivel, que ele denomina de segundo grau. Para
ele na metafora ha uma relacéo de duas ideias que abarca uma analise literal e
uma metaférica. Portanto temos o duplo sentido, o significante duplicado e até
mesmo a recepc¢ado duplicada. Segundo esse autor, a metéfora utiliza de certos
termos de forma literal, como um artificio, para que nestes possam ocorrer
desvios semanticos. Para Paul Ricouer, “a metafora ao abrir sentido para o
imaginario, ela abre também para uma dimenséo da realidade que nédo coincide
com aquela a que a linguagem ordinaria visa sob o nome de realidade natural’
(RICOUER, 2000).

A visdo de Ricouer sobre a ligacdo da metafora com o referente da
realidade é a mesma que podemos verificar nas fotografias encenadas de Wall,
0 que gera um desdobramento que é fundamental: precisa acontecer a
suspensao do referente real, a auséncia da mimese, para que o carater
especulativo da autorreferéncia apareca (RICOUER, 2000).

Embora Ricouer ndo trabalhe com a obra de Wall, mas sim com a
metéfora, ha aproximacdes entre as metaforas e as fotografias de Wall que
podem ser constatadas principalmente quando Ricouer utiliza os estudos de
Marcus B. Hester sobre a teoria iconica da metafora, que tem como referéncia
a nocao de origem “wittgenstiniana” do “ver como”. O “ver como” é a relacéo
intuitiva que mantém juntos o sentido e a imagem. Para Ricouer “a ligagao

entre “ver como” e imaginar € mais nitida quando se passa a forma imperativa:
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”

dir-se-a, por exemplo, “imagine isto”, “doravante veja a figura como isto
(RICOUER, 2000).

Assim o “ver como” posto em acdo no ato de ler assegura a
juncdo entre o sentido verbal e a plenitude imaginaria. Tal
juncdo ndo é mais algo exterior a linguagem, na medida que
pode ser pensada como uma relacdo, precisamente a
semelhanca: ndo mais a semelhanca entre duas ideias, mas a
mesma que institui o “ver como”; o semelhante, diz claramente
Hester, é o que resulta do ato-experiéncia do “ver como”. “Ver
como” define a semelhanca e n&o o inverso. Essa
antecedéncia do “ver como” sobre a relagdo de semelhanca é
propria ao jogo de linguagem no qual o sentido funciona de
maneira icdnica (RICOUER, 2000, p. 326).

Faz parte do processo da metafora a figura ocultar numa dimenséo e
revelar em outra. Temos dois niveis semanticos, o discurso da aparente
realidade que oculta o significado e numa outra dimenséo, no encontro com
outro significante, a revelacdo do significado, ocasionando uma autorreflexao.
A fotografia de Wall enquanto metafora funciona assim: revela aquilo que
oculta.

Podemos a partir dos estudos de Paul Ricouer, e da analise da fotografia
de Wall inferir que em sua fotografia, assim como numa metéafora, o indexical é
substituido pelo icdnico, o ser como é substituido pelo ver como, ver como
linguagem. Ver a imagem como possuindo dois significantes, o primeiro que
ordena o fluxo do imaginario de onde surge o segundo, e do encontro dos dois
ocorre o ponto de estofo, mas falando assim ja estou trazendo Lacan.

A natureza indexical da fotografia classica nos leva instintivamente a
procurar por seu referente real, o que estabelece também, mas a posteriori,
uma relagdo do tipo icbnica. Na fotografia encenada de Wall temos o
comprometimento da relevancia do indexical na imagem, mas o elemento
dissimulado pode ser observado como vestigio, que resiste a se inscrever,
porém aparece de forma enigmatica, metaférica, com o objetivo de ocultar o
desejo. Como no sonho o que indica o desejo recalcado pode estar num
detalhe, num fragmento. Devido esta relevancia do detalhe, o fotografo vé
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como acertada a escolha pela alta definicdo de toda a imagem?!’. Para
sustentar a utilizagdo da metafora na construgdo da imagem por Wall é
necessario o aprofundamento da questao a partir da definicdo e observacédo do
aparecimento e do papel da metafora na psicanalise.

Freud estudou as questbes que envolvem a recordagédo e a imagem.
Para Freud as imagens provenientes da memdria podem mostrar uma cena
gue ndo ocorreu ou uma cena banal do cotidiano, mas que carreia o desejo ou
o trauma que elas encobrem. Freud entende a reproducdo mnémica como uma
construgcdo encobridora, a imagem é ao mesmo tempo 0 véu e a coisa. O véu
na reproducdo mnémica é uma imagem muro, a coisa € uma imagem furo. A
fotografia de Wall como fruto da memoaria, reproducdo mnémica, € um exemplo
de construcéo encobridora, assim como o sonho. O inconsciente torna o desejo
visivel (deixa seu vestigio) quando tenta torna-lo invisivel (oculta-lo). A imagem
ndo é um registro da realidade, € uma “outra cena”® (RIVERA, 2005).

Lacan parte dos estudos de Sigmund Freud, Ferdinand Saussure e
Roman Jakobson sobre figuras de linguagem para desenvolver seu estudo
sobre a metéfora. Conceitos centrais para o entendimento da obra de Lacan
estao relacionados a metafora: a “metafora paterna”, a “metafora do espelho”
ou “estadio do espelho” e a prépria escrita lacaniana & metaférica. Ele leva os
conceitos de metafora e metonimia da linguistica para a psicanalise e relaciona
a metafora a condensacdo e a metonimia ao deslocamento. Esses conceitos
fardo parte do processo de interpretacdo do inconsciente. Para Lacan, “o
inconsciente é estruturado como uma linguagem”, como um sistema.

Giorgio Agamben também explora o conceito de inconsciente, ao falar
do inconsciente cripta diz que neste o desejo articula-se como imagem. O
desejo é verbo nao dito, precisa ser mostrado dissimulado na encarna¢édo do

verbo.

17 A opcéo pela alta definicdo de toda imagem também tem outras motivagées como: propiciar cépia na
escala humana e criar a ilusdo de um instantineo do cotidiano da realidade, uma convidativa hiper-
realidade, inicialmente plausivel.

18 “Qutra cena” foi um termo que Freud usou quando fez referéncia as lembrangas do inconsciente que se

materializavam em imagens (RIVERA, 2005).
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Desejar é a coisa mais simples e humana que ha. Por
gue, entdo, para nos sao inconfessaveis precisamente Nossos
desejos, por que nos é tao dificil trazé-los a palavra? Tao dificil
que acabamos mantendo-os escondidos, e construimos para
eles, em algum lugar em néds, uma cripta, onde permanecem
embalsamados, a espera. Ndo podemos trazer a linguagem
nossos desejos porque o imaginamos. Na realidade a cripta
contém apenas imagens (AGAMBEN, 2007, p. 49).

Aqui a proposicdo € que as imagens de Wall falam, querem dialogar,
como numa esquizofrenia surda na qual a palavra soltou-se. A imagem
iInquieta-se e emiti seu tom, torna-se ressonante, ocorre um circuito ressonante.
Da imagem reverberam imagens outras com o mesmo tom, é a cadeia
significante lacaniana.

Para Lacan a metafora ocorre como uma interrupc¢ao da perpetuacao do
movimento da cadeia significante. A interrupcao se da na solucdo do enigma,
na revelacdo do significado que ocorre no encontro de significantes. Para o
psicanalista francés, a metafora € um “ponto de estofo”, um “ponto de basta” no
deslocamento perpétuo na cadeia significante (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.
243).

Aristételes se referia a metéfora através de sua funcao retdrica que, para
Helena A. Imanishi, nos dias de hoje, esta funcdo deve ser ampliada, pois
atualmente a metafora é vista como “uma forma especial de linguagem, mas
fundamentalmente uma forma de pensar’. Lacan utilizava frequentemente de
metaforas e nunca negou a retdrica em seu discurso, mas ao incorporar a
metafora como algo fundamental para o entendimento do inconsciente “a
metéfora estaria cumprindo a funcdo de explicar, fazer entender fendbmenos
sem referentes observaveis, nesse caso, segundo Imanishi, “estamos no
campo da metafora em sua fungéo cognitiva”, ou seja, na metafora cognitiva a
metafora estd além da figura de linguagem, ela é o processo do proprio
pensamento (IMANISHI, 2008).

Para Didi-Huberman, o modelo do inconsciente nos coloca diante de
obras abertas, como no caso de um pescador que, ao puxar a rede, quer o

peixe, mas também o saber do mar.
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Quando puxamos a rede em nossa direcdo (na direcdo do
nosso desejo de saber), somos obrigados a constatar que o
mar por seu lado se retira. [...] Se um pensamento do
inconsciente tem algum sentido, entdo ele deve se reduzir a
estruturas feitas de buracos, de nés, de extensdes impossiveis
de situar, de deformacdes e de rasgaduras da rede (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 223).

Didi-Huberman diz que Panofsky, ao analisar a obra de Durer, guarda a

sintese e esquece o sintoma:

Toda a distancia que separa o modelo ideal da deducéo e este,
sintomal, da sobredeterminagdo. A primeira abreviava a
imagem para Ihe dar sentido e a polarizava na unidade de uma
sintese; via no mundo uma espécie de unidade intelegivel ou
de esquema entre a regra geral e o acontecimento singular. A
segunda ndo nega o simbolo, apenas especifica que o sintoma
libera sua simbolicidade “na areia da carne”. [...] O sintoma, ao
contrario, é pensado na psicandlise como um trabalho que
somos coagidos a explicar, em Ultima instancia, nos termos
brutos e materiais do significante, o que tem por efeitos
multiplos liberar a “ramificacdo ascendente” das associagdes
de sentido, mas também justapor os nés de equivocos e
conjugar o tesouro simbdlico com as marcas do nonsense. Em
suma, o “conteudo” se dispersa florescendo, espalhando-se por
toda parte, e a “esséncia” s6 se fixa na matéria nonsensical do
significante (DIDIHUBERMAN, 2013, p. 230 e 232).

Wall ficciona o documental para criar muitas vezes o realismo fantastico.
O fotografo trabalha a foto como pintura e paradoxalmente cria a ilusdo do
instantaneo fotografico. Na sua fotografia ha uma simulacdo da fotografia
jornalistica-documental, tal como fizeram alguns artistas conceituais. A
recepgdo é conduzida a uma aproximacédo e depois a um distanciamento. E
uma imagem plausivel, num primeiro momento pode parecer veridica para
depois se revelar incoerente, muitas vezes entramos inicialmente na realidade
do cotidiano, ou melhor, numa hiper-realidade que se revela familiar, mas
depois ocorre um estranhamento e entramos numa outra dimensdo da
realidade. A fotografia de Wall é uma reproducdo mnémica e, como tal, cria
uma distancia entre a imagem e seu referente. O proprio fotégrafo cria

estranhezas, o proprio Wall rasga a tela.
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A fotografia ndo é tirada na hora do acontecimento, o fotografo marcado
pela cena da realidade vai posteriormente encena-la, mas como resultado
temos uma “outra cena”, ja ndo é reminiscéncia, € ato de enunciacdo. Como
nos que temos a cena da realidade e a cena motivada por esta no sonho, Wall
ficciona a fotografia a sonhar, o seu registro fotografico € a imagem onirica da
fotografia. Sabemos que em nossos sonhos temos o cotidiano reelaborado
como metafora a dissimular a persisténcia de um desejo. Wall simula a
fotografia a sonhar com imagens do cotidiano (similares as imagens vernaculas
e do jornalismo), mas essas imagens sdo metaforas que encobrem um desejo
reprimido.

Sob a influéncia da conferéncia O corpo utépico, de Michel Foucault, que
diz que o corpo, ao “contrario de uma utopia, € o que jamais se encontra sob
outro céu, lugar absoluto, pequeno fragmento de espaco com o qual, no
sentido estrito, faco corpo”, podemos chegar a conclusdo que na fotografia
classica o fotografo estd presentificado, seu vestigio é a prépria imagem
fotografica, sabemos que ele esta irreparavelmente preso aquela imagem
(FOUCAULT, 1966).

Na fotografia classica ha a presentificacdo do corpo do fotégrafo numa
cena que se deu no pretérito, ele é testemunha ocular da cena e a foto certifica
o fato, pois esta implicito a corporificacdo do fotografo na cena. Atestado de
existéncia e de presenca témporo-espaciais.

Na foto encenada de Wall o tempo néo é o tempo da imagem captada
sem a camera, o lugar também n&do € o0 mesmo e 0 corpo nao € o corpo que
presentifica, mas o corpo que constréi a imagem, um “corpo utopico”, ou seja, 0

fotégrafo é o inconsciente fotografico.
4.3 Analises de imagens.
A primeira fotografia analisada é Dead Troops Talk (A vision after an

ambush of a Red Army patrol, near Mogor, Afghanistan, winter 1986), 1992. A

segunda é A view from an apartment, ,2004-5.
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A fotografia Dead Troops Talk, 1992 (figura 25), de Wall € uma
fotomontagem. A foto foi feita no estudio, figura 26, possui grande escala, alta
definicdo, em cores, exposta com retoiluminacdo. As fotos foram feitas de
figuras individuais e de pequenos grupos e depois montadas digitalmente.

A foto teve como inspiracao outra foto que saiu nos jornais na época da
guerra. Wall ndo quis fotografar no calor da hora, esperou alguns anos para

fazer a foto. A foto alcangcou mais de US $ 3,6 milhdes em um leildo da

Christie's de Nova York.

Figura 25 - Jeff Wall, Dead Troops Talk (A vision after an ambush of a Red Army patrol, near

Mogor, Afghanistan, winter 1986) 1992. Transparéncia em caixa de luz (229 x 417 cm).
Fonte: greynotgrey.

A cena mostra um grupo de soldados soviéticos que foram mortos numa
emboscada na guerra soviético-afegd em 1986. A fotografia retrata uma cena
alucinatéria em que soldados voltam a vida dialogando entre si. Na trincheira
h& doze soldados russos e um rapaz afegdo que vasculha uma mochila. As
respostas sao variadas apés a morte, alguns se divertem com 0s proprios
ferimentos, outros estdo assustados e alguns indiferentes. A composicao
triangular das figuras dos mortos parece isola-los em outro plano.

David Hockney, em O conhecimento secreto, revelou o processo de

algumas pinturas de Caravaggio, que possuem iluminacdes inverossimeis e a
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pintura elaborada em etapas isoladas. Tanto a elaboracdo de iluminacdo
inverossimil, nitidamente exemplificada em A view from an apartment, quanto a
elaboracdo em camadas isoladas, que Dead Troops Talk é o melhor exemplo,
séo encontradas nas obras de Wall.

A composicao de Wall é semelhante a da pintura de Theodore Géricault,
Balsa da Medusa, 1818 e 1819. Ha nas duas imagens formacdes triangulares
que estdo emaranhadas. Os temas também sdo semelhantes: guerra, morte,
horror, colonialismo e neocolonialismo.

A foto simula uma fotografia jornalistica que estamos acostumados a ver
e que nos horrorizam o suficiente e viramos a pagina, ou esperamos um pouco,
pois sabemos que logo vira o comercial. Passamos a ficar indiferentes,

principalmente quando o fato € com o outro num local distante.

PHOTO ACADEMY magazine.

A fotografia analisada é A view from an apartment, figura 27. A foto é em
cores, possui grande escala, alta definicdo, exposta com retroiluminacgéo, a
impresséo foi feita em duas folhas de cibachrome. O angulo de tomada é alto.
A imagem é do interior da sala de um apartamento. A imagem explora: a
globalizacdo, a metalinguagem, a repeticdo e o tédio da vida urbana, a

temporalidade como uma questdo de perspectiva. As analises desse trabalho
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foram feitas de obras consideradas abertas, ndo séo as uUnicas possiveis. As
imagens operam na ambiguidade da metafora, mas reivindicam validade da
analise.

No apartamento duas mulheres absorvidas, uma na tarefa de ‘passar’ e
organizar roupas, a outra em sua leitura enquanto o entorno desta esta
desorganizado. Na foto, a esquerda h4 uma televisdo, um aparelho de DVD,
prateleiras com flore, DVDs, livros, revistas. No piso um cesto com roupas para
‘passar’, uma mesa de ‘passar’. Avista-se uma mesa no outro ambiente
conjugado com a sala. Uma das mulheres caminha com um pano na méo e
com olhar cabisbaixo, vago, na verdade olhando para o cesto de roupas. A
outra mulher estd sentada no sofa, as pernas estdo cruzadas, ela parece
absorvida em sua leitura, mas a luminaria perto dela esta desligada, ha muita
baguncga ao seu redor, bebida no piso, comida sobre a ‘mesa de centro’. Ha
também duas cadeiras, copos, xicara, garrafa de café. Ha duas janelas.
Arvores bloqueiam a visdo externa de uma janela, na outra pode ser avistada
parte de uma cidade e de um porto com guindastes e um navio, neste esta
escrito Hanjinl®. Wall fala sobre a motivacdo e o0 processo de captacdo da

imagem numa entrevista:

“A view from an apartment” surgiu, eu acho, quando percebi
gue a maioria dos interiores que fotografei sdo muito fechados
[...]- Eu ndo gosto de me repetir, entdo, resolvi fazer um interior
aberto, que incluia um exterior. Comecei entdo a procurar e
encontrei esse apartamento. Tinha que ter algo se passando
dentro dele; poderia ser qualquer coisa. Eu o visitei brevemente
antes dos antigos moradores se mudarem. Eles eram um
simpatico jovem casal, 0 que me fez pensar que era um pena
eles estarem se mudando, pois poderia fotografa-los do jeito
gue estavam, que ficaria bom. [...] Encontrei uma jovem menina
para comecar e perguntei a ela se queria ser solteira ou parte
de um casal. Ela respondeu que preferia ser solteira e foi isso.

19 Hanijin: nome da empresa sul coreana que era uma das maiores companhias de transporte
maritimo do mundo. Aqui talvez uma mengéo a globalizacdo e as Commodities de eletroeletrdnicos. “O
Japéo e a Coreia do Sul sao responsaveis pelos produtos de mais alta tecnologia que o mercado pode
encontrar como computadores, eletrodomésticos, eletroeletrbnicos dentre outros”.  Fonte:
economiasemsegredos.com/commodities-o-que-e/.
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Ela mobiliou o apartamento como se fosse dela, em um
periodo de trés ou quatro meses” (WAGSTAFF, 2005).

Figura 27 — Wall, A view from an apartment, 2004-5. Transparéncia em caixa
de luz, 167 x 244cm. Fonte Ydessa Hendeles Art Foundation.

Ha na foto uma estranheza, uma tensdo entre as personagens, uma
tensdo ‘muda e paralitica’. E como se houvesse a negacdo de um problema e
seu enfrentamento e a recusa consequente da solu¢éo que € evidenciada pelo
ponto de fuga, o porto, porto da partida, da mudanca, que ndo por acaso se
assemelha a uma backlight. A vista do apartamento pode ser a vista do
espectador (como de um voyeur do apartamento em frente), é a vista do
fotégrafo, é a vista do porto, € a relutancia de ver dos personagens que
permanecem na cegueira do cotidiano automatizado. A estranheza esta
também na linha que une as duas folhas de cibachromes (a rasgadura da tela,
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detalhe evidenciado na figura 28), na persiana mal apagada no programa
digital de edi¢cdo, o que evidencia que o horario de captura do interior é
diferente do horéario de captacédo do exterior, 0 que ocasiona a estranheza na
imagem devido uma luz ndo compativel, semelhante a do espectador diante da
backlight numa galeria. A colagem das faixas de cibachrome, a persisténcia
das persianas, a luz ndo compativel servem como o mind the gap da estacéo

do metrd.

Figura 28 — Detalhe enfatizado da foto Vista do apartamento. Fonte: Ydessa Hendeles Art
Foundation.
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CONCLUSAO

Vancouver, a contracultura, o maio de 68, a historia e a critica da arte, a
Arte Conceitual e a academia marcaram o jovem Wall, fazem parte de seu
romance de formag&o. Wall ndo nega a influéncia do pensamento de esquerda
e de figuras como Adorno e Marcuse. As questbes da arte abordadas por
Greenberg e Fried ndo passaram despercebidas. Wall pensou numa carreira
no cinema, nada estranho para uma pessoa nascida em Vancouver, mas nao
deu certo. A Arte Conceitual foi uma possibilidade, mas ndo prosperou diante
da tendéncia a desmaterializagdo. A docéncia inspirou a escrita e foi para Wall
uma grata surpresa.

Nos meados da década de 1970 ainda predominava a fotografia artistica
de genealogia jornalistica-documental. Wall ndo via como essa fotografia
poderia ser mais explorada, ja o fotoconceitualismo havia entrado no caminho
sem saida da desmaterializacdo. Mas Wall ao sair do museu do Prado teve um
insight: mesclar a escala e as cores dos grandes mestres com a exuberéncia
luminosa dos letreiros da publicidade. As fotografias nos museus geralmente
em ‘preto e branco’ e diminutas agora ganhavam monumentalidade, brilho,
cores. Wall sai de um conceitualismo com tendéncia & desmaterializagdo para
uma objetualidade ostensiva. A audiéncia da galeria que, geralmente diante
das fotos, ficava pouco tempo observando, somente o tempo de reconhecer o
seu referente da realidade, agora fica imersa nos inUmeros detalhes que a alta
definicdo e a grande escala promovem nas enigmaticas imagens.

Na fotografia encenada, mnémica e auto iluminada de Wall a negacéo
da desmaterializacdo do objeto artistico, mas had o didlogo com a Arte
Conceitual ao trazer a paisagem urbana simulando uma fotografia jornalistica-
documental e ao priorizar a ideia, a intengdo e a metalinguagem.

A fotografia de Wall promove uma ruptura com a fotografia anterior
tencionando a ideia de imagem mimética e de imagem como vestigio de um
referente da realidade. Wall ndo fotografa o “instante decisivo”, a preocupagao

com a plasticidade € s6 um recurso para atracédo imediata do espectador, € a
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isca. Na foto o “isso foi” perde o sentido devido ser uma cena construida, a foto
é da ordem do ‘assim eu digo’.

Wall, ao enfumacgar as fronteiras entre meios aproxima a fotografia do
cinema e da pintura. Mas as intersecdes que expandem fronteiras deixa
deslocado o eixo central com suas caracteristicas distintivas. A consequéncia é
que o indice perde importancia relativa e da espaco para o icbnico e o
simbdlico da semioética peirceana.

Na mesma época em que Wall comecava a construir suas fotografias
encenadas varios pensadores debrugavam na tarefa de entender o estatuto da
fotografia. Na esteira da semidtica a fotografia foi objeto de importantes
pensadores como Barthes, Sontag, Krauss, Dubois, entre outros. Enquanto os
pensadores fundamentavam a fotografia como essencialmente indexical, Wall
alargava as possibilidades. Mas agora voltando o olhar para o eixo dos anos
1980 com o olhar do século XXI, parece que o boom de textos sobre fotografia
revela a pressa por extrair segredos de alguém em seus ultimos estertores.
Velavam algo que ja deixava de existir como hegeménico, paradigmatico.

Wall comecga a usar a manipulacdo digital em 1991. Algumas de suas
fotos possuem dezenas de camadas. E preciso que haja uma imagem
plausivel, pelo menos inicialmente, para atrair o espectador e a tecnologia
digital € uma ferramenta poderosa. O espectador ‘entra’ na imagem sem
resisténcia, ela tem algo familiar, € muito nitida, detalhada, luminosa. Mas ao
tentar reconhecer o referente da imagem, e o espectador faz isto
automaticamente, percebe detalhes que nao sdo plausiveis. O espectador
percebe que a imagem nao € necessariamente mimética e la n&o esta o “isso

foi”, e se da conta que ao procurar o referente encontrou um enigma. A
audiéncia esta diante de uma ideia, de uma proposicdo antes de estar diante
de um enquadramento de mundo. A topografia da fotografia de Wall é outra,
ndo € parte do espaco do mundo, mas a sua fala, € estruturada como
linguagem. Em toda fotografia classica o fotografo esta presente tirando sua
lasca do mundo, sua auséncia revela sua visibilidade, a foto indica que ele

esteve la.
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Wall diz que, na verdade, ndo fotografa a cena, mas na memodria fica a
cena que marca. A cena do cotidiano que o marcou sera reelaborada, mas nao
necessariamente no mesmo local, serdo usados atores, em sua maioria
amadores. A prévia definicdo desse modus operandi aproxima a funcdo do
fotografo com a funcdo do inconsciente ao reelaborar as imagens do cotidiano
que marcaram a fase de Vvigilia. Tal associagdo possibilita outros
desdobramentos dentro do modelo psicanalitico e cria uma chave
interpretativa. Como o relato do sonho ndo é simplesmente uma recordacao da
fase de vigilia, a foto de Wall ndo é reminiscéncia e sim ato de enunciagéo.
Certos papéis podem ser estabelecidos dentro da analogia entre a fotografia e
psicanalise: Wall é o inconsciente fotografico, o espectador/critico é o analista,
a fotografia o sonho. O analista ideal sabera dar o “ponto de estofo”, ou seja,
encontrara em seu repertério imagens que em contato com a imagem onirica
do relato, a foto, precipitara uma legibilidade. Sob esse modelo simulado Wall
permite que a fotografia revele, mesmo de forma néo explicita, seus desejos e
com isto possibilite uma autorreflexdo. Diante das lentes de Wall a fotografia

sonhal!
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Anexo |: "Sinais de indiferenca”: Aspectos da fotografia na arte

conceitual ou como arte conceitual.

Ensaio escrito por Jeff Wall em 1995. Titulo original: “Marks of
Indifference": Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art", publicado na
Reconsidering tbe Object oi Art: 1965-1975, Los Angeles, Museu de arte
contemporanea de Cambridge, The MIT Press, 1995, pp. 242-267. Traduzido
do espanhol por Carlos Alexandre de Mello Libardi.

Este ensaio € um esboco, uma tentativa de estudar as diferentes
maneiras através das quais a fotografia tornou-se o objeto de atencdo dos
artistas conceituais, consagrando-se como uma forma de arte da atualidade
apos os experimentos de 1960 e 1970. A Arte Conceitual desempenhou um
papel importante na transformacdo dos termos e condi¢cdes pelos quais a
fotografia artistica definiu a si mesma e a sua relacdo com as outras artes.
Transformagédo que converteu a fotografia em uma forma institucionalizada que
evolui explicitamente através da dinAmica da autocritica.

Naturalmente a relacdo da fotografia com a pintura e a escultura
moderna ndo nasceu nos anos sessenta; ja tinha sido fundamental para o
discurso e a producéo artistica nos anos 1920. Mas para a geracdo dos anos
sessenta, a fotografia artistica permanecia excessivamente enraizada nas
tradicdes pictoricas da arte moderna. Vivia uma existéncia marginal, de irritante
serenidade, que a manteve longe do drama da vanguarda intelectual, no
momento em que pleiteava um lugar de destaque, ou mesmo, definitivo, no seu
interior. Os artistas mais jovens queriam alterar esta ordem, desarraigar e
radicalizar o médio e fizeram, usando 0s recursos mais sofisticados que
estavam disponiveis na época: a autocritica associada com a tradicdo de
vanguarda. Sua abordagem deu a entender que a fotografia ainda nao havia se
tornado "Vanguarda" em 1960 ou 1965, apesar dos adjetivos que
irrefletidamente foram atribuidos a ela. Ela ainda ndo havia atingido uma

autoconsciéncia ou capacidade de desconstrucdo que outras artes tinham
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estabelecido como algo fundamental para seu desenvolvimento e seu amor
proprio.

Através desta autocritica, pintura e escultura tinham se distanciado da
pratica da descricao figurativa que, historicamente, formaram a base de seus
valores sociais e estéticos. Mesmo que nés ja ndo pudéssemos aceitar a
afirmacao de que a arte abstrata tinha ido mais "além" do que a representacéo
ou a descricéo figurativa, entretanto esses avanc¢os acrescentaram algo novo
no corpus de possiveis formas artisticas no contexto da cultura ocidental. Na
primeira metade da década de 1960, o minimalismo foi decisivo para
novamente colocar na mesa um tema central, pela primeira vez desde a
década de 1930, o problema geral de como validar um objeto como obra de
arte entre todos os outros objetos do mundo. Sob o regime da representacdo
figurativa, ou seja, na historia da arte ocidental antes de 1910, uma obra de
arte era um objeto cuja validade como obra de arte estava a ser, ou em
mostrar, uma descri¢cao figurativa. Ao desenvolver propostas alternativas para
uma arte mais "além" da descricdo figurativa, a arte teve que responder a
suspeita de que, faltando essa caracteristica descritiva ou figurativa, objetos de
arte seria arte somente pelo nome e nao pelo seu material, forma ou funcéo! A
arte se projetou para frente, mantendo apenas 0 encanto de seu nome
tradicional e, entrando consequentemente, na fase complexa da incanséavel
busca por um terreno alternativo de validade. Esta fase continua e deve
continuar.

A fotografia, ao contrario das outras artes, ndo pode encontrar
alternativas para a descri¢ao figurativa. A representacao € intrinseca ao meio
fotografico. A fim de participar do tipo de reflexividade que tinha sido imposta a
arte moderna, a fotografia s6 podia por em jogo sua condicdo prépria e
imperativa de ser uma representacao-que-é-um-objeto.

A Arte Conceitual, em uma tentativa de destacar esta condigéo,
esperava vincular novamente o meio com o mundo de uma forma fresca e
diferente, superando os critérios obsoletos da fotografia como um mero meio
de fazer imagens. Neste processo, houve varias tendéncias importantes.

Limito-me a analisar duas delas. A primeira lida com a revisao e a reativagao
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da reportagem fotografica, foi o género de fotografia artistica dominante, como
era no inicio da década de 1960. A segunda esta relacionada a primeira e, em
certa medida, eu diria que surja dela. E o tema da desespecializacdo e a
reespecializacdo do artista em um contexto determinado pela industria cultural
e foi objeto de controvérsia por algumas tendéncias da arte Pop.

1. DA REPORTAGEM AO FOTODOCUMENTARISMO

A fotografia entrou em sua fase poés-pictorialista (poderiamos chama-la
fase "pOs-stieglitziana”) ao explorar os territérios de fronteira da imagem
utilitaria. Esta etapa, que comecou em 1920, por aqueles que rejeitaram a
iniciativa pictorialista e realizaram sua tarefa colocando seu foco de atencao no
imediatismo, no instantaneo e na fugacidade, no momento do aumento do valor
da imagem a partir da pratica de varios tipos de reportagem. Uma nova versao
do que pode ser denominada "representacdo ocidental’, ou "o conceito
ocidental de imagem" aparece neste processo.

Imagem ocidental €, naturalmente, um quadro, aquela descricdo e
composicao, bonita por si sO, vindo da institucionalizacdo da perspectiva e da
figuracdo dramatica que era tipica das origens da arte moderna ocidental, com
Rafael, Durer, Bellini e os demais mestres de renome. E conhecido como
resultado do dom divino, de uma técnica sofisticada, de um sentimento
profundo e de um planejamento meticuloso. Brinca com o conceito de
espontaneo e do imprevisivel. O mestre pintor organiza tudo antecipadamente,
mas esta confiante de que todo este planejamento ira resultar em algo fresco,
leve, moével e fascinante. A mobilidade do pincel, as formas que dele
constantemente vao surgindo, era o meio principal através do qual o génio da
composicdo se arriscava a cada momento e transcendia este risco ao moldar
nas superficies reluzentes as méagicas da figuracgao.

A fotografia pictorialista influenciada pelo espetaculo da pintura ocidental
tentou imit4-la, de alguma forma, através de atos de composigcdo pura. A falta
de meios para criar uma foto com superficie espontdnea e ao mesmo tempo
transcendente, na primeira fase do pictorialismo, a fase de Stieglitz, imitou as
artes gréficas, reinventou o precioso livro e estabeleceu estranhos parametros

de composicdo; e depois desapareceu. "Sem uma concepcao dialética da
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propria superficie a fotografia ndo poderia" obter o mesmo tipo de
espontaneidade planejada que a pintura tinha mostrado ao mundo como
padrao universal de arte. Na década de 1920, os fotografos interessados pela
arte tinham comecado a perder o interesse pela pintura, at¢é mesmo pela
pintura moderna e prestaramm atencdo ao vernaculo de seu préprio meio e
para o cinema, para descobrir seu proprio principio de espontaneidade; para
descobrir mais uma vez e por si sO, 0 aparecimento inesperado da imagem que
reclamava a estética moderna.

E entdo que aparece o conceito de arte do fotojornalismo, a ideia de que a arte
pode ser feita a partir da imitacgdo do fotojornalismo. A dialética da
experimentacdo vanguardista criou a necessidade desta pratica. As formas de
arte ndo autbnomas, como arquitetura e os novos fendmenos, como a
comunicacdo de massas, foram paradigmaticos nos anos vinte e trinta porque
as vanguardas estavam muito comprometidas com a critica da obra de arte
autbnoma e muito animadas diante a possibilidade de supera-las através de
uma revisdo utopica da sociedade e da consciéncia. O fotojornalismo nasceu
no ambito das novas industrias de publicacdo e comunicagdo e produziu um
novo tipo de imagem, utilitaria, de acordo com exigéncias editoriais e inovadora
em sua captura do instantdneo, no momento em que estava a acontecer. Para
ambas as razdes, parece que um numero de fotégrafos (Paul Strand, Walker
Evans, Brassai, Henri Cartier-Bresson) pensaram que poderiam criar uma nova
arte através de uma mimese daqueles objetivos e aspectos da fotografia, tal
como praticada no mundo das novas industrias culturais.

Esta mimese produziu uma série de mudancas no conceito de imagem
gque afetou a ideia de arte moderna em todos 0s niveis e que,
consequentemente, estabeleceram-se como premissas para o tipo de critica
que proporam os artistas conceituais apés 1965. A fotografia pos-pictorialista é
realizada a fim de atender a um requisito: essa imagem faz a sua aparicdo em
uma pratica que ja renunciou, sem davida, a sensualidade da superficie, mas
que deve abandonar também o processo explicito de preparacdo da
composi¢cdo. Os atos da composicdo sado de propriedade do quadro. Na

reportagem, o lugar dominante da composi¢céo se conserva somente como uma
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dindmica da antecipacdo do enquadramento, a "consciéncia do cacador”, o
olhar inquieto de um "gato de um olho s6", como disse Lee Friedlander. Cada
Nnovo passo na construcdo da imagem que se vai acumulando ao longo dos
séculos é sacrificado pelo o fluxo desigual de eventos na medida em que séo
revelados. O retangulo do visor e a velocidade do obturador da "imagem" da
fotografia, € tudo que resta da grande pompa da composi¢cdo. O conceito
artistico de fotojornalismo foi o que forcou a fotografia a se tornar naquilo que
aparenta ser uma dialética da modernidade. Uma vez que tenha despojado dos
impedimentos e vantagens herdadas de antigas formas de arte, a reportagem
avanca para a descoberta das qualidades intrinsecas do meio. Essas
qualidades devem diferenciar necessariamente 0 meio de outros meios, e
através de um autoexame, pode surgir como arte da modernidade,
aproveitando o mesmo status que o resto.

Esta forca ou pressdo ndo é apenas social. A reportagem nao € um
género fotografico que nasce devido os requisitos das instituicbes sociais como
tais, apesar de que as instituicbes como a imprensa desempenharam um papel
vital na definicdo do fotojornalismo. A imprensa tinha algo que ver com a nova
configuragdo do equipamento dos anos vinte e trinta, cameras em particular
pequenas e rapidas e rolos de filme. Mas a reportagem € inerente a natureza
do meio e isso é demonstrado na evolu¢do dos equipamentos. A reportagem,
ou o aspecto espontaneo ou fugaz da imagem fotografica, aparece
simultaneamente ao aspecto representativo, pictérico, das origens da
fotografia: suas impressdes sdo os elementos embassados das primeiras
cenas de ruas de Daguerre. A reportagem desenvolve-se de uma pesquisa das
partes embassadas.

Neste processo, a fotografia produz sua propria versao de imagem, e
esta sera a primeira versdo nova desde o comeco da pintura moderna na
década de 1860, ou inclusive desde o nascimento da arte abstrata, se é que
pinturas abstratas podem ser consideradas imagens. Uma nova versdo da
imagem traz, sem duvida, um momento de inflexdo no desenvolvimento da arte

moderna. Levantara novos problemas que fardo parte do conteudo intelectual
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da Arte Conceitual ou, pelo menos, de alguns aspectos representativos deste
conteuddo.

Uma das criticas mais importantes gerada na Arte Conceitual foi o de
"esteticismo”, aparente ou real, da fotografia artistica. O interesse renovado
nas teorias e métodos radicais da vanguarda politizada e objetivista nos anos
vinte e trinta tém sido considerados, desde ha muitos anos, uma das
contribuicbes mais significativas da arte na década de 1960, especialmente na
América. O Produtivismo, a "factografia” e os conceitos da Bauhaus foram
colocados em oposi¢cdo a arte aparentemente "despolitizada" e resubjetivizada
dos anos quarenta e cinquenta. Neste caminho, descobriram que o tipo de
fotografia artistica formalista e "resubjetivizada”, que é entéo feita em torno de
Edward Weston, Ansel Adams na costa oeste, ou Harry Callahan e Aaron
Siskind em Chicago (para citar somente exemplos americanos) tratava de
abandonar ndo s6 qualquer vinculo com o agitprop, mas qualquer relagdo com
os tecidos nervosos da vida social e retornar a majestosidade do pictorialismo
moderno. Este trabalho foi saudado como uma afronta por parte dos criticos
radicais desde o inicio do novo debate dos anos sessenta. A visdo ortodoxa
baseia-se que a pressao da guerra fria obrigou os fotégrafos com consciéncia
social a afastar-se das formas limitrofes do fotojornalismo artistico e aproximar-
se das versdes mais subjetivas do informalismo. Neste processo, as formas e
0s conceitos de vanguarda radical mais conflitante e violento foram retirados do
panorama publico até que eles voltaram com o neovanguardismo ativista dos
anos sessenta. Ha muita verdade nesta interpretacdo, mas é falso no momento
em que define uma divisdo muito acentuada entre as abordagens e os métodos
do vanguardismo politizado e as tendéncias mais subjetivistas e formalistas da
fotografia de artistica.

A situacdo é mais complexa porque as possibilidades de uma
composicdo formal autdbnoma em fotografia foram aperfeicoadas e este
progresso influenciou no panorama social e historico proprio da evolugcédo do
meio no contexto da arte de vanguarda. O conceito artistico de fotojornalismo é
uma formalizac&o tedrica da situacdo ambigua do tipo mais problematico de

fotografia. E a fotografia que emerge na roda, do compromisso social complexo
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do fotografo (sua incubéncia): registra algo representativo no evento, no
compromisso e adquire uma validade por ele. Mas essa validade, isolada, é
apenas uma validez social: 0 éxito da imagem como reportagem per se. Todas
as vanguardas dos anos vinte e trinta estavam conscientes de que a validade
como reportagem por se era insuficiente para o mais radical dos objetivos. O
que era necessario era que a imagem nao fosse apenas vélida como
reportagem e socialmente eficaz, mas que conseguisse apresentar uma nova
proposta ou modelo de imagem. A fotografia s6 podia realizar-se como forma
artistica moderna e participar nos projetos culturais mais radicais e
revoluciondrios daquela época desde que cumprisse estas duas condi¢cdes ao
mesmo tempo. Neste contexto, a rejeicdo da caracteristica estética classica da
imagem, em nome do amadorismo proletario, deve, por exemplo, ser visto
como uma reivindicagdo para um novo nivel de consciéncia visual.

Desta forma a fotografia de arte foi forcada a ser antiestética e
esteticamente significativa, embora em um sentido novo, "negativo". E
importante estar ciente de que o conteddo do didlogo vanguardista era em si
mesmo 0 mais vital no momento de criar a procura de um esteticismo que foi
alvo de criticas por parte da mesma vanguarda. Em Teoria da vanguarda
(1974) Peter Blrger argumentou que a vanguarda surgiu historicamente de
uma critica do esteticismo consumado da arte moderna do século XIX. Propde
que, por volta de 1900, a geracdo vanguardista, confrontada com o fato
institucional e social da sepatacéo entre arte e outras areas autbnomas da vida,
foi forcado a tentar contornar esta separagao e vincular novamente a arte com
o desenvolvimento dos assuntos do mundo a fim de salvar a dimenséo estética
transcendendo-a. Birger faz énfase neste impulso de transcender o
esteticismo e a arte autbnoma, mas esquece de que a obsessédo pela estética,
fendbmeno desenvolvido agora em uma espécie de tabu, foi transferida para o
centro de qualquer pensamento artistico ou ideia critica desenvolvida pelo
vanguardismo. Portanto, ninguém pode, até certo ponto, inverter os termos da
tese de Burger e dizer que a arte de vanguarda ndo s6 constituiu uma critica ao
esteticismo, mas, até mesmo o estabeleceu como objeto de controvérsia

permanente através do grave problema que criou. Esta tese esta intimamente
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ligada a situacdo da fotografia dentro do vanguardismo. A fotografia ndo tinha
um histérico de autonomia suficientemente longo para ser uma instituicdo
respeitavel. Surgiu tarde demais para isso. Sua estetizacdo nao foi, portanto,
nem poderia ser simplesmente, objeto de uma critica vanguardista,
simplesmente porque ela devia sua existéncia a esta mesma critica.

Por este motivo, ndo pode haver uma divisdo clara entre o formalismo
estético e as diversas formas de fotografias comprometidas. O subjetivismo
pode tornar-se a base das praticas fotograficas de corte critico com a mesma
naturalidade que a "neofactografia”, e ambas as disciplinas, muitas vezes estdo
presentes em muitas obras dos anos sessenta.

A peculiar, embora conhecida, ambiguidade politica como arte das
formas experimentais dentro e ao redor do conceptualismo, particularmente no
contexto de 1968, é o resultado da fusdo, ou mesmo confusdo dos tropos da
fotografia artistica com alguns aspectos da sua critica. Esta fusdo, em absoluto
andémalo, reflete precisamente a estrutura interna da fotografia como arte
potencialmente vanguardista ou neovanguardista. Isto implica dizer que as
novas formas de prética e experiéncia fotografica nos sessenta e setenta ndo
veio exclusivamente do ‘“revival® das tendéncias antisubjetivistas e
antiformalistas. Um pouco parece que o trabalho de figuras como Douglas
Huebler, Robert Smithson, Bruce Nauman, Richard Long ou Joseph Kosuth
surgem de um espaco constituido de transformacfes j4 amadurecidas de
ambos os tipos — factografico e subjetiva, ativista e formalista, "Marxista" e
"Kantiano" — abordagens, presentes nas obras de seus antecessores em 1940
e 1950, nas complexidades da dialética de "reportagem como fotografia
artistica", como fotografia artistica por exceléncia. As criticas radicais da
fotografia artistica inauguradas e realizadas ocasionalmente na Arte Conceitual
podem ser consideradas tanto uma invalidacdo dos enfoques academicistas
sobre estas questdes, quanto uma extrapolacao das tensdes existentes dentro
deste academicismo; € dizer, uma nova fase critica de academicismo e néo
uma simples rendncia a ele. O fotoconceptualismo foi capaz de fornecer nova
energia de outras artes para a problematica do fotojornalismo, e isto

obscureceu a maneira em que ele estava enraizado nesta controvérsia das
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questdes estéticas ndo resolvidas, embora solidamente estabelecidas, da
fotografia da década de 1940 e 1950.

O palco para o renascimento de todo o drama da reportagem dentro da

vanguarda tinha sido criado do ponto de vista intelectual. A situacdo peculiar da
fotografia artistica na arte, no inicio da década de 1960 € outro pré-requisito,
cujas consequéncias ndo sdo apenas sociologicas. E quase surpreendente,
lembro-me de que fotografias artisticas importantes poderiam ser compradas
por menos de US $100, ndo s6 em 1950, mas em 1960. Isso indica que apesar
da complexidade interna da estrutura estética da fotografia artistica, seu
reconhecimento como arte nas sociedades capitalistas ainda nao tinha
ocorrido. Todas as condi¢cOes estéticas previas para o seu aparecimento como
forma principal de arte moderna ja estavam presentes, mas ndo se cocretizou
socialmente até o aparecimento das novas criticas e as transformacdes dos
anos sessenta e setenta. Poderiamos dizer que a absoluta auséncia de um
mercado da fotografia, em um momento em que estava florescendo a pintura,
atraiu dois tipos de energias para o meio fotografico.
A primeira é uma energia especulativa e inquisitiva, que circula por onde as
coisas parecem estar "subestimadas”. A subvaloriza¢do implica o aparecimento
subito de algo esquecido, o que pode gerar uma oportunidade no futuro. O
subestimado é uma categoria relacionada com as categorias benjaminianas do
"passado imediato" ou do "recentemente esquecido”.

A segunda, de alguma forma, é uma versdo negativa do primeiro. Tendo
em conta o novo ceticismo frente a “art cult”, que cedo comecou a aflorar
dentro do circulo intelectual em torno da Arte Pop e suas mitologias, a falta de
interesse dos marchant de arte e os colecionadores caracterizou a fotografia
como um potencial utdpico. Entdo a ideia de que a fotografia ndo poderia
integrar-se ao novo “‘regime”, a ordem comercial burocratica e discursiva, que
se tornou rapidamente objeto de criticas impulsionadas pelas atitudes do
movimento estudantil e da nova esquerda. Ideias que hoje podem parecer tao
ingénuas foram efetivas para por em relevo a maneira pela qual a fotografia

artistica ndo havia se convertido em arte, a com letra maidscula, fotografias



114

ndo poderiam ser experimentadas em termos da dialética da validade que
caracteriza todas as iniciativas estéticas modernas.

Paradoxalmente, isto s6 poderia ser produzido de maneira invertida. A
fotografia poderia surgir socialmente como arte unicamente no momento em
que seus pressupostos estéticos sofressem de alguma forma, uma critica
contundente e radical, uma critica com o objetivo de excluir qualquer
estetizacdo ou "artizacdo" do meio. O fotoconceitualismo levou a uma total
aceitacdo da fotografia como arte autbnoma (burguesa e colecionavel) sob a
alegacdo de que este meio podia desfrutar do privilégio de ser a negacao deste
conceito em todos o0s niveis. Tornar-se esta negagdo rompeu as ultimas
barreiras. A fotografia inscrita dentro de um novo vanguardismo e combinada
com elementos de texto, escultura, pintura ou desenho, tornou-se a quinta-
esséncia do "antiobjeto”. Embora as neovanguardas reestudassem e
redescobrissem as ortodoxias dos anos vinte e trinta, inesperadamente foram
expandidas as fronteiras no campo das artes autbnomas em vez de reduzi-las.
No surgimento dos modelos pdés autbnomos de trabalho que caracterizou o
discurso da década de 1970, podemos detectar, talvez apenas posteriormente,
uma extensdo do esteticismo vanguardista. Para a primeira vanguarda, a arte
pos autbnoma, a "poOs-studio”, foi necessaria uma dupla legitimagdo. A
primeira, a transcender ou, no minimo, ter provado a autenticidade das
fronteiras da arte autbnoma e tornado funcionais de forma crivel. A segunda,
que este teste, esta nova utilitade, foi eficaz nas obras ou formas que sugerem
modelos persuasivos da arte como tal, e que na época foram capazes de
desintegra-la, abandona-la ou nega-la. Sugiro a seguinte descricdo deste
processo: a arte autbnoma tinha chegado a um estado onde aparentemente s6
poderia ser atingido de forma valida pela estrita imitacdo da arte ndo autbnoma.
Essa heteronomia pode aparecer sob a forma de comentario critico direto,
como ocorre com Art & Language, ou com a producdo de propaganda politica,
tdo comum nos anos setenta, ou com as mais distintas formas de intervencéo
ou apropriacdo praticadas mais recentemente. Mas, em qualquer um desses

procedimentos, segue-se criando necessariamente uma obra de arte
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autdbnoma. A inovacao é aqui que o contetdo da obra é a validade do modelo
ou da hipotese da ndo autonomia que cria.

Obviamente, este jogo complexo mimético formou a base para qualquer
estratégia de "fim do jogo" dentro do vanguardismo. A profusdo de novas
formas, processos, materiais e temas que caracteriza grande parte da arte da
década de 1970, em grande parte foram estimulados pelas relagbes miméticas
com outros processos sociais de producédo: o industrial, académico, comercial,
cinematografico, etc. Como vimos a fotografia artistica ja& havia desenvolvido
uma complexa estrutura mimética, através da qual os artistas imitavam o
fotojornalismo a fim de criar imagens. Esta ordem de producéo téo elaborada,
madura e mimética, colocou a fotografia na cabeca da nova pseudo-
heteronomia o que lhe permitiu se converter em paradigma de qualquer
pensamento artistico estético-critico ou construtor de modelos. O
fotoconceitualismo resolveu muitas das implicagdes que isso suscitou. Inclusive
parece gque muitas das realiza¢cdes mais importantes da Arte Conceitual foram
criadas ou sob a forma de fotografias, ou mediadas por elas.

A reportagem € assumida e parodiada, de forma maneirista, de certa
forma pelo fotoconceitualismo. A ideia de que uma fotografia artisticamente
significativa pode ainda ser efectuada como imitacdo direta ndo é valida, por
ser algo que a primeira vanguarda e a subjetividade lirica da fotografia artistica
dos anos 50 ja haviam finalizado historicamente. O gesto da reportagem €
removido do campo social e se vincula a um acontecimento teatral putativo. O
campo social é conferido ao fotojornalismo profissional propriamente dito, como
se 0s problemas estéticos relacionados com a descricdo do mesmo ja nao
fossem relevantes, e o fotojornalismo tinha iniciado uma fase ndo sé pés-
moderna como "pds estetica", que permaneceu excluida da evolucao estética
por um tempo. Este fato, certamente, satisfazia perfeitamente a sensibilidade
daqueles ativistas politicos que intentaram realizar naquele momento uma nova
versao da fotografia proletaria.

Esta introversdo ou subjetivacdo, da reportagem manifestou-se
principalmente em duas dire¢cdes. Em primeiro lugar, levou a fotografia para

uma nova relacdo com a problemética da imagem encenada, da pose, através
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de novos conceitos de performance. Em segundo lugar, o registo da fotografia
dentro do quadro das préticas experimentais conduziu a existéncia de uma
relacdo direta, mas distanciada da parddia, com 0 conceito artistico de
fotojornalismo. Embora o trabalho de muitos artistas neste contexto poderia ser
discutido, para ser breve comentarei o trabalho fotogréfico de Richard Long e
Bruce Nauman, como representante do primeiro exemplo e Dan Graham,
Douglas Huebler e Robert Smithson, do segundo.

As fotografias de Long e Nauman documentaram gestos artisticos
concebidos previamente, acbes ou "eventos de estudio”, coisas que
permanecem de forma consciente como modelos estéticos e conceituais de
assuntos do mundo que, como tal, jA ndo precisam aparecer diretamente na
imagem. Inglaterra, 1968 (1968), de Long, documenta um ato ou um gesto,
realizado pelo artista s6 no campo, longe dos ambientes comuns de arte ou da
performance. Geralmente, suas imagens sao paisagens e sua atmosfera é
bastante diferente dos tipos e das intencdes da reportagem. A fotografia
artistica de paisagem convencional pode mostrar um motivo em primeiro plano,
como uma pilha incomum de pedras ou uma arvore nodosa ao contrario do
resto da imagem, destacando sua singularidade, diferenciando-o do meio
envolvente e a0 mesmo tempo existinto em referéncia a ele. Assim uma
fotografia de paisagem pode ser projetada para informar sobre um determinado
estado de coisas, portanto pode ser consistente como um conceito artistico de
reportagem. O caminho de Long tracado no campo € a substituicdo do motivo
do primeiro plano. E um gesto semelhante ao conceito de Barnett Newman do
estabelecimento de um "aqui" no vacuo de uma terra primitiva. E,
simultaneamente, agricultura, religido, urbanismo e teatro, uma intervencéo
num lugar deserto e pitoresco que € convertido em um cenario completado
artisticamente com um gesto e a fotografia para a qual € realizado o gesto.
Long nao fotografa os fatos no momento em que ocorrem, mas encena um
acontecimento para conseguir um resultado fotografico preconcebido. A
imagem é apresentada como uma forma de um ato, como "“foto-documentagéo”
subsidiaria. No entanto, € o que se tem convertido no presente numa nova

forma de encenacéo. Isto €, existe e esta legitimada como uma continuacdo do
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projeto de reportagem ao mover-se precisamente no sentido oposto, um
método de representacdo preconcebido, um baile de mascaras introvertido que
joga com as inclinacbes estéticas herdadas da fotografia artistica-como-
reportagem.

Muitos destes mesmos elementos, colocados num interior, s&o aqueles
gque se caracterizam como fotografias de estudio de Nauman, como Failing to
Levitate in Studio (1966) ou autoretrato como Fountain (1966-1967/1970). O
estudio do fotografo e o conjunto genérico da "Fotografia de Estudio”, foi a
antitese pictorialista contra os quais a estética da reportagem foi elaborada.
Nauman inverte os termos. Partindo de dentro do que comecava a ser
denominado de “performance art”, Nauman realizou sessdes de fotos da
histéria cujo tema principal é o "jogo" egocéntrico e autoreflexivo que esta
ocorrendo nos estudios dos artistas que foram "além" das artes modernas e
chegaram as novas formas de hibridismo. A fotografia de estddio ndo esta
longe da reportagem: analiticamente adere a relatar tudo o que acontece no
estudio, este lugar que foi uma vez estritamente controlado pelos precededores
e formulas, mas que vivia 0 processo de ser reinventado novamente como
teatro, fbrica, sala de estar, sala de leitura, galeria, museu, entre muitas outras
coisas.

As fotografias, filmes e videos de Nauman deste periodo sdo feitos em
dois estilos diferentes. O primeiro, que corresponde a Failing to Levitate &
"direto”, tosco e em branco e preto. Outro modelo é baseado na utilizacdo de
efeitos de iluminacdo de estudio (fontes diferentes, géis coloridos, contrastes
acentuados) e, claro, na cor. Ambos os estilos, enquadrados dentro de uma
série de formulas e efeitos basicos, sdo significativos para a nova coexisténcia
de géneros fotograficos que pareciam estar ontologicamente separados e até
mesmo em oposicdo dentro da historia da fotografia artistica até aquele
momento. E como se o trabalho de reportagem se remontassem a Muybridge e
as fontes de qualquer conceito tradicional do fotodocumentarismo e as
fotografias em cor, as primeiras gags e piadas, a Ray e Moholy-Nagy, no local
de origem dos efeitos usados por eles mesmos. Tem sido demonstrado que 0s

dois mitos predominantes da fotografia — o que argumenta que as fotografias
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sao a "verdade" e o que defende que elas ndo séo - sdo fundados na mesma
pratica, viavel no mesmo lugar, no estudio, nesse momento de transformacéo
historica que vivia aquele lugar.

Estas praticas ou estratégias sdo muito comuns até 1969; inclusive
chegaram a ser de rigor no horizonte da performance art, arte da terra, art
povera e conceitualismo e isso se pode afirmar que estas novas metodologias
da pratica fotografica constituem o fator mais solido que vincula as formas
experimentais da época entre elas, que por sua vez podem parecer das mais
dispares e irreconciliaveis.

Esta integracdo ou fusdo da reportagem com a performance, sua
introversdo maneiristica pode ser vista como uma critica parddica implicita dos
conceitos da fotografia artistica. Smithson e Graham, em parte porque eles
eram escritores, foram capazes de fornecer uma parddia mais explicita do
fotojornalismo que Nauman ou Long.

O fotojornalismo, como uma instituicdo social pode ser definido como
uma colaboracdo entre escritor e fotografo. O intelectualismo da Arte
Conceitual foi concebido por jovens artistas com aspiragbes para quem a
escritura critica constituiria um exercicio de importante autodefinicdo. Por
exemplo, a critica de Donald Judd escrita para Arts Magazine foi decisiva e
ensaios como "Objetos especificos" (1964) causou quase o mesmo impacto
gue as obras de arte literarias. A interacdo que se deu entre um homem literato
veterano, Clement Greenberg, um jovem critico académico de arte, Michael
Fried, e Judd, um estilista de talento, comp&e um dos episédios mais ricos da
histéria da critica americana, e também teve muito a ver com o nascimento da
ideia da escrita critica como obra de arte. "A terra do Cristal" de Smithson,
publicada na Harper's Bazaar em 1966, € uma homenagem ao Judd como o
criador das formas visuais e literarias. No entanto, a inovagdo de Smithson
reside em evadir-se do género da critica de arte e em seu lugar escrever uma
parddia documental de viagem. Ele desempenha o papel de jornalista curioso e
homem das letras que acompanha e interpreta seu tema. Narrativiza a arte de
Judd com sua versao propria, oscila entre 0 comentario critico e a narracéo e

reinventa a relagcdo entre literatura e arte visual. As obras mais relevantes
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publicadas por Smithson como "Os monumentos de Passaic" e "Incidentes de
viagem no espelho em Yucatan" sdo "autoacompanhamentos”. O Smithson
fotojornalista acompanha o Smithson artista experimental e é capaz de
escrever uma apologia sofisticada de sua arte escultérica na forma de
divertimento popular. Seus ensaios nao tem pretensao conceitualista de serem
obras de arte visuais sendo que parecem conformar-se sendo obras literarias.
As fotografias incluidas neles destinam-se a ilustrar a narracdo ou O0s
comentarios. A seu tempo, a narrativa descreve o evento de realizar as
fotografias. "Um nunca sabia em que lado do espelho se encontrava”,
ponderou em "Passaic", como a refletir sobre a parédia do fotojornalismo que
estava em processo de representar. A parédia de Smithson era uma maneira
de dissipar ou suavizar 0 tom positivista e objetivista do minimalismo, de
subjetivizalo, associando sua linguagem reducionista formal a estados de
animos mais complexos, oscilantes ou até mesmo delirantes.

As alusbes as formas esculturais minimalistas que constantemente
aparecem nos textos de Smithson parecem apagar a cadeia associativa da
experiéncia, o0 mondlogo interior da criatividade, insistindo no puro imediatismo
do préprio produto, a obra como tal, como "objetos especificos". A revelacdo de
Smithson do que via como o interior emocional do minimalismo dependia do
retorno de ideias, de tempo e processo, de narracdo e interpretacdo, de
experiéncia, memoéria e alusdo, a primeira linha artistica, contra a retorica de
Greenberg e Judd. Seu fotojornalismo € tanto um autoretrato, ou seja,
performance e reportagem do que estava escondido e reprimido na arte que
ele mais admirava. Localizar o impulso por formas de arte autosuficientes e ndo
objetivas através de respostas concretas e pessoais da vida real, das
experiéncias sociais e, assim, contribuir para novas criticas do formalismo téo
vitais para o projeto de Arte Conceitual.

O compromisso de Dan Graham as tradicbes classicas da
fotoreportagem é Unico entre os artistas que sdo normalmente identificados
com a Arte Conceitual, e suas fotografias de arquitetura tomam o relevo de
alguns aspectos do projeto de Walker Evans. Desta forma Graham coloca seu

trabalho na fronteira do fotojornalismo, participando nele e ao mesmo tempo
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colocando-o0 a servico de outros aspectos de sua obra. Suas fotografias de
arquitetura fornecem uma base social para os modelos estruturais de
experiéncia intersubjetiva, desenvolvido através de textos, videos,
performances e esculturas ambientais. Suas obras ndo se referem
simplesmente ao mundo social em sua forma mais ampla, como seria 0 caso
do fotojornalismo, mas refere-se a outros projetos do proprio Graham que, fiéis
a formula conceitual, sdo modelos do social e ndo descricdes.

Homes da América (1966-1967) de Graham adquiriu um status candnico
neste sentido. Aqui, a forma de ensaio fotogréfico, como conhecido na histéria
da fotografia, foi meticulosamente reproduzido como modelo da instituicdo do
fotojornalismo. Como Walker Evans na revista Fortune, Graham escreve o
texto e fornece as fotografias que ilustram isto. Homes, na verdade, foi
concebida como um ensaio sobre a arquitetura residencial para uma revista de
arte e certamente poderia assim funcionar sem problemas. Coincidentemente,
ele nunca foi publicado como queria Graham. Como resultado, acabou se
transformando em litografia, um apécrifo de dupla pagina. A cépia e as
fotografias originais incluidas nele, ndo constituiam um ato ou exercicio de
reportagem, mas um modelo deste. Este modelo é uma parddia, uma imitacdo
meticulosa e objetiva, que visa por em causa a legitimidade (e o processo de
legitimacao) de seu original e, em consequéncia (e somente em consequéncia)
legitimar a si mesmo.

As fotografias que compdem a obra sao as mais conhecidas de Graham
e tem marcado seu trabalho fotografico posterior. Dirigindo seu projeto
fotografico em termos de modelo parédico do ensaio fotogréfico, Graham
coloca toda a sua producao de imagens em um sentido muito preciso de arte,
embora certamente condicional. Cada fotografia tem que ser, ou deve ser
capaz de ser, nada mais do que uma ilustracdo de um ensaio e, portanto, ndo
uma obra de arte autbnoma. Desta forma parece cumprir, como as fotografias
de Smithson, a exigéncia da imitagdo do ndo autonomo. Homes for América, ao
ser tanto um ensaio sobre as areas residenciais como um impresso do artista,
foi estabelecido explicitamente como um arquétipo candnico da nova ordem de

arte antiautbnoma, embora arte autbnoma ao seu modo. As fotografias que
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compdem a obra estdo no limiar da obra autbnoma, por isso varias vezes,
rejeitando a ideia de abandonar o dilema artistico da reportagem e,
consequentemente, estabelecendo um padrdo estético dessa condicdo de
limiar.

O trabalho de Huebler também esta comprometido com a criagdo e o
estudo do efeito que as fotografias adquirem quando sdo misturadas com
algum projeto externo, em que elas aparecem como 0 meio, ndo a finalidade.
Mesmo assim, ao contrario de Smithson ou Graham, Huebler ndo possui
pretensdes literarias quanto ao conteudo textual de suas obras, os "programas”
em que suas fotos sdo usadas. Suas obras abordam a Arte Conceitual em si,
no sentido de que se abstém do status literario e apenas pretendem ser objetos
de arte visual. No entanto, essa renuncia do aspecto literario € um ato de
linguagem, um acto enunciado como manobra da escrita. As “pecas” de
Huebler tém a ver com a apropriagao, o uso e a mimese de diferentes 'sistemas
de documentacao', entre os quais a fotografia é apenas uma delas. Dentro das
obras encontramos um grupo de protocolos relacionados genericamente,
definidos pela escrita e € estritamente dentro destes protocolos, onde as
imagens adquirem um significado e um status artistico. Enquanto Graham e
Smithson executaram suas obras através da mimese e da parddia das formas
do fotojornalismo, seu produto publicado, Huebler, em vez disso, faz parodia da
encomenda, do "projeto” ou a iniciativa que coloca todo o processo em
andamento. Estes procedimentos aparentemente inuteis e até mesmo banais
gue compdem obras como Duration Piece #5, Amsterdam, Holanda (1970) ou
Duration Piece #7, Roma (1973) atuam como expoentes desta construcao
verbal ou escrita que, no campo da obra, cria a necessidade de fazer
fotografias. Quanto mais se esvazia a funcdo de tudo aquilo que se poderia
considerar normativamente um tema social persuasivo, mais se destaca como
mero paradigma da estrutura de uma ordem, e pode ser provado com mais
nitidez como modelo de relacdes entre a escrita e a fotografia. Esvaziando o
conteudo de sua pratica fotografica, Huebler resume aspectos importantes do
desenvolvimento da pintura moderna. Mondrian, por exemplo, se distanciou

das descrigbes de paisagem para abordagem de padrbes experimentais com
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um valor descritivo unicamente residual, a obras abstratas que analisam e
modelam relagbes, mas que ndo descrevem nem representam figurativamente.
A ideia de uma arte que proporciona uma experiéncia direta de situacdes ou
relacionamentos e ndo secundaria ou figurativa € uma das criacbes mais
poderosas da arte abstrata. O espectador ndo experimenta a "reapresentacao”
das coisas ausentes, mas a presenca de uma coisa, a obra de arte em si
mesma, com todo o dinamismo, a tensdo e a complexidade que reside dentro
dela. A experiéncia é mais como o0 encontro com uma entidade do que com
uma mera representagdo. A entidade ndo mostra uma descrigdo de outra
entidade que é mais importante do que a primeira, mas que aparece e €
experientada da mesma forma que objetos e entidades sédo experimentadas em
contextos da vida social emocionalmente carregados.

A mimese de Huebler dos aspectos da construcdo de modelos da arte
abstrata moderna, naturalmente, contradiz, naturalmente, as qualidades
naturais descritivas da fotografia. A contradicdo € o centro necessario destas
obras. Para a concesséo da continuidade do caracter descritivo inescapavel da
fotografia, mesmo quando se decretou que ndo ha nada de significativo para
ser descrito figurativamente, Huebler tenta destacar algo essencial sobre a
idiossincrasia do meio. A parte criativa e artistica deste trabalho ndo é,
obviamente, a fotografia, a tomada de imagens. Isso mostra todas as
qualidades limitadas associadas com o significado de desespecializacdo e
amadorismo que o fotoconceitualismo tem de si mesmo. A parte criativa destes
trabalhos séo os "projetos” escritos. Qualquer elemento que faz uma fotografia
'interessante’, ou 'boa’ em termos procedentes diretamente da fotografia
artistica, fica excluido de forma rigorosa e sistematica. Ao mesmo tempo,
Huebler remove toda caracteristica "literaria" convencional de suas declara¢cfes
escritas. A obra consiste nestas duas negagfes simultaneas que produzem
uma "reportagem" sem incidente (sucesso), uma escrita sem opinido,
discussdo ou comentario. Esta dupla negacéo imita os critérios da pintura e
escultura abstratas e direciona o pensamento sobre a fotografia em direcao a
uma consciéncia da dialética de suas qualidades descritivas inerentes. O

trabalho de Huebler nos permite considerar a condi¢cao de "descritividade" em



123

si mesmo e aponta para 0 que € esta contradicdo entre 0 processo inevitavel
de descrever as aparéncias e 0 processo igualmente inevitavel de fazer
objetos, que empurra a fotografia a se tornar modelo de uma arte cujo tema é a
ideia de arte.

Il. Amadorizacao

A fotografia, como todas as artes que a precedem, baseia-se na técnica,
habilidade e imaginacdo daqueles que a praticam. No entanto, todas as artes
estavam destinadas a tornarem-se modernas por uma critica de sua propria
legitimidade, em que as técnicas e recursos mais estreitamente ligados a elas
foram colocados em questdo. A onda de reducionismo que surgiu na década
de 1960 claramente se fragmentou ha meio século e foi a maturacédo (inclusive
quase se poderia dizer totalizacdo) desta ideia que mostrou a possibilidade
explicita da Arte Conceitual, uma arte cujo contetdo ndo era outro sendo a
propria ideia de si mesma e a respeitabilidade assumida na histéria sobre tal
ideia.

Pintores e escultores enfrentaram este conflito investigando e
repudiando suas proprias habilidades (ainda que somente de forma
experimental), suas habilidades, aquelas que historicamente os havia
distinguido dos outros (ndo artistas, pessoas sem talento ou habilidades). Esse
ato de rendncia teve consequéncias utdpicas e morais. Para o pintor, repudiar
radicalmente uma cumplicidade com as tradi¢cdes ocidentais foi um sinal muito
distintivo, dentro da nova era, o que Nietzsche chamou de "uma
transvalorizacdo de todos os valores". Além disso, a importancia dessa rejeicao
logo tornou-se 6bvio até mesmo para os ndo iniciados, mas no sentido
negativo. "O qué"! Nao gostaria que as coisas sejam vistas em trés
dimensdes? "E um absurdo!" E facil avaliar o fato de que algo considerado
essencial para a arte havia sido arrebatado. Qualquer que seja o aspecto que
tenha criado o artista, o principal, e sem duvida o mais importante, é aquilo que
€ produto da auséncia de elementos que até agora haviam estado presentes. A
recepcdo, para ndo dizer a producdo de arte moderna baseia-se
substancialmente neste fenébmeno e a ideia da arte moderna, como tal, é

inseparavel dela. A estrutura e a identidade do processo historico de reflexao
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critica tem sua origem nas correntes caracteristicas das belas artes mais
antigas, como por exemplo a pintura. E que se impbe o drama da
modernizacdo, em que 0s artistas desejam 0s recursos antiguados de seus
métiers, e tem convertido no modelo conceitual de arte moderna. Clement
Greenberg escreveu: "Tem-se demonstrado que certos fatores que
consideramos essenciais para a realizacdo e a vivéncia da arte j& ndo sdo
porque a pintura moderna tem sido capaz de dispensar-lhes enquanto continua
a fornecer ao mesmo tempo a experiéncia da arte com todos 0s seus
fundamentos".

Inicia a revolugdo da arte abstrata e experimental e continua sua
evolucdo com a rejeicdo da descricdo figurativa, da sua propria histéria como
arte de delineacdo e representacdo de imagens e, posteriormente, com a
desmistificacédo da instituicdo que veio a ser conhecida como Representagéo. A
pintura enquanto novo telos, uma nova identidade e uma nova gléria de ser o
lugar em que essa transformacao se desdobra.

E um topico para observar que o aparecimento da fotografia, como
representante da Revolucéo Industrial, no campo da imagem, foi o gatilho para
0 processo histérico da arte moderna. No entanto, a evolugcdo histérica da
fotografia em um discurso moderno tem sido condicionada pelo fato de que, ao
contrario das artes antigas, ndo pode prescindir da descricdo figurativa e,
portanto, aparentemente ndo pode embarcar na aventura que tinha apontado
inicialmente.

Visto isto, o dilema do processo de legitimacdo da fotografia como arte
moderna é que o meio praticamente ndo oferece caracteristicas dispensaveis,
como por exemplo, ocorre com a pintura e, portanto, ndo pode adaptar-se aos
valores do reducionismo, formulada de maneira concisa por Greenberg, nestas
linhas, também de "Pintura modernista” é: "0 que se devia expor ndo era
somente aquilo que era uUnico e irredutivel em cada arte em geral, mas aquilo
gue era unico e irredutivel em cada arte em particular'. Cada arte tinha que
definir, através de sua propria operacao e de suas proprias obras, os efeitos

que lhes eram exclusivos. E, agindo também, sem davida, seria limitar sua area
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de competéncia, mas ao mesmo tempo mais solidamente assegurar a posse
desta area.

A esséncia da desconstrucdo moderna da pintura, visto como fabricacéo
de imagens, ndo se levou a cabo na arte abstrata, mas sim em subtrair a
distincdo entre a instituicAo da Imagem e a estrutura necesséaria da prépria
descrigéo figurativa. Separar, pois as ac¢des do pintor (agueles toques do pincel
que, historicamente, pelo menos no Ocidente, sempre tinha dado origem a uma
descricéo figurativa) da descricdo figurativa era fisicamente possivel e a arte
abstrata foi a prova incontestavel disso.

A fotografia € uma descricdo figurativa, ndo se d& através da
acumulacdo de sinais individuais, mas na operagcdo instantanea de um
mecanismo integrado. Todos o0s raios que passam através da lente formam
imediatamente uma imagem e a lente, por definicdo, cria uma imagem focada
na sua distancia focal correta. A descricdo figurativa € o Unico resultado
possivel do sistema que utiliza a camera, e a classe de imagem que cria uma
lente € a Unica imagem possivel em fotografia. Portanto, por mais
impressionados que estivessem os fotdégrafos diante do rigor analitico do
discurso da critica da modernidade, eles ndo poderiam participar diretamente
devido as especificidades do meio ndo permitirem. Esta barreira fisica tem
muito a ver com a distante relacdo que existe entre a fotografia e a pintura na
era da fotografia artistica, nos primeiros sessenta anos, aproximadamente,
deste século.

Apesar desta barreira, mais ou menos, em meados da década de 1960
muitos jovens artistas e estudantes de arte apropriaram-se da foto, perdido o
interesse pelas versdes predominantes de autor no mundo da fotografia e, de
forma enérgica, submetido ao meio ambiente para uma imersdo total e
absoluta na logica do reducionismo. A reducao essencial se produziu no que se
refere a técnica. As imagens poderiam ser integradas dentro da nova logica
radical eliminando todo refinamento pictorico e sofisticacdo técnica que tinha
acumulado no processo de sua propria imitacdo da grande Imagem. Desta
forma, € que se poderia colocar para testar o meio para determinar seus

elementos indispensaveis, sem abondonar a descri¢do figurativa, encontrando
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maneiras que legitimize fotografias que demonstraram a auséncia de sinais
convencionais de distincdo pictérica desenvolvida pelos grandes autores, de
Atget até Arbus.

Por volta de 1955, a reavaliacdo e revalorizacéo dos estilos vernaculares
da cultura popular surgiram como parte de uma nova "Nova objetividade", um
Objetivismo alimentado pelas limitagdes do informalismo lirico, as formas de
arte introvertidas, majestosas e com pretensfes morais dos anos quarenta e
cinquenta. Esta nova corrente critica teve suas origens na arte cult e na alta
academia, conforme indicado pelos nomes de Jasper Johns e Piero Manzoni,
Roland Barthes e Leslie Fiedler. E a continuagdo de um projeto fundamental da
primeira vanguarda, transgressao das fronteiras entre o arte "cult" e a arte
"popular”, entre artistas e o resto do povo, entre a "arte" e a "vida". Enquanto a
arte Pop no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960 parecia concentrar-se
em trazer elementos da cultura de massa para formas de alta cultura, na
década de 1920, a situacao ja teve um carater muito mais complexo, e que
podiam ver os motivos e estilos provenientes das fontes da vanguarda e da alta
cultura circulando livremente entre muitas das novas industrias culturais na
Europa , Estados Unidos, Unido Soviética e por todas as partes. Esta transicédo
entre 'cult' e 'popular' tornou-se a problematica prioritaria da vanguarda porque
era um claro reflexo do processo de modernizacdo de todas as culturas. A
grande questdo era se a arte, como tinha emergido do passado, se
"modernizaria” ou ndo através de uma fusdo com as novas estruturas da
cultura de massas.

A sombra desta grande "reducao” estava presente por trds de todas as
tendéncias um direcionamento para o reducionismo. A experimentacdo com o
"anestético”, com a "aparéncia de ndo-arte", "condicao de ndo-arte" ou a "perda
do visual", é, neste sentido, um destino com caminho tentador. Por tras das
férmulas de Greenberg, feitas primeiramente no final da década de 1930,
encontra-se 0 medo que, provavelmente, em dltima analise, ndo haviam
caracteristicas essenciais (imprescindiveis) que distinguissem as artes e, que a
arte, tal como chegou até nos, também fosse prescindivel. Jogar com a

anestética por um lado foi uma necessidade intelectual no contexto da
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modernidade e libertacdo de energias psiquicas e sociais que tinham os
interesses postos na "liquidacao” da “art cult” burguuesa. Em 1960 se podia
obter um certo prazer com essa experimentacdo, um prazer que também tinha
sido sancionado radicalmente pela agressividade da primeira vanguarda ou,
pelo menos, pelos ramos mais importantes desta.

Como resultado, as desconstru¢des radicais deram passos na procura
por modelos do "anestético”, Duchamp tinha tracado o mapa deste territorio
antes de 1920, e sua influéncia foi verdadeiramente a mais decisiva para o
novo objetivismo critico que surgiu a superficie quarenta anos mais tarde com
Gerhard Richter, Andy Warhol, Manzoni e John Cage, entre outros. O
anestético encontra seu emblema no ready-made, a mercadoria em todas as
suas formas, cores e signos. No ambiente da classe trabalhadora, da classe
média-baixa, as residencias e os marginais foram examinados extensivamente
em busca de imagens, representacdes, figuracbes e objetos utilitarios
representativos que violassem todos os critérios modernos e canbnicos de
gosto, estilo e técnica. Os primeiros anos da pop arte parecem ter sido uma
carreira em busca da imagem mais perfeita e metafisicamente banal, é a chave
gque mostra a capacidade que tem a cultura de sobreviver quando havia
abandonado tudo o que a arte moderna tornou conhecido como seriedade,
profissionalismo e reflexdo. Obviamente, o vazio, falso, funcional, até mesmo o
brutal, ndo era nada de novo, como arte em 1960, foi porque tinham se tornado
tropos de vanguarda através do surrealismo. No entanto, do ponto de vista
criado pela arte Pop, existiam abordagens anteriores para este problema que
enfatizou sua aderéncia a ideia romantica do poder transformador da arte
auténtica. A anestética é transformada em arte, mas seguindo a linha de fratura
do impacto. O impacto causado pelo surgimento do anestético em um trabalho
sério é suavizado pela aura da propria seriedade. E essa aura que se torna o
alvo da nova onda do jogo critico. A arte de vanguarda tinha preservado a
anestética, em seu lugar por medo de uma rede de manobras sofisticadas, de
gestos transgressores e premeditados que sempre se detiveram no limiar do
auténtico. Recordemos da pornografia de Bellmer, a propaganda de Heartfield,

a publicidade de Mayakovsky. Aparte o ready-made, ndo havia uma mimese ou
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apropriacdo total do anestético e é provavel que o ready-made, aquele que
realmente havia ultrapassado o limite, fornecia um tipo de apoio que, entre
1920 e 1960, todos os demais podiam manter seu equilibrio.

A mimese sem precedente de "a condicdo de nao-arte”, os artistas dos
primeiros anos sessenta parecem um reflexo instintivo das linhas da obra
Teoria estética de Theodor W., que estava escrevendo nesse mesmo periodo:
"a estética, ou 0 que é dela, parece assumir de uma forma tacita que a
sobrevivéncia da arte ndo € um problema. A questdo fundamental para este
tipo de estética ndo é se vai sobreviver, mas como sobrevivera. Hoje esta visdo
oferece pouca credibilidade. A estética jA ndo pode contar com a arte como o
fez. Se a arte tem que permanecer fiel a seu conceito, deve converter-se em
antiarte ou deve desenvolver um senso de autodesconfianca, sentido que
emergiu da diferenca moral entre sua existéncia continuada e os desastres
humanos, passado e futuro», e «atualmente a arte moderna significativa é
completamente irrelevante em uma sociedade que s6 o que faz é tolera-la.»
Esta situacdo afeta a arte em si mesma, e a obriga a levar esses sinais de
indiferenca: se produz o sentimento perturbador de que esta arte tanto poderia
ser diferente, como nao existir em absoluto”.

A mera apropriacdo do anestético, a consumacao imaginada do gesto
de converter-se em antiarte, ou ndo arte, € o ato de internalizacdo da
indiferenca da sociedade diante a felicidade e a seriedade da arte. Portanto, é
também uma expressao da prépria identificacdo do artista com terriveis forcas
sociais. Esta identificacdo, como geralmente acontece com a arte moderna,
pode ser provavelmente experimental, mas o experimento deve ser efetuado
na realidade, correndo o risco de causar "uma identificacdo com o agressor" e
que, por ser socialmente tdo bem sucedida como a arte se tornar inevitavel e
permanente. Duchamp, de uma forma delicada, o evitou; Warhol ndo pode, e
por ndo fazé-lo, ele ajudou a tornar explicitas algumas das energias ocultas do
reducionismo. Warhol fez seu trabalho, transgressor de tabus, submetendo a
fotografia a uma metodologia reducionista tanto em suas serigrafias como em
seus filmes. As pinturas repetiam ou se apropriavam do fotojornalismo e da

fotografia de glamour e afirmavam que a especializa¢ao na criagdo de imagens
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ndo era relevante no momento de dar sentido a arte de suas imagens. Os
filmes levaram o debate diretamente para o campo fotografico e estabeleceu
uma estética do amadorismo que conectava com as tradicbes de Nova York
gue datavam dos beats e de alguns independentes, no final da década de 1930
e os filmes experimentais de James Agee e Helen Levitt. A tradicdo de filmes
independentes, intimos e naturalistas, como foi o caso de Robert Frank, John
Cassavetes ou Frederick Wiseman, Warhol incorporou (talvez subtraiu seja a
palavra mais adequada) a agonia do reducionismo. Cassavetes fundiu a
tradicdo do documentéario com atores do método em filmes como Faces (968),
com a intencdo de abordar as pessoas. A fotografia e a iluminacéo rudimentar
chamaram a atencéo, mas o estilo significava uma decisdo moral de renunciar
ao acabamento técnico em nome da sinceridade emocional. Warhol investiu o
sentido em filmes como Eat, Kiss e Sleep (todos de 1963), separando o estilo
cinematografico de sua tipologia tematica humanista e radical; Na verdade, ao
colocar as pessoas a uma distancia especifica, cria uma nova relacdo com o
espectador. Desta forma, se constréi um modelo metodoldgico: a técnica
amadora ou nao profissional da camera, convencionalmente associada para o
naturalismo anticomercial e para o compromisso existencial, para nao dizer
politico, deseja ter estas conota¢cfes e se vincula a novos temas psicossociais,
incluindo uma versdo nova do glamour que queria deixar para trds. Neste
processo, o amadorismo como tal se faz visivel como modalidade ou estilo
fotografico que, em si mesmo, significa o afastamento da fotografia de trés
grandes normas da tradicdo representativa ocidental: o formal, o técnico, e a
gue esta relacionada com a variedade de contetudos. Warhol viola todas estas
normas, simultaneamente, como antes tinha feito Duchamp com o ready-made.
Duchamp conseguiu que sua obra fosse um objeto independente, desligado da
tradicdo dominante, porém ocorreu um vacuo até Warhol para haver um
tratamento similar da imagem. A substituicdo que fez Warhol do conceito de
artista como produtor qualificado, pela do artista como consumidor de novos
gadgets de fabricacdo de imagens, ndo foi sendo a manifestacdo mais

surpreendente e mais Obvia do que se poderia chamar de novo amadorismo,
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que caracteriza grande parte da arte dos anos sessenta e a primeira dos
setenta.

Filmes amadores e imagens e estilos fotograficos tinham que ver,
naturalmente, com a tradicdo do documentario, mas o verdadeiro impacto do
género se deu com a obra dos aficcionados reais, a populacdo em geral, as
"pessoas”. Para comecar, devemos admitir que existiu uma ideia utdpica
consciente neste virar-se para o vernacular tecnoldgico. O slogan de Joseph
Beuys "qualquer pessoa é artista”, ou a relutancia de Lawrence Weiner, para a
realizacdo e a posse de suas obras, sdo um reflexo claro e peculiar do lado
idealista da afirmacdo de que o processo de realizacdo de obras de arte
precisava ser, e de fato tornou-se, algo muito mais simples do que era no
passado. Estes artistas alegaram que a grande massa de pessoas tinha sido
excluida da arte através de barreiras sociais e tinham internalizado uma
identidade como um povo "sem talento” e "inartisticas" e por isto se mostravam
resentidas a pressdo exercida sobre eles das instituicbes dominantes, sem
sucesso, forcando-os a adorar esta arte. Esse ressentimento era a forca motriz
da cultura dos filisteus e kitsch e também de leis repressivas e atitudes sociais
as artes. A sobrevivéncia do regime de arte especializada (cult) intensificou a
alienacdo tanto das pessoas comuns quanto dos artistas com talento e
especializados, que, como objetos de ressentimento, desenvolveram uma
antipatia elitista "a plebe" e se associaram as classes dominantes como unicos
possiveis patronos. Este circulo vicioso do "vanguardista e kitsch" s6 poderia
romper-se através de uma transformacdo e negacéo violenta da arte (cult).
Esta polémica € uma € uma reproducdo quase literal do debate dos primeiros
construtivistas, dadaistas e surrealistas e nunca de uma maneira mais
consciente do que em Comentéarios sobre a sociedade do espetaculo de Guy
Debord (1967): "a arte no periodo da sua desintegracdo, como movimento de
negacdo em busca de sua prépria transcendéncia numa sociedade historica
onde a histéria ndo é vivida diretamente”, € ao mesmo tempo uma arte de
mudanca e uma expressao pura da impossibilidade de mudanca. Quanto mais

presungosas suas exigéncias, mais longe se encontra do alcance de sua
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verdadeira auto-realizacdo. Esta € uma arte que é de vanguarda por
necessidade e € uma arte que ndo é. “Sua vanguarda € o seu proprio fim”.

A transformacdo pratica da arte (em oposicdo a sua propria ideia)
implica a transformacdo das praticas tanto dos artistas quanto das suas
audiéncias, com o objetivo de obliterar e desintegrar ambas as categorias
dentro de uma espécie de sintese dialética destas, uma categoria, como a de
Schiller, de humanidade emancipada que ndo necessita nem de
Representacdo nem de Espectadores. Estes ideais foram um aspecto
importante do movimento em favor da transformacéo da arte, dando origem ao
debate sobre a habilidade. O projeto utépico de redescobrimento das raizes da
criatividade em uma espontaneidade e intersubjetividade, livre de toda
especializacdo e dominio extraordinario do oficio, mesclado com a profuséo de
tecnologias de consumo rapido para legitimar a "desespecializacdo" e a
"reespecializacao” generalizada da arte e da arteeducacao. O slogan "a pintura
esta morta" era conhecido na vanguarda desde 1920; Significava que nao era
necessario uma diferenciacdo das pessoas através da aquisicdo de técnicas e
sensibilidades baseadas na exclusividade e sigilo do grémio das artes; na
verdade, era absolutamente necessario ndo fazé-lo; ao contrario, com uma
imaginacao radical, era melhor dar vida a técnicas e habilidades comuns que a
prépria modernidade colocava a nossa disposi¢do. A primeira a fazé-lo entre
todas elas foi a fotografia.

O problema dos radicais frente a fotografia foi, como vimos, sua
evolucdo para a fotografia artistica. Incapaz de imaginar algo melhor, a
fotografia adquiriu 0 mau habito de imitar a arte cult e recriou sem senso critico
seus mundos esotéricos da técnica e da "qualidade". A instabilidade do
conceito de fotografia artistica, sua tendéncia para se tornar reflexiva e a
habitar nas fronteiras do utilitario, foi amortecida em seu processo de
"artizacdo". Os critérios de radicalismo desconstrutivo, expressado em ideias
como "os termos de nado-arte", e "qualquer pessoa € artista", poderia aplicar-se
a fotografia principalmente, para néo dizer exclusivamente, por meio da
imitagéo dos oficios de imagens amadoras. Esta n&o foi uma deciséo arbitraria.

George Eastman, em 1888, instituiu um sistema de fotografia popular com um
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nivel técnico minimo, com o slogan da Kodak "vocé pressiona o botdo, nés
fazemos o resto". Nos anos sessenta Jean-Luc Godard desacreditava sua
propria criatividade com o comentario "Kodak faz 98 por cento". O meio atraves
do qual a fotografia poderia participar e contribuir para o movimento de auto
critica da modernidade foi a cAmera pequena, "facil de usar", comercializados
em grande escala. A Brownie, com seu filme de rolo de pequeno calibre e
obturador rapido, também foi, claro, o protétipo da equipe de fotojornalistas e,
portanto, esta presente, como uma sombra histérica, na evolucdo da fotografia
artistica e como surgiu em sua dialética com o fotojornalismo. Mas esse
processo de profissionalizacdo da fotografia deu lugar para transformagdes
técnicas de cameras de pequeno formato que, até a proliferacdo mais recente
das cameras SLR fabricadas em série, voltaram a impor uma barreira
econdmica para o amador que se converteu mais tarde também num obstéaculo
social e cultural. A Pentax e a Nikon para turistas amadores ndo chegaram até
a década de 1960; antes eles s6 usavam a Kodak ou similares a Kodak como a
Hawkeye ou a Instamatic que eram virtualmente idénticos ao modelo da
Brownie de 1925.

Tao importante como o0 amadorismo que comecou por volta de 1966, é
dizer no ultimo periodo da "era de Eastman" da fotografia amadora, no
momento em que a Nikon e Polaroid estavam revolucionando. A mimese se
desenvolvia no limiar de uma nova situacéo tecnolégica, em que a capacidade
do cidaddao médio de produzir imagens estava prestes a dar um salto
qualitativo. E, portanto, historicamente falando, o Gltimo momento da "fotografia
amadora" como tal, como categoria social estabelecida e preservada pelo
costume e pela técnica. Conceitualismo é voltado para o passado, embora o
passado esteja voltado para o futuro; queixa-se de algo enquanto aponta para
a nascente atualizacdo da utopia de vanguarda através do progresso da
tecnologia.

Se "qualquer pessoa é artista", e este artista € um fotografo, a convercao
nele ocorrerd no momento em que o equipamento fotografico de alta definicao
se liberta da posse do cult de que gozavam o0s especialistas e passa a um

estagio de disponibilidade para o0 mundo todo no auge do consumismo. Os
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mundos de Beuys e de McLuhan se entrelagam enquanto o cidaddao médio
consegue fazer imagens como uma equipe "profissional'. Entdo, nesse
momento o amadorismo deixa de ser uma categoria técnica; revela a sua
faceta de categoria social mével em que a competéncia limitada € convertida
em um campo aberto de pesquisa.

A "grande arte" fundou a ideia (ou ideal) da competéncia ilimitada, o
maravilhoso do talento em continua evolucdo. Este ideal foi tornando-se
negativo, ou, pelo menos, sem nenhum interesse real no contexto do
reducionismo e a ideia de competéncia limitada, decorrentes das relagbes
sociais opressivas, teve consequéncias estimulantes. Para o artista com talento
e capacidade, imitar a uma pessoa de habilidades limitadas se converteu em
um ato criativo subversivo. Foi uma experiéncia nova, que foi contra a todas as
ideias e escalas aceitaveis sobre arte e foi um dos ultimos gestos que poderia
causar um impacto vanguardista. Esta mimese significava, ou expressava o
desaparecimento das grandes tradicdes da arte ocidental e sua conversao nas
novas estruturas culturais estabelecidas pelos meios de comunicacdo, 0S
créditos de financiamento e as urbanizacbes das areas residenciais e a
burocracia reflexiva. O ato de renunciar que o artista especializado tinha que
levar a cabo para representar esta mimese e construir obras como modelos de
suas consequéncias, € um escandalo tipico do desejo vanguardista, o de
ocupar o limiar da estética, seu ponto de fuga.

E possivel extrair exemplos diferentes desta mimese amadora do corpus
do fotoconceitualismo e provavelmente poderia se dizer que quase todos 0s
fotoconceitualistas estdo até certo ponto satisfeitos. Mas um dos exemplos
mais claros e exemplares sdo os livros publicados por Edward Ruscha entre
1963 e 1970.

Por todas as razdes conhecidas, Los Angeles foi talvez o melhor cenario
para o cruzamento de reflexdes entre reducionismo, Arte Pop e seu
intermediario a cultura de massas e Ruscha, por razbes biograficas, pode
encarnar o personagem do americano médio com uma naturalidade especial.
As fotografias de Some los Angeles apartments (1965), por exemplo, sintetizam

a brutalidade da Arte Pop com o monocromatismo de baixo contraste das
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fotografias utilitaristas e superficiais (se poderia dizer que foram tomadas pelos
proprietarios, gerentes ou residentes dos imoveis em questéo). Apesar de uma
ou duas fotografias indicarem de certa maneira um reconhecimento dos
critérios da fotografia artistica, ou mesmo da fotografia de arquitetura, (por
exemplo, "2014 Beverly Glen Blvd."), a maior parte delas parece desfrutar uma
série de lapsus genéricos: uma relagdo incorreta do objeto com as distancias
do sujeito da foto, falta de sensibilidade do momento do dia e a qualidade da
luz, reenquadramentos excessivamente funcionais, com divises abruptas de
objetos periféricos, falta de atencdo para o personagem especifico que se esta
representado; em resumo, uma interpretacdo jocosa, uma imitagdo quase
sinistra do modo em que 'o povo' reproduz imagens de suas habitacbes. A
encarnacao de Ruscha de um “qualquer semelhante” destaca obviamente as
relacdes de alienacdo que mantém as pessoas com seu ambiente, mas suas
imagens ndo representam ou teatralizam, de nenhuma maneira, esta
alienacdo, como fez Walker Evans ou como fez naquele momento Lee
Friedlander. Nem oferecem uma experiéncia transcendente de um edificio que
transpassa a alienagcédo que € que normalmente como se sente na vida, como
ocorre com Atget, por exemplo. As imagens sdao, como obras reducionistas,
modelos de nossas relacdes reais com seus conteudos e ndo representacdes
dramatizadas que transfiguram estas relacoes.

Os livros de Ruscha destroem o género do "livro de fotografias”, esse
formato classico pelo qual a fotografia artistica manifesta sua clara
independéncia. Twentysix Gasoline Stations (1963) representa provavelmente
as estacdes de servico ao longo da rota de Ruscha entre Los Angeles e a casa
de sua familia, em Oklahoma, mas seu senso artistico que se tornou "a
estrada" e a vida a beira da estrada em um cliché de autor nas maos dos
seguidores de Robert Frank o trabalho em questdo nega veementemente
qualquer representacdo de seu assunto, considerando a estrada como um
sistema e uma economia que se reflete na estrutura tanto das imagens de que
fez quanto da publicacdo das mesmas. SO um tolo iria tirar fotos apenas nas
estacdes de servico, e a existéncia de um livro dedicado exclusivamente a

essas imagens é uma prova da existéncia de uma pessoa semelhante. Mas a
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pessoa, o individuo associal, que ndo pode se conectar com o seu ambiente,
uma abstragcdo, um fantasma evocado pela construgéo, a estrutura do produto
gue se supOe estar ao alcance de sua mao. O anestético, a borda ou limite do
artistico, surge através da construcdo deste produtor fantasma que € incapaz
de evitar e fazer visiveis os "sinais de indiferenca” com as quais a propria
modernidade se expressa em, ou como, uma "sociedade livre".

O amadorismo é uma metodologia reducionista radical na medida em
que €& a forma de uma falsificacdo de identidade. A fotografia no
fotoconceitualismo apresenta sua tentativa de fuga dos critérios da fotografria
artistica através da acdo do artista como ndo-artista, que, apesar de ser um
nao-artista, € obrigado a fazer fotografias. Estas fotografias perdem seu status
como representacdes nos olhos de seu publico-alvo: sdo "sem graca", "chatas"
e "insignificantes". S6 assim poderia cumprir o0 mandato o intelectual do
reducionismo no coracdo do projeto da Arte Conceitua. A reducao da arte para
a condicao de conceito intelectual de si mesmo foi um objetivo que colocou em
davida qualquer ideia de experiéncia sensual de arte. No entanto, a perda da
sensualidade constituiu um momento que precisava ser experimentado. O meio
mais direto de alcancar este objectivo foi substituindo uma obra de arte por um
ensaio tedrico que poderia ficar no seu lugar. Foi a acdo mais celebrada do
Conceptualismo, um gesto de usurpacédo da posi¢do predominante de todos os
organizadores intelectuais que controlavam e definiam a instituicdo da arte.
Porém o mais importante foi a proposta de uma negacao final e definitiva da
arte como uma representacdo, negacao, que, como ja vimos, é o tecido (telos)
do modernismo experimental e reducionista. E ainda pode-se dizer que a Arte
Conceitual, de fato, cumpriu com esta negacédo. Apds concordar em interpretar
0 ensaio que personifica uma obra de arte é suposto que os telespectadores
deveriam continuar o processo de sua propria redefinicdo e, portanto, participar
do projeto utépico de autorreinvencdo transformadora e especulativa: um
projeto vanguardista. O Conceitualismo linguistico conduz a arte muito perto da
fronteira da sua auto-superacdo, ou autodesintegracdo, até o limite de suas
possibilidades, deixando seu publico com a simples tarefa de legitimacéo para

obras de arte como haviam existido e podem continuar existindo. Esta foi e
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ainda é, uma forma revolucionaria de pensar a arte, que o seu direito de existir
é reconsiderado no lugar ou tempo tradicionalmente reservado para o prazer
da existéncia real da arte, no encontro com a obra de arte. E seguindo a moda
da auténtica modernidade, estabelecer que a dinamica da legitimacao
intelectual da arte como tal, € dizer, sobre o conteudo filoséfico da estética, é
experimentar como contetdo qualquer momento de prazer particular.

Mas arrastando sua pesada carga descritiva, a fotografia ndo podia
seguir o conceitualismo puro ou linguistico até o limite. Nao pode fornecer a
experiéncia de negacdo da experiéncia, mas tem de continuar proporcionando
a experiéncia da descricdo da imagem figurativa. Pode ser que o impacto
fundamental que causou a fotografia fora de haver proporcionado uma
descricéo figurativa, que se poderia sentir mais do que nunca o mundo visivel,
infinitamente mais do que tinha sido possivel anteriormente. Uma fotografia, em
consequéncia, nos mostra seu tema ensinando como € a experiéncia; neste
sentido, ela fornece "a experiéncia da experiéncia”, e define isto como a
significacdo da descricao figurativa.

Sob essa perspectiva, poderia dizer que a tarefa e a funcao da fotografia
foi se afastar da Arte Conceitual, do reducionismo e de suas agressdes. O
fotoconceitualismo foi entdo o uUltimo momento da pré-histéria da fotografia
como arte, o fim do antigo regime, o intento mais sofisticado e persistente na
tentativa de libertar o0 meio de sua singular e distanciada relacdo com o
radicalismo e também de seus lacos com a imagem ocidental. Ao fracassar na
tentativa, revolucionou nosso conceito de Imagem e criou as condi¢des para a
restauracdo desta nocdo como categoria principal de arte contemporanea em
torno de 1974.
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Anexo II: Lista de exposicdes

As exposicOes estado divididas primeiro em individual e em dupla e
segundo em grupo. A principal fonte é da Gagosian°.

Exposic¢des individuais e em duplas.

2018

Jeff Wall. Kunsthalle Mannheim, Mannheim, Alemanha.

Jeff Wall. Mudam Luxembourg, Luxemburgo.

2015

Jeff Wall: Tableaux, Pictures, Photographs 1996-2013. Louisiana Museu,
Humlebaek, Dinamarca.

Jeff Wall. Fundacgéo Henri Cartier-Bresson, Paris, Franca.

Jeff Wall. Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

Jeff Wall. Marian Goodman Gallery, Londres, Inglaterra.

Jeff Wall. Pérez Museu, Miami, Florida, EUA.

Figure on Display: Jeff Wall and Stephan Balkenhol . Leopold-Hoesch-
Museu, Duren, Alemanha.

Jeff Wall. White Cube, Londres, Inglaterra.

Jeff Wall. Canada House Gallery, Londres, Inglaterra.

2014

Jeff Wall: Tableaux, Pictures, Photographs 1996-2013. Stedelijk Museu,
Amsterdam; Kunsthaus Bregenz, Bregenz, Austria.

2013

Jeff Wall Photographs. National Gallery of Victoria, Melbourne, Austrélia;
Museu de Arte Contemporanea da Australia, Sydney, Australia.

Jeff Wall: Actuality. PAC Padiglione d’Arte Contemporanea, Mildo, Italia.

Jeff Wall. Tel Aviv Museum of Art, Tel Aviv, Israel.

Jeff Wall In Minchen. Pinakothek der Moderne, Munique, Alemanha.

2012

20 Gagnosian: endereco: www.gagosian.com.
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Jeff Wall: In light, black, colour, white, and dark. Pinchuk Art Centre,
Kiev, Ucrania.

Jeff Wall Photographs. Art Gallery of Western Australia, Perth, Austrdlia;
National Gallery of Victoria, Melbourne, Australia.

Portraits. Lorcan O’ Neill, Roma, Italia.

2011

Jeff Wall. Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

White Cube Mason’s Yard, Londres, Inglaterra.

Curated by Jeff Wall: Jeff Wall: The Crooked Path. The Centre for Fine
Arts, Bruxelas, Bélgica.

Jeff Wall. Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de
Compostela, Espanha.

2010

Jeff Wall. Galerie Marian Goodman, Paris, Franca.

Jeff Wall. Transit, SKD — Staatli chen Kunstsammlungen Dresden.
Kunsthalle im Lipsiusbau, Dresden, Alemanha.

2009

Jeff Wall. Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

2008

Jeff Wall. Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

Jeff Wall. Museo Tamayo, Cidade do México, México.

Jeff Wall. Galleria Lorcan O’Neill Roma, Roma, Itélia.

Jeff Wall. Vancouver Art Gallery Collection, Vancouver, Canada.

Jeff Wal, Works1979-1990. Galerie Rudiger Schottle, Munique,
Alemanha.

2007

Jeff Wall: Exposure. Deutsche Guggenheim, Berlim, Alemanha.

Jeff Wall. The Museum of Modern Art, Nova York, NY / The Art Institute
of Chicago, Chicago, IL / San Francisco Museum of Art, S&do Francisco,
California.

Jeff Wall. White Cube, Londres, Inglaterra.

Jeff Wall. Johnen Galerie, Berlim, Alemanha.
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Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

2006

Jeff Wall. Galerie Marian Goodman, Paris, Franga.

2005

Jeff Wall, Photographs 1978-2004. Schaulager, Minchenstein, Basel,
Suica.

Photographs 1978-2004, Tate Modern, Londres, Inglaterra.

2004

Astrup Fearnley Museum, Oslo, Noruega.

Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

2003

UCLA Hammer Museum, Lobby Gallery, Los Angeles, CA, EUA.

Jeff Wall: Landscapes. Norwich Castle Museum and Art Gallery,
Norwich, Inglaterra.

Jeff Wall, Photographs. MUMOK (Museum of Modern Art Ludwig
Foundation), Viena, Austria.

2002

Marian Goodman Gallery, Nova York, NY. Hasselblad Center, Géteborg,
Suécia.

Galerie Marian Goodman, Paris, France. MUMOK (Museum of Modern
Art Ludwig Foundation), Viena, Austria.

2001

Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

Jeff Wall: Figures & Places. Museum fur Moderne Kunst, Frankfurt am
Main, Frankfurt, Alemanha.

1999

Mies van der Rohe Foundation, Barcelona, Espanha.

Jeff Wall: Oeuvres 1990 —1998. Musée d’Art Contemporain, Montreal,
Canada.

1998

Marian Goodman Gallery, New York, NY.

Here and Now II: Jeff Wall . Henry Moore Institute, Leeds, Inglaterra.
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Jeff Wall: Photographs of Modern Life. Museum fiir Gegenwartskunst,
Basel, Suica.

1997

The Museum of Contemporary Art, Los Angeles, California.

Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washington, D.C.; Art Tower
Mito, Mito, Japéo.

1996

Museum of Contemporary Art, Helsinki, Finlandia.

Jeff Wall: Landscapes . Kunstmuseum Wolfsburg, Wolfsburg, Alemanha.

Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munique, Alemanha.

1995

Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

Museum of Contemporary Art, Chicago, IL, EUA.

Jeu de Paume, Paris, Franca.

1994

Museo Nacional Centro de Arte, Reina Sofia, Madri, Espanha.

Neue Gesellschaft fur Bildende Kunst Galerie, Berlim, Alemanha.

Deichtorhallen, Hamburg, Alemanha.

De Pont Foundation for Contemporary Art, Tilburg, The Holanda.

Stadtische Kunsthalle, Dusseldorf, Alemanha.

1993

Kunstmuseum Luzern, Lucerne, Suica.

Irish Museum of Modern Art, Dublin, Irlanda

Fondation Cartier pour I'art contemporain, Jouy-en-Josas, Franca.

The Childrens' Pavilion (a collaborative project with Dan Graham),
Museum Boymansvan Beuningen, Rotterdam, Holanda.

1992

Louisiana Museum, Humlebaek, Dinamarca.

Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

Palais des Beaux-Arts, Bruxelas, Bélgica.

1991

San Diego Museum of Contemporary Art, San Diego, California.
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1990

Jeff Wall 1990. Vancouver Art Gallery, Vancouver, British Columbia; Art
Gallery of Ontario, Toronto, Canada.

The Ydessa Hendeles Art Foundation, Toronto, Canada.

The Carnegie Museum of Art, Pittsburgh, Filadélfia.

1989

The Children's Pavilion (collaborative project with Dan Graham), Marian
Goodman Gallery, Nova York, NY; Galerie Roger Pailhas, Marseilles, Franca;
Fonds Regional d’Art Contemporain, Rhone Alpes, Lion, Franca; Galerie
Chantal Boulanger, Montreal, Canada; Santa Barbara Contemporary Arts
Forum, Santa Barbara, California.

Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.

1988

Le Nouveau Musée, Villeurbanne, France. Westfalischer Kunstverein,
Munster, alemanha.

1987

Young Workers, Museum fir Gegenwartskunst, Basel, Suica.

1984

Jeff Wall: Transparencies. Institute of Contemporary Arts, Londres,
Inglaterra.

Kunsthalle, Basel, Suica.

1983

The Renaissance Society, University of Chicago, Chicago, lllinois.

1979

Installation of Faking Death (1977), The Destroyed Room (1978), Young
Workers (1978), Picture for Women (1979), The Art Gallery of Greater
Vancouver, Vancouver, Canada.

1978

Jeff Wall, Nova Gallery, Vancouver, British Columbia, Canada.

Exposigdes em grupo.
2017
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L.A. Invitational. Gagosian, West 24th St., Nova York, NY.

Oracle . The Broad, Los Angeles, California.

2016

Fora da ordem. Obras da Colecao Helga de Alvear. Pinacoteca de Sao
Paulo, Brasil.

2015

This Place. Tel Aviv Museum of Art, Tel Aviv, Israel.

Museu Colecéao Berardo (1960-2010). Museu Colecdo Berardo, Lisboa,
Portugal.

Elective Affinities, Julido Sarmento, colecionador. Museu da Eletricidade
e Fundacdo Carmona e Costa, Lisboa, Portugal.

Jeff Wall and Stephan Balkenhol, Figure on Display. Leopold Hoesch
Museum, Duren, Alemanha.

Perfect Likeness: Photography & Composition. Hammer Museum, Los
Angeles, California.

2014

Dan Graham, Jeff Wall, Danh Vo, Giuseppe Penone. Marian Goodman
Gallery, Nova York, NY.

Equilibrium. Salvatore Ferragamo Museum, Florenca, Italia.

Damage Control: Art and Destruction Since the 1950s. Mudam
Luxembourg; Kunsthaus Graz, Austria.

Museu Colecéao Berardo (1960-2010). Museu Colecao Berardo, Lisboa,
Portugal.

This Place. DOX Center for Art, Prague, Republica Checa.

Andreas Gursky Neo Rauch | Jeff Wall. kestnergesellschaft, Hanover,
Alemanha.

Jeff Wall, Richard Long, Enrico Castellani. Galleria Lorcan O'Neill, Roma,
Italia.

Love Story. Anne & Wolfgang Titze Collection, Belvedere, Viena, Austria.

Beneath the Ground: From Kafka to Kippenberger. Kunstsammlung,
Germany. Nordrhein-Westfalen. K21 Standehaus, Disseldorf, Alemanha.

2013
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Chalet Hollywood, Los Angeles, California.

Go! You sure? Yeah. LUMA/Westbau, Zurique, Suica.

About Face, Pier24 Photography, S&o Francisco, California.

Turn off the Sun: Selections from la Coleccion Jumex. Arizona State
University Art Museum, Tempe, Arizona.

A Shock to the Senses. Constable, De lacroix, Friedrich, Goya,
Albertinum . Galerie der Neue Meister, Dresden, Alemanha.

Jeff Wall / Andreas Gursky. Galerie Rudiger Schottle, Munique,
Alemanha.

Photographic Eye. FRAC Auvergne, Clermont-Ferrand, Franca.

CONTINENTAL DRIFT Part 2. Badischer Kunstverein, Karlsruhe,
Alemanha.

Waiting Tine. Selections from the Museum’s Collection. Musée
départemental d'art contemporain de Rochechouart, Rochechouart, Franca.

Open Spaces/Secret Places. Sammlung Verbund, Wien, Austria.

Making it up: Photographic Fictions. Victoria and Albert Museum,
Londres, Inglaterra.

Patrick Faigenbaum. Vancouver Art Gallery; Academy of France in
Rome, Villa Medici, Italy. Curatoria de Jeff Wall e Kathleen Bartels; Villa Medici,
Roma, Italia.

El Arte del Presente - Coleccion Helga de Alvear - Mecenazgo al
Servicio del Arte, CENTROCENTRO CIBELES DE CULTURA Y CIUDADANIA,
Madri, Espanha.

Arte, Dos Puntos — Barcelona Vive El Arte Contemporaneo. MACBA,
Barcelona, Espanha.

L’altro ritr atto. Museo di arte moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MART), Italia.

Damage Control: Art and De struction Since the 1950s. Hirshhorn
Museum, Washington D.C.

Formes Biographiques: Constructio net mythologie personelle. Museo
Nacional Centro de Art Reina Sofia, Madri, Espanha.

2012
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Lost Places — Orte der Photographie. Hamburger Kunsthalle, Germany.

Malerei in Fotografie — Strategien der Aneignung. Stadel Museum,
Frankfurt, Alemanha.

The Residue of Memory. Aspen Art Museum, Aspen, Colorado.

This Will Have Been: Art, Love & Politics in the 1980s. Museum of
Contemporary Art Chicago, Chicago, lllinois.

Fresh Widow - Fenster-Bilder seit Matisse und Duchamp. K20
Kunstsammlung Nordrhein, Westfalen-am-Grabbeplatz, Alemanha.

Mythos Atelier. Staatsgalerie Stuttgart, Stuttgart, Alemanha.

Durchsucht, Fixiert, Geordnet . Museum fur Gegenwartskunst Siegen,
Siegen, Alemanha.

A Blind Spot . Haus der Kulturen der Welt, Berlim, Alemanha.

Fotografie Total. Werke Aus der Sammlung des MMK, Museum fir
Moderne Kunst (MMK), Frankfurt/Main, Alemanha.

Making History. Museum fur Moderne Kunst (MMK), Frankfurt/Main,
Alemanha.

Coup Double. FRAC Aquitaine, Bordeaux, Franca.

The Studio. Sites of Production, Kunstmuseum Luzern, Lucerne, Suica.

Juwelen im Rheingold — 10 Jahre Sammlung Rheingold. Kunsthalle
Dusseldorf, Dusseldorf, Alemanha.

Open Spaces, Secret Places. Museum der Moderne Salzburg, Salzburg,
Austria.

Seduced by Art. National Gallery, London, England. To Be With Art Is Al
We Ask . Astrup Fearnley Museum, Oslo, Noruega.

The Inverted Mirror: Art from the Collecti ons of "la Caixa" Foundation
and MACBA. Guggenheim Museum Bilbao, Bilbao, Espanha.

2011

You Have Been There. Marian Goodman Gallery, Nova York.

Photography is Calling. Sprengel Museum, Hannover. Alemanha.

Streetlife und Homestories - Fotografien aus der Sammlung Goetz

Museum Villa Stuck, Munique, Alemanha.
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MMK 1991-2011: 20 Jahre Gegenwart. Museum fir Moderne Kunst,
Frankfurt, Alemanha.

Fotégrafos da Cena Contemporanea. Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, Brasil.

Through the Looking Brain: Eine Schwei zer Sammlung konzeptueller
Fotografie. Kunstmuseum St.Gallen, St. Gallen; Kunstmuseum Bonn, Bonn,
Alemanha.

Architektonika. Hamburger Bahnhof - Museum fur Gegenwart, Berlim,
Alemanha.

Now: Obras De La Coleccibn Jumex . Instituto Cultural Cabafias,
Guadalajara, México.

Stories of Material Life. Centro de Artes Visuales Helga de Alvear,
Céceres, Espanha.

Hyper Real: Art and America around 1970. Ludwig Forum far
Internationale Kunst, Aachen, Alemanha.

Collection Platform 1: Circulation, PinchukArtCentre, Kiev, Ucrania.

Tiergarten Bestiarium . Haus der Kunst Minchen, Munique, Alemanha.

Structure and Absence. White Cube, Londres, Inglaterra.

2010

101 Collection: Route 1 — R for Replicant. CCA Wattis Institute for
Contemporary Arts, Sao Francisco, California.

Doppeleffekt. Kunsthalle zu Kiel der Christian-Albrechts-Universitat, Kiel,
Alemanha.

Silent Revolution — A new presentation of the permanent collection.
K20K21 Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf, Alemanha.

Hyper Rea. Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Vienna, Viena,
Austria.

Haunted: Fotografia/Video/ Performance contemporaneos , Museo
Guggenheim de Arte Moderno y Contemporaneo, Bilbao, Espanha.

It Is What It Is. Recent Acquisitions of New Canadian Art. National

Gallery of Canada, Otawa, Canada.
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Verortungen - Die Frage nach dem Raum in der zeitgendssischen Kunst.
Kunstmuseum Wolfsburg, Wolfsburg, Alemanha.

Calder to Warhol: Introducing the Fisher Collection. San Francisco
Museum of Modern Art, S&o Francisco, California.

Focus on Artists. San Francisco Museum of Modern Art, S&o Francisco,
California.

It’s a Set-up. Museum of Contemporary Art, Helsinki, Finlandia.

Triumphant Carrot: The Persistence of Still Life. Contemporary Art
Gallery, Vancouver, Canada.

Conversation Pieces: A Chamber Play (Act Three) . Johnen Galerie,
Berlim, Alemanha.

2009

Sonic Youth etc.: Sensational Fix. Kunsthalle Dusseldorf, Disseldorf,
Germany; Museum of Malmé, Malmo, Suécia.

Cézanne and Beyond. Philadelphia Museum of Art, Philadelphia,
Filadélfia.

Esposizione Universale — I’ arte alla prova del tempo . Galleria d’Arte
Moderna e Contemporanea di Bergamo (GAMeC), Bérgamo, Italia.

Western Motel: Edward Hopper and Contemporary Art . Kunsthalle Wien,
Viena, Austria.

BAROCK - Art, Science, Faith and Technology in the Contemporary
Age. Museo D’Arte Contemporanea Donna Regina, Napoles, Italia.

El Tiempo del Arte. Fundacion PROA, Buenos Aires, Argentina.

Vague Terrain: Analogues of Place in Contemporary Photography .
FLAG Art Foundation, Nova York, NY.

15 Jahre Sammlung Kunstmuseu m Wolfsburg - Gegen den Strich,
Kunstmuseum Wolfsburg, Wolfsburg, Germany. GefroreneMomente.
Bundner Kunstmuseum Chur, Chur, Alemanha.

Zwischenzonen - La Cole ccion Jumex, Mexiko. Museum Moderner,
Kunst Stiftung Ludwig Vienna, Austria.

Images & (re)présentations :The 1980s — Part 2 , MAGASIN-Centre

National d’art Contemporain de Grenoble, Grenoble, Franga.
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Bad Habits. Albright Knox Gallery, Nova York, NY.

Who'’s afraid of the artists?. Palais des Arts, Dinard, Franca.

2008

Ambition d’Art. Institut d’Art Contemporain, Villeurbanne, Franca.

Held Together with Water. Istanbul Modern, Istambul, Turquia

To: Night — Contemporary Representations of the Night. The Hunter
College Art Galleries, Nova York, NY.

The Tree: From the Sublime to the Social. Vancouver Art Gallery,
Vancouver, Canada.

From nature. Carolina Nitsch Project Room, Nova York, NY.

SONIC YOUTH etc.: SENSATIONAL FIX. Museion / Bozen, Bolzano,
Italia.

2007

Moscow Biennial. Moscow, Russia.

On History. Fundacion Santander Central Hispano, Madri, Espanha.

Edit! Photography and Film in the Ellipse Collection. Ellipse Foundation,
Cascais, Portugal.

Past, Present, Future Perfect. H&R Block Artspace at Kansas City Art
Institute, Cidade de Kansas, Missouri.

Artist’'s Choice: Roy Arden Selects From the Collection. Vancouver Art
Gallery, Vancouver, Canada.

Window | Interface. Mildred Lane Kemper Art Museum, Saint Louis, MO.

2006

Super Vision. The Institute of Contemporary Art, Boston, MA.

The 1980’s Topology. Museu Serralves, Porto, Portugal.

2004

Memory and Landscape . La Casa Encendida, Madri, Espanha.

Die Neue Kunsthalle 11l . Kunsthalle Mannheim, Mannheim, Alemanha.

Die Neue Kunsthalle 1V. Kunsthalle Mannheim, Mannheim, Alemanha.

Art and Utopia, Action Restricted. Museum of Contemporary Art

Barcelona, Barcelona, Espanha.
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Faces in the Crowd, Picturing Modern Life from Manet to Today .
Whitechapel, Londres, Inglaterra.

2003

BERLIN-MOSKAU, MOSKAU-BERLIN 1950-2000. Martin-Gropius-Bau,
Berlim, Alemanha.

The Last Picture Show: Artists Using Photography, 1960-1982. Walker
Art Center, Minneapolis, MN; UCLA Hammer Museum, Los Angeles, California.

Saved! 100 Years of the National Art Collections Fund . Hayward Gallery.
Londres, Inglaterra.

Outloo. Atenas, Grécia.

Faits et gestes. aux Ateliers SNCF, Franca.

Partners. Haus der Kunst, Munique, Alemanha.

2002

Documenta 11, Kassel. Alemanha.

Open City: Aspects of Street Photography 1950—2000. The Lowry,
Salford Quays, England; Muuseo de Bellas Artes de Bilbao, Spain; Hirshhorn
Museum and Sculptural Garden, Washington, D.C.

Startkapital (from the Ackermans Collection). K21 Kunstsammlung
NordrheinWestfalen, Dusseldorf, Alemanha,

Inaugural installation. Wallflowers. Kunsthaus Zurich, Zurique, Suica.

Comer o0 no Comer (To Eat or Not to Eat). Salamanca 2002, Centro de
Arte Salamanca, Espanha.

2001

Elusive Paradis. National Gallery of Canada, Otawa, Canada.

Jeff Wall: Figures & Places. Museum fur Moderne Kunst, Frankfurt,
Alemanha.

2000

Aspectos de la Colleccion . Fundacio La Caixa, Madri, Espanha.

Inner Eye, Contemporary Art from th e Marc and Livia Straus Collection.
Neuberger Museum of Art, Purchase, NY.

Mixing Memory and Desire Wunsch und Erinnerung . Kunstmuseum

Luzern, Lucerne, Suica.
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Encounters: New Art from OIld. The National Gallery, London, England.

Sydney Biennial. Sidnei, Australia.

Beauté in Fabula. Palais des Papes D’Avignon, Avignon, Franca.

Icon + Grid + Void: Art of the Amer icas from the Chase Manhattan
Collection. The Americas Society, Nova York, NY.

Around 1984: A Look at Art in the Eightie . P.S.1/Institute for Art and
Urban Resources, Long Island City, Nova York, NY.

Art at Work: Forty Years of The Chase Manhattan Collection. Queens
Museum of Art, Queens, Nova York, NY.

Art Gallery of Western Australia, Perth, Australia.

Architecture Without Shadow. Centro Andaluz de Arte Contemporaneo,
Seville, Espanha.

Centre de Cultura Contemporania de Barcelona, Barcelona, Espanha.

1999

Seeing Time: Selections from the Pamela and Richard Kramlich
Collection of Media Art. San Francisco Museum of Modern Art, S&o Francisco,
California.

Carnegie International. Carnegie Museum of Art, Pittsburgh, Filadélfia.

The Museum as Muse: Artists Reflect . The Museum of Modern Art,
Nova York, NY.

Jeff Wall-Pepe Espalit: Suspended Time. Castellon Contemporary Arts
Centre (EAC), Castellon, Espanha.

Warten. Kunst-Werke Berlin, Berlim, Alemanha.

Horizontabscheitun). Kaiser Wilhelm Museum, Krefeld, Alemanha.

The Time of Our Lives. The New Museum of Contemporary Art, Nova
York, NY.

Gesammelte Werkel: Zeitgendssiche Kunst seit 1968. Kunstmuseum
Wolfsburg, Wolfsburg, Alemanha.

Flashes: Collection Fondation Cartier pour l'art contemporain. Centro
Cultural de Belém, Belém, Portugal.

From Beuys to Cindy Sherman: The Lothar Schirmer Collection.

Kunsthalle Bremen, Bremem, Alemanha.
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Staatliche Galerie im Lenbachhaus, Munique, Alemanha.

So Faraway, So Close. Encore Bruxelles, Bruxelass, Bélgica.

August Sander: Landschafts-photographi en/Jeff Wall: Bilder von
Landschaften. Die Photografische Sammlung/SK Stiftung Kultur, Colbnia,
Alemanha;

Nederlands Foto Instituut, Rotterdam, Holanda.

Art at Work: Forty Years of the Chase Manhattan Collection. Museum of
Fine Arts and Museum of Contemporary Art, Houston, Texas.

1998

Inner Eye: Contemporary Art from th e Marc and Livia Strauss Collection
The Harn Museum of Art, University of Florida, Gainesville, Fl6rida.

Neuberger Museum of Art, Purchase, NY. Breaking Ground . Marian
Goodman Gallery, Nova York, NY.

Auf der Spur, Kunst der 90er Jahre im Spiegel von Schweizer
Sammlungen. Kunsthalle Zurich, Zurich, Suicga.

24th S&o Paulo Biennial. Sdo Paulo, Brasil.

Under/Exposed: The World’s Greatest Photo Exhibition. Stockholm
Metro, Stockholm, Sweden. Aspen Museum of Art, Aspen, Colorado.

The Parkett Artists’ Editions. Museum Ludwig, Colbnia, Alemanha.

Center for Curatorial Studies, Bard College, Annandale-on-Hudson, Nova
York.

Museum of Contemporary Art, Helsinki, Finlandia.

The Art of the 80s. Culturgest, Lisboa, Portugal.

Tuning Up #5: Selections from the Permanent Collection . Kunstmuseum
Wolfsburg, Wolfsburg, Alemanha.

Extenuating Circumstances. Museum Boymans-van Beuningen,
Rotterdam, Holanda.

1997

Documenta 10. Museum Fridericianum, Kassel, Alemanha.

Veronica’s Revenge (Oeuvres photographiques de la Lambert Art
Collection). Centre d’Art Contemporain, Geneva, Suica.

20/20. Marian Goodman Gallery, Nova York, NY.
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La Collection de la Fondation Cartier pour I'art contemporain. Fondation
Cartier, Paris, Franca.

Deslocagds/From Here to There. Fundacdo Calouste Gulbenkian,
Lisboa, Portugal.

Bruit Secret. Association for Contemporary Arts/I'Albergueria, Vic,
Espanha.

Framed Area: Site-Specific Works in Haal emmermeer Hoofdorp, and
Schiphol Airport. Framed Area Foundation, Amsterdam, Holanda.

Die Epoche der Moderne: Kunst in 20 Jahrhundert/The Age of Moderism:
Art in the 20th Century . Zeitgeist-Gesellschaft zur Férderung der Kinste in
Berlin, Martin-Gropius-Bau, Berlim, Alemanha.

Soweit der Erdkreis Reicht/Ein Museum fiur Keitgenossiche Kunst .
Museum Kurhaus, Kleve, Alemanha.

Absolute Landscape: Between lllusion and Reality. Yokohama Museum
of Art, Yokohama, Japéo.

Contemporary Photography I. Absolute Land scape: Between lllusion
and Reality. Yokohama Museum of Art, Yokohama, Japéo.

1996

Face a [I'Histoire 1933-1996: L’artiste moderne face a [I'événement
historique . Musée National d’Art Moderne-Centre Georges Pompidou, Paris,
Franca.

Hall of Mirrors: Art & Film Since 1945. Museum of Contemporary Art, Los
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	Capítulo I: O reducionismo formalista.
	Dentro do primeiro eixo temático, sobre os reducionismos, está este capítulo referente ao reducionismo formalista que tem como subdivisões a fotografia como registro, o “instante decisivo” e análises de imagens.
	1.1 Fotografia como registro.
	Neste capítulo é abordado o reducionismo formalista da fotografia por meio de um viés diacrônico. Nessa abordagem a noção da fotografia como registro mecânico da realidade não foi construída através de uma linearidade histórica precisa e bem concatena...
	Um daguerreótipo original é uma fotografia pequena, geralmente menor que a palma da mão, sobre uma superfície de prata polida. A imagem, embora infinitamente detalhada e sutil, é enganosa. O observador deveria olhar a foto em seu estojo entreaberto, i...
	Daguerre conseguiu fixar imagens positivas diretas em placas de prata por meio do mercúrio. A imagem produzida era instável ao meio ambiente, por isso ficava alojada em um estojo de madeira e vidro. A chapa lisa de metal conferia grande nitidez, porém...
	No ano de 1839 Daguerre mostrava sua foto Boulevard du temple  (figura 3), feita em Paris no ano anterior, como prova da eficácia de seu invento. Mas a imagem causava grande espanto não só por sua nitidez e precisão, mas também pela ausência das numer...
	A partir de então à fotografia será creditada a ideia de registro mimético e fático da realidade. A fotografia vai passar a estar presente nas viagens de antropólogos e turistas, em eventos sociais e políticos e, com sua popularização, até mesmo nos e...
	Por meio de um darwinismo tecnológico as máquinas fotográficas foram sofrendo modificações. As experimentações dos fotógrafos demandavam mudanças tecnológicas e os avanços tecnológicos estimulavam novas experimentações. O feed-back era constante.
	Com a ampliação das possibilidades, até então limitadas, de intervenção do fotógrafo no resultado final da imagem fotográfica ficou patente a dicotomia entre a objetividade e a subjetividade da imagem.
	Como uma das inúmeras demonstrações da não linearidade da progressão da ideia da fotografia como documento é que aqui se estuda o Pictorialismo. O movimento pictorialista se estendeu de meados de 1880 até 1910. Seu surgimento se deve às novas possibil...
	O pictorialista representa a preponderância da face poeta ou, pelo menos, esta era a intenção. Os pictorialistas não formavam um grupo muito coeso, havia divergências, por exemplo, quanto às manipulações e à extensão destas. Para André Rouillé “as int...
	Com a disponibilidade de objetivas com foco difuso houve a possibilidade de elaborar fotografias com um flou, com menor nitidez. Os pictorialistas eram contrários à nitidez, considerada, por eles, excessiva e desnecessária e contrários também à vulgar...
	Do nítido ao flou, passa-se da mercadoria à imagem (ou, mesmo, à obra), da economia passa-se à arte fotográfica, da utilidade à curiosidade, dos imperativos extrínsecos (clientela, preços, profissão, lucro) à autonomia, à liberdade (ROUILLÉ, 2009, p. ...
	O Pictorialismo era contrário ao utilitarismo das outras formas de fotografia. Fica claro e não dissimulado o gosto pelo pictórico e, por isto, a fotografia pictorialista aproxima-se da construção, da síntese e tenta negar algumas especificidades do m...
	A tentativa de se aproximar da pintura, como fez os pictorialistas, talvez não tenha colocado a fotografia num patamar mais elevado no campo da arte, e sim produzido obras que, ao negar o seu meio e parasitar um outro, se tornaram meros pastiches. Ape...
	A fotógrafa pictorialista Julia Margaret Cameron retratou personagens famosos da Inglaterra da segunda metade do século XIX e que pertenciam a seu ciclo social. Cameron ao retratar mimetizando a arte pictórica visava enobrecer o retratado. Em diversas...
	A manipulada imagem pictorialista revela uma atitude que visa diminuir a relevância do carácter documental do meio fotográfico. A verdade do Pictorialismo pode ser interpretada como a criação de outra possibilidade, de uma verdade presente no flou, ge...
	A capacidade de manipulação fotográfica chegou ao público desde os primórdios da fotografia. A capacidade de interferência do fotógrafo era muito reduzida inicialmente. Haviam poucos recursos à disposição do fotógrafo — como diversidade de lentes, var...
	Há uma dicotomia na imagem fotográfica que abarca paradoxalmente uma ambiguidade e uma simultaneidade, o que determina uma imagem com duas faces, ou com duas leituras, uma mais denotativa e outra mais conotativa. Isso ocorre devido essa imagem ser uma...
	O fotógrafo era visto como um observador agudo e isento — um escrivão, não um poeta. Mas como as pessoas logo descobriram que ninguém tira a mesma foto da mesma coisa, a suposição de que as câmeras propiciam uma imagem impessoal, objetiva, rendeu-se a...
	1.3 Análises de imagens.
	Serão analisadas as fotos Mimic de 1982 e Garoto cai da árvore de 2010.
	Análise de Mimic, 1982 (figura 7). Mimic é uma foto que inicia a série de fotos que Wall realizou mimetizando um instantâneo jornalístico-documental. Foto em cores, com alta definição, na escala humana, exposta por meio de retro iluminação. Foto encen...
	Na foto há um homem de aparência oriental, ele possui aparência bem cuidada, conservadora e discreta, vestimenta social, camisa na cor cinza e sem barba. Acima do homem oriental e um pouco mais a esquerda na foto uma placa do poste indica: parada proi...
	O homem branco (caucasiano) possui cabelos desalinhados, com barba e roupas bem coloridas.  O homem branco na calçada parece ter adiantado o passo e projeta o corpo para direita em direção ao homem oriental e com isso puxa a mulher que segura pela mão...
	O homem branco utiliza o dedo médio para fazer um gesto obsceno ao mesmo tempo em que com o mesmo dedo estica o canto do olho para imitar o olho do oriental. Os orientais para os ocidentais são muito semelhantes entre si.
	A rua se estende no fundo do quadro, não mostra outras pessoas. O ângulo de tomada indica o fotógrafo próximo a cena, na direção oposta ao movimento dos personagens, mas a sombra do fotógrafo não esta projetada. O ângulo de tomada da cena assemelha-se...
	A xenofobia é o tema óbvio revelado na agressividade do gesto do homem branco.
	A mimese pode ser percebida no gesto do homem branco, nos estereótipos apresentados de etnia e gênero, na foto imitando uma cena real, na semelhança com a composição da pintura de Gustave Caillebotte, Paris street; rainy day, 1877 (figura 8), mimetiza...
	Figura 8 - Gustave Caillebotte, Paris street; rainy day, 1877, óleo sobre tela (239 cm x 185 cm). Fonte: npr.org.
	A foto foi encenada com atores à semelhança de uma tomada de cena cinematográfica, algo muito comum nas ruas de Vancouver. Mas Wall não faz um filme e a foto fica semelhante a um instantâneo de rua, no melhor estilo jornalístico-documental.
	Capítulo II: O reducionismo ontológico.
	Ainda dentro do primeiro eixo temático, sobre os reducionismos, está este capítulo sobre o reducionismo ontológico que possui uma visada sincrônica e tem como subdivisões: a fotografia como índice, o “isso foi” e análises de imagens.
	2.1 A fotografia como índice.
	Muitos pensadores discutiam o caráter distintivo da fotografia sem atentar que estavam em pleno declínio da fotografia jornalística-documental. Quem sabe estes sacerdotes ouviram apreensivos os ruídos da catraca e apressadamente batizaram a esquecida ...
	No eixo dos anos 1980 vários textos abordaram a fotografia tendo como base a noção de índice extraída da semiótica americana de Charles Sanders Peirce que se deu a partir da descoberta de seus textos. Os textos de Peirce foram difundidos primeiro nos...
	Sontag apresentava-se eufórica, logo depois de uma exposição retrospectiva de Diane Arbus em dezembro de 1972, quando ao encontrar a co-editora da revista The New York Review of Books, Barbara Epstein, foi convencida a escrever sobre fotografia, o que...
	“Basicamente, os anos 80 foram os anos de apogeu da semiologia e viram a instalação dessa abordagem: estudar os níveis de significação, a denotação, a conotação, todos os aspectos mais técnicos desenvolvidos pela semiologia. Tudo se tornou tão especia...
	As especificidades dos meios foram discutidas pelos grandes pensadores dessa época, mas o iniciante Jeff Wall, nesse mesmo momento, trabalhava o avesso dessa tendência, ou seja, procurava não as distinções e sim as interseções dos meios.
	A teoria semiótica de Peirce foi a base para muitos pensadores. Peirce afirmou ser o estudo sobre sua tríade, suas categorias, o seu maior legado intelectual. Mas do que trata essa tríade peirceana? Lucia Santaella esclarece que:
	A tríade ícone, índice e símbolo diz respeito primariamente à distinção entre três espécies de identidades semióticas que um signo pode ter em razão de três espécies de relações em que o signo pode estar para com o objeto, como signo desse objeto (SAN...
	Os índices remetem, apontam indicam seus objetos, pois são vestígios destes. São exemplos de índice: “os termômetros, cata-ventos, relógios, barômetros, bússolas, a Estrela Polar, fitas métricas, o furo de uma bala, um dedo apontando, fotografias” (SA...
	Para Peirce o índice, como signo, representa seu objeto devido sua conexão com ele. Não importa se a conexão ocorre na realidade ou no imaginário. O índice pode ser genuíno tendo uma relação factual e espacial com seu objeto ou pode ser degenerado ten...
	É assim que um policial só chega ao autor de um crime principalmente pela investigação dos vestígios, rastros que este involuntariamente e inevitavelmente vai deixando. Os vestígios são os signos indiciais, realmente afetados pelo seu objeto, o crimin...
	Deve ser ressaltado a não exclusividade de uma categoria sígnica para determinar uma imagem ou meio. Toda fotografia analógica além do caráter indexical carrega seu caráter icônico, isto é, de semelhança com a cena retratada. Porém, os estudos de Peir...
	No campo desse debate emergem do grupo de grandes pensadores duas pesquisadoras: Rosalind Krauss e Susan Sontag. A letra de Rosalind Krauss revela o essencialismo indexical ao escrever que “toda fotografia é uma impressão, uma decalcomania do real”. K...
	A fotografia é, portanto geneticamente diferente da pintura, da escultura ou do desenho. Na árvore genealógica das representações, ela se situa do lado das impressões das mãos, das máscaras mortuárias, do sudário de Turim ou das pequenas pegadas das g...
	A essencialidade indexical da fotografia também está presente nos escritos de Sontag quando escreve que “fotos não explicam, constatam” ou quando escreve que “o pintor constrói, o fotógrafo revela”. Na letra de Sontag a indexicalidade radical é também...
	A excessiva adesão ao referente foi retomada por Barthes quando disse que a imagem fotográfica “é uma mensagem sem código”. Para Barthes a imagem fotográfica é constituída exclusivamente por uma mensagem denotada (1984b, p. 14, 15).
	Diríamos que a fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou fúnebre, no âmago do mundo em movimento: estão colados um ao outro, membro por membro, como o condenado acorrentado a um cadáver... (BARTHES...
	Dubois, tendo o livro A câmara clara como referência, publica em 1983 O ato fotográfico. Dubois na introdução já deixa explícito: “com a fotografia, não nos é mais possível pensar a imagem fora do ato que a faz ser”. Deixa assim claro a importância da...
	Para análise inicial Dubois utiliza a fotografia do canadense Michael Snow de 1969, Autorização,. A escolha de uma obra elaborada nos anos sessenta por um artista conceitual causa estranheza, alguns fotógrafos contemporâneos como Jeff Wall já produzia...
	Como abordado no primeiro capítulo desta dissertação, houve um reducionismo formalista que teve como base a questão do realismo. A fotografia por ser uma imagem elaborada por meio de um processo mecânico, ou seja, concebida através de um automatismo t...
	O primeiro momento Dubois denominou de: “a fotografia como espelho do real”. Predomínio do discurso da mimese. Dubois complementa:
	O efeito de realidade ligado à imagem fotográfica foi a princípio atribuído à semelhança existente entre a foto e seu referente. De início, a fotografia, só é percebida pelo olhar ingênuo como um “analogon” objetivo do real. Parece mimética por essênc...
	A fotografia como espelho do real refere-se à capacidade mimética da fotografia que foi estabelecida desde seus primórdios. Dubois cita várias vezes Baudelaire e sua aversão à ideia da fotografia como expressão artística, o que ajuda a corroborar a id...
	Existe o fato de a fotografia ser elaborada por um dispositivo capaz de gerar uma imagem semelhante à realidade. Mas, o realismo fotográfico a priori é devido ser a fotografia um vestígio, antes de ser um ícone.
	O segundo momento Dubois denominou de: “a fotografia como transformação do real”. Predomínio do discurso do código e da desconstrução, assim sendo, a fotografia é aqui um símbolo peirceano. Dubois esclarece:
	Logo se manifestou uma reação contra esse ilusionismo do espelho fotográfico. O princípio de realidade foi então designado como pura “impressão”, um simples “efeito”. Com esforço tentou-se demonstrar que a imagem fotográfica não é um espelho neutro, m...
	Para desconstruir o realismo fotográfico vários argumentos podem ser lançados. Dubois cita, por exemplo, a bidimensionalidade da imagem, a limitação do ângulo de tomada e do enquadramento, a estimulação essencialmente retiniana. O fotógrafo com o temp...
	Além disso, para Dubois, “a significação das mensagens fotográficas é de fato determinadas culturalmente” e “que sua recepção necessita de um aprendizado dos códigos de leitura” (DUBOIS, 1993, p. 41-42).
	O terceiro momento Dubois denominou de: “a fotografia como traço de um real”. Predomínio do discurso do índice e da referência, ou seja, a fotografia como índice peirceano. Dubois atesta que:
	Por mais útil e necessário que tenha sido, esse movimento de desconstrução (semiológica) e de denúncia ideológica da impressão de realidade deixa-nos, contudo, um tanto insatisfeitos. Algo de singular, que a diferencia de outros modos de representação...
	Dubois argumenta que nesse momento ocorre a volta do realismo fotográfico, mas sem “a angustia do ilusionismo”. Para Dubois Barthes cai numa “armadilha, não mais da mimese, mas do referencialismo” ao “absolutizar, o princípio da “transferência de real...
	2.2 O “isso foi”.
	A aderência da fotografia ao referente da realidade parece só não ser mais forte que a aderência dos conceitos de Barthes à Teoria da Fotografia. A especificidade do meio, a indexicalidade, o punctum, o studium e o “isso foi” extrapolam como temas dos...
	Dificilmente um simpósio é dado sem o punctum ou a fotografia do "Jardim de Inverno", fotografia que mostra a mãe de Barthes quando esta ainda era uma criança. No outono de 2003 eu assisti a uma conferência sobre Cultura Visual em Nottingham onde  nas...
	A câmara clara é um “pequeno” livro, o texto tem poucas páginas , com quarenta e oito seções escritas em quarenta e oito dias. Ele é narrado na primeira pessoa e tem uma fotografia vernacular, a fotografia da mãe de Barthes num jardim de inverno, como...
	Figura 11 - Ilustração da camara lucida. Fonte: boingboing.net.
	Barthes submeteu A câmara clara em junho de 1979 a Cahiers du cinema, que havia encomendado um texto ao escritor francês. O livro foi publicado na França por Cahiers, Gallimard, e Editions du Seuil; em janeiro de 1980 o livro já estava sendo impresso....
	Figura 12 - Capa da primeira edição de A câmara clara. Fonte: abebooks.
	A edição americana do livro de Barthes é de 1981 e a tradução ficou a cargo do poeta Richard Howard. O escritor já havia traduzido outros textos de Barthes e começou a traduzir A câmara clara antes mesmo da publicação do livro na França, ou seja, come...
	O título A câmara clara parece fazer alusão à câmara escura, mas existia um instrumento ótico que se chamava na França de chambre claire e em países de língua inglesa chamava-se de camara lucida (figura 11). A camara lucida foi patenteada em 1806 pel...
	Não posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela existe apenas para mim. Para vocês, não seria nada além de uma foto indiferente, uma das mil manifestações do “qualquer”; ela não pode em nada constituir o objeto visível de uma ciência; não pode fund...
	A escrita do livro é melancólica, autobiográfica e fenomenológica. Barthes é o autor do livro A morte do autor, 1968, mas é com A câmara clara que a morte passa a estar indissociável de sua escrita, neste livro ele escreve ainda sob o luto da morte da...
	A utilização de termos antagônicos é comum de serem encontrados no campo conceitual de Barthes como denotação e conotação, o óbvio e o obtuso. A câmara clara não foge a esse padrão de escrita, trazendo a oposição entre o studium e o punctum.
	Barthes inicia o livro à procura do traço distintivo da fotografia. Coloca que a questão será exposta essencialmente a partir da perspectiva do “spectator” (espectador), mas não do “operator” (o fotógrafo) nem do “Spectrum” (o referente). Mas o que af...
	[...] é também picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte [...] é esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere).  [...] o detalhe é dado por acaso e para nada. [...] Com muita frequência, o punctum é um “detalhe”, ou sej...
	Na segunda parte do livro Barthes acrescenta:
	Sei agora que existe um outro punctum (um outro “estigma”) que não o “detalhe”. Esse novo punctum, que não é mais de forma, mas de intensidade, é o Tempo, é a ênfase dilaceradora do noema (“isso foi”, sua representação pura) (1984a, p. 141).
	[...] é uma vastidão, ele tem a extensão de um campo, que percebo com bastante familiaridade em função de meu saber, de minha cultura; esse campo pode ser mais ou menos estilizado, mais ou menos bem-sucedido, segundo a arte ou a oportunidade do fotógr...
	Reconhecer o studium é fatalmente encontrar as intenções do fotógrafo, entrar em harmonia com elas, aprova-las, desaprová-las, mas sempre compreendê-las, discuti-las em mim mesmo, pois a cultura (com que tem a ver o studium) é um contrato feito entre ...
	Parece demasiadamente restritivo estabelecer o punctum como algo que escapa ao operator ou como algo que lhe é imposto como uma contingência inescapável (ele não consegue deixar de fotografar o objeto parcial), mas é assim que o punctum é estabelecido...
	Barthes traz a questão tautológica da fotografia, assim como fez anteriormente Sontag, com o argumento que na fotografia “um cachimbo é sempre um cachimbo... sempre traz consigo seu referente”. Para Barthes essa aderência ao referente é distintiva do ...
	A foto é literalmente uma emanação do referente. De um corpo real, que estava lá, partiram radiações que vêm me atingir, a mim, que estou aqui; pouco importa a duração da transmissão; a foto do ser desaparecido vem me tocar como os raios retardados de...
	Os referentes para Barthes são como borboletas presas no isopor, mas quando há o punctum cria-se “um campo cego” abre-se “uma vida exterior a seu retrato”. O punctum mobiliza com intensidade a memória e o imaginário do spectator (1984a, p. 86).
	Robert Mapplethorpe é um dos fotógrafos mais citados em A câmara clara e tem um autorretrato (figura 13) comentado no livro. O fotógrafo morreu dez anos depois de Barthes escrever sobre ele. Olhando hoje a foto parece que algo falta no texto, parece e...
	Figura 13 - Robert Mapplethorpe, Self-Portrait (1975). Fonte: kunsthal.
	O autorretrato é em preto e branco, a iluminação é difusa, suave. Na foto há: metade de um dorso nu em diagonal ocupando o lado direito, um braço aberto disposto lateralmente, a mão está entreaberta, uma face no quadrante superior direito ligeiramente...
	No retrato o semblante facial é de prazer, de satisfação. Na foto há insinuação da nudez (uma revelação?) e de uma aproximação, uma entrega, um abraço (um convite?). Mas a posição do braço e da mão também remete à crucificação. A mão entreaberta agora...
	Desejo, prazer, satisfação, ferida, dor e morte ligam o autorretrato ao sadomasoquismo, mas são termos também comuns a Barthes quando este escreve sobre fotografia. Porém, deve-se ter o cuidado ao tentar aproximar essa foto do ideal de fotografia prec...
	2.3 Análises de imagens.
	Serão analisadas as fotos Milk, 1984, e Exame do local, 2009.
	Análise de Milk de 1984 (figura 14). Segundo os estudiosos Wall fez várias fotos na década de 1980, cujo tema foi o cotidiano de pessoas à margem da sociedade e a foto Milk pertence a esta série. A foto poderia ser um flagrante de um sem-teto na calça...
	Figura 14 –Wall, Mik, 1984. Transparência em caixa de luz, 187 x 229 cm. Fonte: The Museum of Modern Art, New York.
	A foto é em cores, na escala humana, possui alta definição e exposta através de retro iluminação.
	No quarto superior direito da foto há presença de uma parede de tijolos retangulares de superfície relativamente regular. Os tijolos formam linhas cujo fechamento sugere uma espécie de grade de rígidas formas geométricas. A parede é o fundo do quarto ...
	O monólito divide a cena, o que fica à esquerda abruptamente perde a rigidez excessiva, a entrada do prédio sugere uma saída da rua.
	Essa espécie de grade do lado direito enfatiza a sensação de aprisionamento e tensão que é passada também pela figura humana. A explosão que leva ao extravasamento faz um contraponto aos fechamentos de linhas e parece ser como uma possibilidade, uma c...
	Para Barthes o signo fotográfico é como um leite coalhado :
	...[a fotografia] gostaria, talvez, de se fazer tão gorda, tão segura, tão nobre quanto um signo, o que lhe permitiria ter acesso à dignidade de uma língua; mas para que haja signo, é preciso que haja marca; privadas de um sentido de marcação, as foto...
	O leite coalhado possui volume reduzido, é só a sua fração solidificada. O leite coalhado não possui capacidade de expansão.  Barthes ajudou a estabelecer um reducionismo ontológico à fotografia estabelecendo a fotografia como leite coagulado, como um...
	O operator trazia escondida a câmera, ela ficava dissimulada, com a intenção de surpreender o acaso através de um instantâneo de rua. Para Wall a fotografia podia se expandir, ser mais do que a captura do “instante decisivo”. Para o fotógrafo canadens...
	Milk é uma foto que foi elaborada três anos após a publicação em inglês de A câmara clara. A foto, uma simulação da captação do “instante decisivo”, é uma metáfora em que o significante fotográfico de Wall (leite em expansão) dialoga com o significant...
	Análise de Exame do local, 2009 (figura 15). Foto exposta por meio de retro iluminação, em cores, com alta definição, possui escala humana.
	Na foto temos o interior de um apartamento ou de uma casa, pelo mobiliário sugere ser de classe média baixa. A foto revela a copa, provavelmente dividindo o ambiente com a sala. Na copa, em cima do carpete, velho há um par de tênis novos, um par de me...
	Figura 15 – Wall, Exame do local, 2009. Transparência em caixa de luz, 200,34 x 271,15 cm. Fonte: The Broad.
	No eixo dos anos 1980 houve uma excessiva aderência à ideia de indexicalidade associada à fotografia. Com a fotografia contemporânea encenada ocorreu uma aproximação relativa da fotografia com o icônico principalmente devido às interseções com outros ...

