J uisBon | s

FACULDADE DE BELAS-ARTES DA UNIVERSIDADE DE LISBOA

DISSERTACAO DE MESTRADO

FOTOGRAFIA EPINTURA:

A ENCENACAO DO PERSONAGEM

LIGIA CABRAL
2544

MESTRADO EM PINTURA

ORIENT ADOR: PROFESSOR AUXILIAR JOSE CARLOS PEREIRA
CO-ORIENTADOR: PROFESSORA CATEDRATICA ISABEL SABINO

DEZEMBRO DE 2013



Resumo:

A presente dissertacdo visa 0 questionamento da progressiva inclusdo da encenacdo do
personagem no discurso fotografico, e 0 modo como a sua relagdo com a pintura contribuiu e
contribui para este mesmo questionamento. Para tal, irdo ser apresentadas, num primeiro
capitulo, as duas correntes eminentemente fotograficas, a saber, a Nova Objetividade Alema e
uma outra, mais recente, de natureza interdisciplinar, na qual as possibilidades da encenacao séo

fortemente ampliadas, a partir da relagdo com o cinema.

Ambas serdo apresentadas ainda dentro do primeiro capitulo, através da analise de seis
casos artisticos selecionados para esta investigacdo; todos procuram refletir, de uma maneira
muito particular, acerca do problema da representacdo na linguagem fotografica, assim como a
forma como esta se articula com a Pintura, dentro de outros possiveis territorios, sem perder a

sua especificidade.

A Nova Objetividade Alema surge aqui por intermédio do estudo de algumas singularidades
que estruturam 0s processos artisticos desenvolvidas por artistas como Andreas Gursky, (a
Cenografia), Thomas Struth (o Espetador) e Thomas Demand (a Evocacdo do Personagem). A
segunda corrente artistica referente a crescente relagdo com a encenacdo, e proveniente dos
Estados Unidos da América, aposta na capacidade interdisciplinar que a fotografia sempre
implicou e, simultaneamente, possibilitou, abrindo varios espacos para a representacao,
originando o que denomino de um verdadeiro “sentido cinematografico”; sera a partir do estudo
de artistas como Jeff Wall, Nan Goldin e Sanches Brothers, que procuraremos justificar o
horizonte em que se afirma o imaginario/ realidade desta segunda corrente, atraveés das no¢des de
Acontecimento, de Encenacdo, de Manifesto sobre o Individuo, e de Simulacro, inerentes

respetivamente as obras dos artistas citados.

No segundo capitulo serdo analisadas algumas propriedades do que podemos considerar ser
a ontologia dos valores fotograficos. Neste sentido, serd focada a importancia do casal Becher na
desconstrugdo da fotografia, a partir do seu valor documental e empirico, mas também no que se
refere a escala, e a sua relacdo com o espetador, construidas sobre uma nova nocdo de
frontalidade, assim como o distanciamento proporcionado pelo discurso artistico na imagem
fotografica, a saber, a encenacdo para além do teatro e da performance, a qual parece procurar o

entendimento de uma natureza Unica na fotografia, enquanto momento de pose, que encaramos
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durante a captacdo da imagem, e também das novas potencialidades da encenacgéo no contexto
fotografico, e enquanto contexto fotografico.

No ultimo capitulo, intitulado Encenacdo do personagem, e em cumprimento do estatuto
tedrico-pratico do Mestrado de Pintura, apresentaremos, enquanto manifestacdo artistica, o
resultado da investigacdo feita acerca do que consideramos poder ser a encenacdo do
personagem. Para lograr tal desiderato, serdo apresentadas trés imagens fotograficas: uma,
referente ao posicionamento da encenacdo, enquanto estratégia de construcdo de novas
realidades; nessa medida seré igualmente exposta a dicotomia entre personagem e persona; uma
segunda e terceira imagens serdo referentes aos discursos situados entre pintura e fotografia,
através do eixo assente na relacdo entre instante e Vanitas, a partir do fator temporal nas duas
praticas artisticas.

Palavras-chave: Fotografia; Pintura; Encenacéo; Personagem; Realidade

Zusammenfassung:

Diese Abhandlung zielt auf die Frage nach der wachsender Einschliessung der Inszenierung
der Figur in der photographische Sprache, und auf die Art wie ihre Beziehung zur Malerei hat bis
heute dazu beigetragen ab. Dafir, werden wir im ersten Kapitel die zwei bevorstehenden
photographischen Stromen darstellen, ndmlich die Neue Deutsche Objektivitat und eine letztere,
die man als interdisziplindr bezeichnen kdnnte, wo die Inszenierungsmdglichkeiten werden sehr
stark erweitert, durch ihre Beziehung zum Kino.

Beide werden noch im ersten Kapitel dargestellt durch die Analyse von sechs kiinstlerichen
Fallen die fur diese Forschung ausgewéhlt wurden; in alle diesen Fallen wird versucht, auf sehr
persdnliche Weise, Uber das Problem der Darstellung in der photographische Sprache, so wie
Uber die Art wie sich diese mit der Malerei bezieht nachzudenken, so wie mit anderen Felden,

ohne dass sie ihre Eigenschaften verliert.



Die Neue Deutsche Objektivitdit erscheint hier durch die Untersuchung einige
Besonderheiten die kinstlerichen Verfahren entwickelt durch Kunstler wie Andreas Gursky,
(Buhnenbild), Thomas Struth (der Zuschauer) und Thomas Demand (die \Vergegenwartigung der
Figur). Der zweite kunstlerischen Strom der sich auf einem wachsenden \erhdltnis zum
Inszenierung kennzeichnet kommt aus der USA her, und investiert in der interdisziplindre
Fahigkeit schon immer in Photographie enthalten, die aber auch ermdglichte gleichzeitig die
Er6ffnung neue R&ume fiir die Darstellung, dabei verursachend was ich eben nenne als ein
wahren “kinematographischen Sinn”; aufgrund der Analyse von Kiinstler wie Jeff Wall, Nan
Goldin und Sanches Brothers werden wir die Grenzen des Feldes wo sich ausdrickt die
\orstellungskraf / Wirklichkeit diese zweite Strom versuchen festzusetzen, durch Begriffe wie
Ereignis, Inszenierung, Bekundigung auf den Einzelnen, und \erstellung, die unldsbar sind der

erwanhten Kiinstler.

Im zweiten Kapitel werden einige Eigenschaften, die wir betrachten kdnnten als die
Ontologie der photographischen Werte analysiert. In diesen Zusammenhang wird die wichtige
Rolle der Paar Becher im Abbau der Photographie hervorgehoben, aufgrund ihrer
dokumentarischen und empirischen Wert, aber auch im Bezug auf Skala und ihre \Verhaltnis zum
Zuschauer. Diese werden auf einem neuen Begriff von Frontalitadt, so wie auf der Entfernung
geleistet durch die Kunstsprache in Photobild gebaut, ndamlich die Inszenierung jenseits von
Theater und Performance, die scheint ein \erstandnis flir eine einheitliche Natur der
Photographie zu suchen, als ein Augenblick der Pose, den wir beim Bildaufnahme ansehen, und
auch fir die neuen Moglichkeiten des Inszenierens im photographischen Zusammenhang und als

photographischen Zusammenhang.

Im letzten Kapitel, “Inszenierung der Figur” genannt, zur Erfiillung der theoretischen und
praktischen Bedingungen im Abschluss des Masterstudiums, werden wir, als kdinstlerische
Darstellung, die Ergebnisse der unternomme Forschung zum Thema was die Inszenierung der
Figur sein konnte. Um unsere Ziel zu erreichen werden drei photographische Bilder dargestellt:
Eine bezieht sich auf die Stellung der Inszenierung als eine Strategie fur den Aufbau von neuen
Wirklichkeiten; insofern wird auch die Zweiteilung zwischen Figur und persona; die zweite und
dritte Bilder beziehen sich auf die Reden uber Malerei und Photographie durch die Achse die
sich auf der Beziehung zwischen Augenblick und Vanitas griindet, aufgrund der Zeitfaktor im

beiden kiinstlerischen Tatigkeiten.

Schlisselwdrter: Photographie; Malerei; Inszenierung; Figur; Wirklichkeit.
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Introducéo

Remetida desde o seu aparecimento ao siléncio da sua objetividade, a fotografia flutuou
dissimulada de documento e auxiliadora nas mais variadas vertentes criativas, identificando e,
simultaneamente, autentificando a representacdo para si propria. Em conformidade com o seu
universo formal e conceptual, da-se o confronto com o real, e na coeréncia entre facto e ficgdo a
fotografia assimila as diversas préticas artisticas (Pintura, Escultura, Artes Cénicas, entre outras),
assim como o0s cruzamentos e as metalinguagens que essas praticas originaram; porém, num
universo de tragos, linhas, manchas e outros elementos formais, estabeleceu uma cumplicidade
com outros dominios artisticos que a antecederam, ndo raro subvertendo essa mesma
cumplicidade, ganhando paulatinamente uma identidade que a conduziu a uma inevitavel

autonomia.

A guestdo que se levanta com a Fotografia parece prender-se com o facto de, quando
olhamos para uma imagem fotografica, ndo questionarmos a sua veracidade, ja que, a partida, se
assume que pode ser encenada, ou seja, constituir-se um simulacro, na qual os elementos que a
“figuram” nos ddo uma certeza - a sua existéncia é real. Podera ser essa a aproximagdo que 0
espetador tem com a imagem, isto é, a semelhanca, o reconhecimento do outro, que resulta numa
reducdo da aura; como consequéncia desse facto, podemos sentir-nos convidados a participar,
porque, quem sabe, reconhecemos 0 objeto que temos diante de nds, ou pelo menos, parece

inevitdvel uma consideravel aderéncia do referente.

No caso concreto do retrato, e mesmo que possa haver o distanciamento dos retratados, a
fotografia ndo deixara de conquistar também a sua autonomia neste género artistico,
contradizendo, de algum modo, a sentenca de Diderot de que a pintura demonstraria para o
género citado uma vocacdo mais verdadeira. A atitude dos retratados, ou seja, a pose mais ou
menos encenada, tornou-se um dos aspetos fundamentais para a formulacdo de um discurso
artistico no ambito da fotografia, surgindo varias questdes pertinentes como, por exemplo, no
campo das emocdes, a ideia de verdade, o que acabou por implicar a tarefa de converter em

subjetividade a “objetividade” da imagem fotografica.

Esta foi uma das primeiras questdes que coloquei a mim mesma, a partir do momento que
decidi a minha incursdo pela fotografia, questionando-me permanentemente acerca do que é e 0
que ha para além da realidade fotografica? Se a imagem fotografica ja é objetiva, ou parece ser,
em si, objetiva, como ultrapassar essa objetividade, ou seja, em que contexto, com que

propositos, suportes técnicos e conceptuais; trata-se, na verdade, de saber como ilidir a relativa
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aderéncia dos referentes, e fazer a ponte para um discurso artistico? Como evocar a sua presenca,
como se torna possivel igualar, em estatuto e autonomia, a fotografia a pintura, ndo esquecendo
que, em alguns casos, a especificidade dos dois media se esbate, a partir justamente de um

estatuto de imagem que aparentemente as aproxima e distancia.

A resposta, a meu ver, esta largamente assente na metodologia, o que significa que
devemos concentrar-nos nas especificidades da fotografia, a saber, na dimensdo do visivel (na
sua objetividade, na sua importancia quanto a sua identificacdo, significados na nossa memoria,
entre outros); na dimensdo temporal (contemporaneidade social, quotidiano, aparéncia e
semelhanca com o realidade); na sua dimensdo documental, na qual, e ao contrario da Pintura e
da Escultura, ndo promove um discurso artistico a partir de objetos ou pessoas, mas, sim, a partir
de situacdes e/ou de representacdes cuja fidelidade ao objeto se esconde e se ilide na sua propria

encenagéo.

Serd a partir deste contexto, que procurarei fazer uma abordagem a linguagem fotografica,
recuperando as duas perspetivas que considero terem sido determinantes para a fotografia
artistica contemporanea: a primeira, apresenta-se intrinsecamente ligada a denominada ‘Nova
objetividade Alemd”, com forte heranca dos Becher, particularmente assente nas noc¢des de
tipologia e de documento, os quais ddo corpo a um novo paradigma na fotografia, que tera
desenvolvimento em alguns dos seus discipulos, como veremos; deste modo, o casal Becher
apostou no registo de imagens sob uma perspetiva de documento, as quais parecem refletir, num
olhar distanciado, uma espécie de inventario, tanto das sociedades contemporaneas, como dos
seus vestigios materiais e civilizacionais, reforcando, de modo inequivoco, a dimensdo
conceptual do seu trabalho artistico. A outra abordagem provém dos Estados Unidos da América,
assumindo forte influéncia do expressionismo abstrato norte-americano, e desenvolveu-se na
sequéncia de uma atitude heterogénea, que incitou & contaminacdo de VArios campos artisticos
(as artes plasticas, a literatura, a musica, a danca, o teatro, o cinema, a arquitetura, a fotografia,
entre outros). Dessa atitude, emergem as novas praticas artisticas que desenvolvem uma relagdo
a partir do corpo e dos seus movimentos, assim como do quotidiano, valorizando, de modo
interdisciplinar, uma dimensdo preponderantemente individual e autoral, e surge o
questionamento acerca de um novo e possivel papel da encenagéo a partir da sua deslocacédo para

a linguagem fotografica.

Estas duas perspetivas desenvolvidas na e pela fotografia parecem constituir o enunciado

do que podemos considerar ser a primeira corrente artistica eminentemente fotografica. De certa



maneira, marca a direcdo que a imagem fotografica tomara doravante, partindo do problema da
semelhanga para a “desconstrugdo” e, nesse sentido, proponho-me, a partir deste processo, nao
sO rastrear as obras fotograficas dos autores mais significativos, como estabelecer o intercambio
entre algumas das suas particularidades (que cada artista desenvolve) como objeto de estudo,
ensaiando uma aproximagao progressiva as questdes teoricas, articulando-as com a metodologia
pratica por mim realizada no ambito do meu trabalho fotografico. Neste contexto, serad
importante compreender os modos como chegam a Fotografia Contemporanea os «codigos
visuais»1, que partem de uma transposicdo da verosimilhanca enquanto «a imitacdo mais perfeita
da realidade»Z, e se lancaram para um deslocamento empirico por via de uma “autenticidade”

que revela a verdade na visdo de quem a produz.

Os cadigos do principio da realidade fotografica parecem transcender os limites do proprio
realismo, sobretudo a partir de varias propostas que ora “convocam” aquilo a que vulgarmente
chamamos vida ora apostam preponderantemente na pratica da plasticidade da imagem, fazendo
varios cruzamentos que marcardo, através da criacdo de novas matrizes para as mensagens

visuais, uma posicao ideoldgica para a fotografia.

Cenario, Personagem, Acao: Estudo de casos

A razdo que determina a evolucdo cénica na Fotografia acaba por coincidir com
aquela que acontecera na pratica teatral, ou seja, a ultrapassagem da submissdo ao texto. A
reorientacdo da imagem fotografica, para questbes de interpretacdo, deve-se & sua capacidade
sincrética, no que se refere as realidades que pode representar. Assim, desenvolve multiplas
possibilidades que conduzem a interpretacdo cenica, o que lhe permite abordagens complexas,
alem da possibilidade de se mover de modo a posicionar-se num territério de extensao que vai
desde a pintura a escultura, passando pelo cinema e pela performance, entre outras praticas

artisticas.

Este novo ponto de vista, do qual a fotografia passa a ser olhada, significa que a nogéo de
realismo assume novas configuracdes, a partir justamente da imagem fotografica, agindo como

cumplice de novas atitudes artisticas que emergiram na década de 1970; nessa altura, os artistas

! Philippe Dubois, O Ato Fotografico e Outros Ensaios, Campinas, Papirus Editora, 1999, p. 27.
? Ibid..
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perceberam que ndo tinham apenas o instrumento, mas tinham, também, uma nova forma de
fazer arte; a sua capacidade objetiva e de imitacdo passou ao dominio do reconhecimento, isto é,
mostrar outros pontos de vista, seja com base em estados emocionais, seja a partir de um enfoque
de maior incidéncia sociologica, admitindo que todas essas “construcdes” podem erigir-se COmMo

um instrumento de interpretacéo.

Como espaco de representacao, a fotografia traz consigo uma série de dispositivos, que vém
do mundo real, daquilo que é captado ao vivo, ou seja, por intermédio das aparéncias, a imagem
fotogréafica vai trazer a intensidade do aqui e agora, ou da marca do acontecimento — do isto
aconteceu — de Rolland Barthes. Na sua aparente naturalidade, a imagem fotografica comeca
por revelar uma possivel dimensdo ideoldgica; este deslocamento do exterior para o interior,
realizado através de uma encenacgdo cada vez mais complexa, acabara por confundir o espetador,
isto é, a fotografia ao evocar (substituir) o verdadeiro pelo falso, o facto pelo ficcdo, o modelo ou
a pessoa pelo sujeito ou o personagem, da origem a um simulacro de memdria coletiva, como
refere Dubois3. Todo este processo parece assentar em diversos pontos de partida, como o
reconhecimento da dimensdo ontoldgica da fotografia, como veremos adiante, e 0 seu caracter
multidisciplinar, fruto de convivio coma pintura e com a sua propria teoria. Alias, talvez seja por
esta razdo que o pictoralismo haja sido uma licdo bem aprendida, jA que o que provoca o desvio
numa imagem fotografica é a neutralidade da sua representacéo, a qual abre para uma variedade

e conjugacao de mensagens visuais, que ultrapassam o efeito mimético.

A possibilidade de reinventar o conceito de mascara impde-se de forma articulada, através
de uma reformulacdo das relagbes entre espaco, personagem e tempo; este Ultimo ndo so6
manifesta uma intima relagdo com o lugar, mas reflete intima e profundamente 0 momento da
acao; isto é, o corte temporal e o corte espacial, tal como foram teorizados por Dubois*,
implicam uma expansdo aparente do tempo, ja que a a¢do perdura para além daquilo que vemos,
constituindo essa extensdo do imediatamente visivel, aquilo que denomino de “sentido
cinematografico”. Deste modo, a dimensdo seleccionada passa a incluir a sua periferia, gerando-
se a categoria de «fora de campo»°, na qual os jogos de olhar dos personagens sdo dirigidos para

0 espaco off do cinema®; porém, se no cinema essa categoria é operada de um modo metaforico,

3 Philippe Dubois, O Ato Fotografico e Outros Ensaios, Campinas, Papirus Editora, 1999, p. 41.
* Ibid., p. 181.
5 Ibid., p. 183.
® Ibid..
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na fotografia torma-se literal’, jA que nesta o corte realmente acontece por forca do
enquadramento que delimita a imagem fotografica, deixando todo o resto de existir literalmente
como presenca Vvivas. Segundo uma vez mais Dubois, esse “deslocamento” existente no cinema é
impulsionado pelo movimento no préprio espaco cinematografico, no qual os personagens
existem, levando o espetador para além da propria imagem, seguindo de algum modo 0s seus

movimentos de forma imaginaria.

Na fotografia, essa expansdo acontece a partir do enquadramento pré-determinado pelo
artista, isto €, o espaco de representacdao € igualmente uma cena, na qual os detalhes, a luz, o
posicionamento dos intervenientes (quando estes existem), fazem a acdo, servindo essa
polivaléncia de referente para os processos imaginarios, tanto do autor como do observador. No
entanto, todos nds sabemos que a nossa relagdo com a fotografia tem que ver com “aquilo que ja
existiu”, isto €, a auséncia, a memoria, e parece ser esse 0 efeito que nos une ao objeto, gerando
uma espécie de «beleza melancélica»®. Por esta razdo, a ideia de narrativa como algo
“verdadeiro” também toma lugar no registo das imagens, pois para além de indicar uma
consciéncia de identidade, favorece a possibilidade de nos colocar no lugar do outro e, aos
poucos, cria um percurso que parecia remetido a sua finalidade I6gica de representacéo do real,

reinventando a funcdo social de documento, assente agora na perspetiva autoral.

As obras dos artistas que servem de objeto ao nosso estudo podem constituir o enunciado
para uma discussdo aberta, ja que, na diversidade da sua producdo, levantam questdes relativas a
propria sociedade, assim como ao contexto artistico vigente da fotografia e a forma como esta se
relaciona com as varias esferas do humano. Ao desencadear diversas questdes e conceitos na
imagem fotografica, os quais normalmente sdo remetidos a outros media, somos levados a
repensar a complexidade da operacao fotografica bem como o lugar da sua dimensédo poética, de
forma a chegar a questdo de fundo que pretendo colocar, a saber, a natureza e as possibilidades
fotograficas da encenacdo do personagem. Neste dominio, evocam-se, desde logo, algumas
probleméaticas, levantadas pela prépria capacidade e natureza heterogéneas da fotografia, como
seja, 0 papel da encenacdo, que se presta a novas finalidades para além do teatro e da
performance, mas também o papel do cinema, que influenciou a imagem fotografica a partir de

uma ideia de continuidade e de desdobramento do documentario para uma narrativa estatica; a

7 Ibid..

® Ibid., p. 181.

® Walter Benjamin, L oeuvre d art a I ére de sa reproductibilité technique, Paris, Gallimard, 1939, p. 152, apud
Philippe Dubois, O Ato Fotogréafico e Outros Ensaios, Campinas, Papirus Editora, 1999, p. 248.
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propria importancia das novas tecnologias e a existéncia progressiva da imagem manipulada
poderd ser pensada e entendida entre o simulacro e a encenacdo; a elevagcdo do
documento/arquivo ao estatuto de objeto, assim como a sua reorientacdo para uma linguagem do
quotidiano, dentro das artes plasticas, empurraram muitas vezes a fotografia para além de certa
uma visdo metafisica presente na encenacdo da pintura, fazendo-a convergir frequentemente com

uma poeética do real.

Muitas destas propostas introduzem pontos de vista de que a imagem fotografica se
apropriou, obrigando o fotografo a repensar o modo de fazer imagens; contudo, todos estes
valores adquiridos ou transferidos sdo apenas os ingredientes, sendo que a questdo artistica
dentro da fotografia parece residir no modo e na forma de os colocar em acgdo. Provavelmente, o
que faz com que tudo funcione parece residir na compreensdo do seu modus operandi e, ao
mesmo tempo, na conciliagdo com a fonte das suas problematicas e também das suas solucdes,
em direcdo a construcdo daquilo a que vulgarmente chamamos imagem. Antes de proceder a
analise destes casos artisticos em particular, cabe dizer que, para além da existéncia do sujeito,
de dispositivos muito elaborados, ou de qualquer outro conceito prévio, todos os fotografos
estudados perceberam que a “intengdo artistica” advém, antes de mais nada, da propria
plasticidade da imagem fotografica, a qual conjuga diferentes meios no mesmo espaco cénico,
sendo que a sua harmoniosa articulagdo com as intencdes do imaginario provém das ligdes que,
por vezes, advieram da pintura, e das linguagens que dela ramificaram. Re-concetualizar a
intencdo artistica, e a propria plasticidade da imagem, constitui, a meu ver, 0 preponderante

papel que a pintura exerceu sobre a fotografia.

1.1 Andreas Gursky: A questao da cenografia

Marcado pelo magistério e pelo legado dos Becher, Andreas Gursky é um artista cuja obra
apresenta uma série de “amontoamentos”, enquanto elemento que responde ao discurso de um
mundo globalizado. A perspetiva na obra de Gursky parece assentar numa dimensao socioldgica,
alusiva as sociedades contemporaneas ocidentais desarmadas pelo consumo, mas, por outro lado,
mostra-nos uma Visdo alargada que congrega 0 homem e a natureza. A complexidade da sua
abordagem visual converte-se numa relacdo estabelecida com a pintura, a partir da
reinterpretacdo do conceito de paisagem, mostrando, através desse processo, as novas
potencialidades da “experi€éncia imével” na fotografia de natureza cénica. Ao analisar a obra de

Gursky, constatamos que a preocupacéo espacial € um dos elementos constantes e significativos
13



no seu percurso artistico; em algumas das suas imagens, a acumulacdo de pessoas ou objetos,

que Sse nos apresenta, por vezes, de forma ora ordenada ora aleatdria, entra em contraponto com

uma inequivoca dispersdo, e com um aparente desajustamento na escala entre homem e natureza,

proposto pelo artista (Fig.1, 2, 3, 4).

Fig.1. Andreas Gursky - Maloja,1989,
impressdo processo cromogénico montado com
vidro e acrilico, (211,5 x 175,3 ¢m), Barbara
Gladstone Gallery, Nova lorque, © Andreas
Gursky

Fig.2. Andreas Gursky — Nha Trang,
2004, C-print, (295 x 207 cm), Matthew
Marks Gallery, Nova lorque, © Andreas
Gursky
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Fig.3 .Andreas Gursky — Ruhr Valley, 1989 Klausen Pass, 1984, C-print.
(174 x 223 cm). Matthew Marks Gallery, Nova lorque. © Andreas Gursky

Matthew Marks Gallery, Nova lorque, © Andreas Gursky

A emergéncia de um certo distanciamento faz com possamos olhar a humanidade sob o
ponto de vista de quem olha para uma outra espécie, diferente da do espetador, evidenciando
aquele distanciamento implicito, por vezes, em quem esta meramente a ver as coisas de fora, e

por fora, numa longinqua plateia; esse olhar longinquo permite ver o homem na sua totalidade,
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sem privilégios — todos e tudo funcionam como um conjunto, ai se vislumbrando a sua relagdo
paredes-meias com a dimensdo teatral e a dimensdo documental. Na fotografia de Gursky,
temos, por um lado, a observacdo atenta das diversas atividades humanas, e do seu meio
circundante, a qual nos remete para a funcdo documental da fotografia, isto €, a sua funcdo de
denominacdo/etiquetamento, apresentando-se como se de um acervo de investigagdo acerca dos
comportamentos da humanidade, e do que a rodeia, se tratasse; por outro, temos presente a
dimensdo teatral que, igualmente na sua totalidade, evoca a organizacdo do espago cenografico
entre 0 homem, a paisagem, e 0 objeto; essa dindmica torna-se bastante presente em algumas das
suas imagens, em que o artista recorre a sua manipulacdo digital, e os intervenientes nos déo,

muitas vezes, a impressao de uma espécie de coreografia global (Fig. 5).

Fig.5 .Andreas Gursky - F1 Boxenstopp IV, 2007, C-print, (88 5/8 x 239 3/8 cm), Matthew Marks Gallery,
Nova lorque, © Andreas Gursky

O entendimento dos elementos cénicos invoca a influéncia de Brecht na estrutura do teatro
épico do distanciamento, no qual o publico deveria estar perante a cena, mas ndo fazer parte dela,
de maneira a que se consciencializasse politicamente, evitando-se, dessa forma, a criacdo de
quaisquer ilusdes na plateia. Gursky partilha essa mesma intencdo na forma de trabalhar as
emoc0es; as suas imagens mostram uma reflexdo acerca da existéncia coletiva, e, como resultado
desse processo, apresentam um discurso que reflete uma analise critica de natureza sociologica.
Porém, a visdo teatral do mundo em transformagdo tem diferengas nos dois autores: em Brecht,
temos a evidente presenca do teatro, a emogao “ao vivo”, diriamos; em Gursky, a emogao passa
pelo filtro do aparelho fotogréafico, e o distanciamento, para aléem de ser um elemento presente na

sua orientacdo ideologica, ¢ também ele um distanciamento “fisico”.

Contudo, evocar essa presenga “arrebatadora”, que o teatro tem, ¢ sublinhar, precisamente,

0 novo jogo de relagbes entre a fotografia e a arte contemporanea; interpretar numa imagem
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estatica ¢ ir além do seu caracter “plano”; neste dominio, e no caso especifico de Gursky, vemos
que a mediacdo do seu trabalho para uma extensdo poeética é feita em consonancia com a
pintura, a préatica que podemos considerar sua homdloga na criacdo de imagens. Estas imagens
parecem refletir, a0 mesmo tempo, a reinterpretacdo da paisagem Romantica de Caspar
Friedrich'®, por exemplo, assim como da ideia de sublime®?, fixada nas imagens de Gursky,
através de uma composicdo cuidada, que € igualmente caracteristica da geracdo de artistas em
que se inclui; no seu trabalho, vamos encontrar uma depuragdo da imagem, que visa enfatizar o
pormenor com uma qualidade jamais experienciada na fotografia artistica, adquirindo,
simultaneamente, uma plasticidade que, aliada ao universo cromatico, acentuado pela luz, e pela
cor, acaba por fazer explodir a imagem numa tensdo visual, a semelhanca de uma pintura. Sob o
ponto de vista da sua captura, a imagem ndo parece ao alcance do olho humano, como acontece
em algumas das caracteristicas da fotografia aérea, assim como nas paisagens de Claude
Lorraine?, mostrando-nos Gursky, desse modo também, uma imagem de magnitude total. Neste
sentido, poderiamos afirmar — O corpo que a fotografia ganha e a sua dimensdo pragmatica
nascem a partir de uma encenag¢io capaz de conjugar as coisas numa visdo de “estado puro”, € 0
que extravasa a experiéncia do olhar para uma imagem mecanicamente reproduzida e do que

dela poderiamos estar a espera; essa dinamica repercute uma visao igualmente arrebatadora.

1.2 Thomas Struth: A questéo do espetador

Thomas Struth desenvolve uma apeténcia pela dimensdo histérica, numa relacdo entre
mundo e humanidade, explorando as poténcias psicoldgicas, embora descartando os sentimentos
intimos e pessoais, em favor de uma proximidade entre obra e espetador, reforcando, dessa

maneira, a for¢a representativa do duplo olhar, assente no eixo espelho/objeto.

Uma das suas propostas consiste numa série de retratos de familia, na qual Struth nos
mostra a sua ideia de retrato convertida em tipologia familiar (Fig.6, 7, 8, 9); neste caso, 0

espetador funciona como uma espécie de espelho, no qual ele proprio se vé&, mesmo se separado

19 Martin Hentschel, Andreas Gursky Werke Works 80-08, Stockholm, Moderna Museet, 1980-2008, p. 23.

1 Faco referéncia a ideia de sublime e ndo somente ao sublime, ja que a personificacio do irrepresentavel podera
néo ser considerada umdos dominios da fotografia.

12 Martin Hentschel, Andreas Gursky Werke Works 80-08, Stockholm, Moderna Museet, 1980-2008, p. 25.
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daquele que esté a sua frente, aludindo-se, nessa falsa distancia, ao confronto entre ele mesmo, e
0 seu duplo. Nestes retratos, Thomas Struth opta por ndo intervir na operacdo de captacdo de
imagem, deixando os retratados sem intermediarios; esta atitude resultou numa espécie de
reducdo da aura, a mesma reducdo que Didi-Huberman refere em relacdo aos cubos de Tony
Smith, ou seja, 0 objeto colocado perante a sua crueza formal, de maneira a desmitificar a coisa
sagrada, tal como Donald Judd fez também, a seu modo, ao reduzir o plinto da escultura,
colocando-a frente a frente com o observador, levantando o véu da desigualdade entre objeto e
espetador. Deste modo, e através da escala das suas fotografias, procura também elevar a
constituicdo documental da fotografia, enquanto album de familia, conotada com uma referéncia

doméstica, ao estatuto de pintura de historia.

Fig. 6. Thomas Struth - Untitled (New York Fig. 7. Thomas Struth - The Shimada Family,
Familiy 1), New York 2001 C-print (115, 3 x Yamaguchi, Japan 1986, C-print, (66,0 x 84,0
146 cm), 2005 © Thomas Struth cm, emoldurado), 2005 © Thomas Struth

Fig. 8. Thomas Struth - The Falleti family, Fig.9. Thomas Struth - The Ayvar Family from
Florence, Italy 2005, 2009, C-print (142 x Lima, Peru 2005, 2008, C-print (180 x20 cm),
183, 2 cm). © Thomas Struth © Thomas Struth
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Thomas Struth explora a clivagem existente na aproximagdo e no afastamento entre a
pintura e a fotografia, decorrente da ordem e da desordem provenientes de uma situacéo
dicotdmica que ora afeta e fragiliza, ora agita e comove as fronteiras entre os dois media. Numa
das suas séries fotograficas, esta intencdo € observada numa das suas propostas, na qual o artista
apresenta, e reflete, acerca do possivel sentimento da realidade nos espagcos museoldgicos. A
série a que me refiro, intitulada “Museum Photographs”, mostra o percurso que fez por varios
museus, (Museu do Prado, Louvre, St Pitersburg, etc..); ao fotografar a relagdo que o visitante
tem com a pintura, assente no ato de ver, apresenta uma nova nocao de identidade, tanto para a
pintura como para 0 proprio espetador; segundo o préprio artista, este percurso pode ser
entendido de varias maneiras; um dos aspetos que ressalta nesta jornada é a relacdo
interdisciplinar que a fotografia tem com a pintura, que resulta na forma como acolhe a percecéao
da imagem; a pintura aqui ja ndo é um elemento estatico, que se resume a um quadro exposto
num museu, ela ganha uma nova “planura”, a partir dos contextos adjacentes, passando ela

também a ser “fotografica”, e a conter uma outra dimenséo face ao proprio espetador?3,

Dentro da referida série, as fotografias do Museu do Louvre, e da Academia de Veneza,
mostram por intermédio das pessoas/intervenientes/espetadores, como nds, 0 modo como
estabelecemos uma relacdo contemporanea entre pintura e fotografia, a partir da forma como
lemos uma imagem, manifestando, ao mesmo tempo, o reflexo social desta interacdo dentro do
espaco museoldgico. Ao visionar estas imagens temos a sensacdo da mesma interpretacdo
impressionista da sociedade parisiense no seculo XIX, que documentava pessoas em atividades
de lazer; esse serd, na fotografia e no seu modo contemporaneo, o aspeto ou “ingrediente” sobre

0 qual me quero debrucar, ou seja, 0 elemento humano — as pessoas.

Seja como for, para esse desiderato, indagaremos a forma como Struth pretende questionar
ele mesmo a leitura das referidas imagens, de maneira a promover por via desse mesmo
questionamento uma consciéncia mais transversal, assim como a sua atuacdo como elo de
ligacdo entre diferentes territorios (que podem ou ndo ser artisticos). Esse didlogo so é
percecionado a partir de um elemento que faz essa mesma ligagéo, ou seja, 0 espetador. Nesta

série realizada por Struth, é convocada a ideia de duplo, ou seja, o espetador torna-se o veiculo

13 THOMAS STRUTH, « Making Time »,in ARTE CAPITAL. [Online] 25 de 04 de 2007. [Acedido: 10 de 04 de
2013.] em : http://www .artecapital.net/exposicao-98-tho mas-struth-making-time.
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de todo um complexo dispositivo, e discurso artisticos; tal discurso remete para 0 momento em
que nds, espetadores, olhamos as suas imagens, vendo em algumas delas retratadas pessoas que,
ao mesmo tempo, contemplam pinturas em espagos museoldgicos, e, em muitos casos, sem a
propria presenca fisica da pintura na imagem fotografada, a qual o gesto e o olhar dos
intervenientes acaba por tornar presente. A ideia que transmite é que para além de estar como
que a olhar para n6s mesmos, reparamos que, na atitude de olhar para uma pintura, somos
captados pela sua propria atengdo — pelo seu olhar —, ficamos envolvidos na imagem, e
mergulhamos juntamente com ela no imaginario, sendo que 0 nosso corpo, muitas vezes, pode
responder de igual forma em relacdo aquilo que estamos a ver, como é possivel constatar nos
exemplos das fotografias Musée du Louvre 1V (Fig. 10) e Instituto de Arte de Chicago Il (Fig.
11).

Fig.10. Thomas Struth - Musée du Louvre 1V, Fig.11. Thomas Struth - Instituto de Arte de
Paris, 1990, C-print (184 x 217 cm), © Thomas Chicago Il, 1990, Chicago C-print (184 x
Struth 219cm), © Thomas Struth

Neste contexto, é possivel colocar a questdo: quem sdo 0S personagens nas imagens de
Struth? As figuras mitoldgicas, imaginarias, e historicas, que estdo presentes nas pinturas dos
museus?! — ou as pessoas que olham param elas, e parecem adotar uma pose, ainda que
provavelmente de forma inconsciente, muito semelhante ao que estdo a ver?! Dessa maneira,
acaba por ser dada uma certa continuidade aquilo que “nds” estamos a ver, ¢ se apresenta, no seu
conjunto, como a totalidade da imagem fotografica. Sera essa a relacdo de que Struth fala nestas
imagens? — do elo que existe entre a pintura e a fotografia, isto €, a0 mesmo tempo que a
perspetiva documental da fotografia nos retrata a nés, como espetadores, nas suas poténcias
sociais, por outro lado, a observagéo dessa interacdo, presente no ato de ver (neste caso uma

pintura, que também é uma imagem) acaba por torna-la desencadeadora de uma acdo inacabavel
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entre 0 ver e 0 ser visto; como sequéncia, 0 reflexo dessa acdo, imobilizada numa imagem
fotografica, provoca um efeito-espelho entre nds mesmos, os espetadores, a pintura e a
fotografia! A interacdo dos trés elementos juntos numa mesma imagem pressupde a acgédo

mediadora do espetador.

1.3 Thomas Demand: A evocacdo do personagem

Thomas Demand, ao invés de explorar o sentido de tipologia, e dentro de um processo que
revela a sua inclusdo no campo expandido do escultérico, vai antes reconhecer o «olhar
transformador»14, orientado pelos Becher; no caso de Demand é a fotografia que “acontece”
através da escultura. Com a formacdo de escultor, Demand vai recriar cenarios em papel,
minuciosamente elaborados até ao minimo detalhe; o artista projeta uma visdéo muito peculiar
face aos acontecimentos historicos e sociais, explorando o estatuto de imagem que nos chega
através dos meios de comunicacgdo, e apresenta a sua propria referéncia a percecao de realidade
despegada do original. Nesta atitude, invoca uma das caracteristicas fundamentais no que
respeita aos dominios da representacdo, dentro do territério da fotografia, da qual fazem parte
tanto a encenacdo como a manipulacdo da imagem, apresentando-se como o paradoxo de uma

ideia de verdade assente na relagdo entre facto e ficcéo, original e copia.

1% Georges Didi-Hubermen, O que nés vemos o que nos olha, Porto, Dafne Editora, 2011, p. 168.
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Fig.12. Thomas Demand - Bathroom, 1997
C-Print (160.0 x 122.0 cm) Taka Ishii
Gallery, Berlin London, SchippeBerlin,
Matthew Marks Gallery, © Thomas Demand

Uma das suas fotografias, intitulada «Bathroom» (Fig. 12), retrata a reproducgéo parcial de
uma banheira, em que um policia britanico foi encontrado morto em circunstancias
desconhecidas num hotel em Genebra. Segundo Michael Fried, Demand escolhe imagens
mediaticas, provenientes de noticias de jornais ou da internet, e da sequente investigacao
realizada pelo artista, a fim de descortinar a sua origem quer jornalistica (referente as
circunstancias em que ocorreu determinado facto), quer relativa ao préprio local do

acontecimento, o qual fotografa exaustivamente, sempre que seja possivel®

. Na aparente friezae
banalidade com que constroi 0s seus espacos, Demand joga de forma subtil, seja na construcéo
de certo “apelo sensivel” seja na desmaterializacdo da presenga humana, e no registo depurado
da realidade, inscrevendo na fotografia uma no¢do de violéncia gratuita, fundada na “pseudo-
publicidade” com que diariamente somos confrontados; o seu trabalho parece questionar a

atitude apatica em que progressivamente vamos caindo, alertando para uma crescente alienacao e

15Michael Fried, Why Photography Matters Art as Never Before, New Haven and London, Yalle University Press,
2008, p. 263.
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ou paralisagdo das consciéncias, como consequéncia de um mundo globalizado e

tendencialmente inerte pelas diversas e, por vezes, excessivas variantes comunicacionais:

Vivemos desta maneira ao abrigo dos signos e na recusa do real. Seguranga
miraculosa: ao contemplarmos as imagens do mundo, quem distinguird esta irrupgao
da realidade do prazer profundo de nela ndo participar. A imagem, o signo, a
mensagem tudo o que «consumimos», é a propria tranquilidade selada pela distancia
ao mundo e que ilude, mais do que compromete, a alusao violenta ao real.16

Demand procura um processo de “cristalizagdo”, por via da fotografia, através da
depuracdo da imagem, conseguida através de uma ténue presenca cromatica, sem logotipos, ou
marcas de publicidade, as quais, segundo o artista, desviam a nossa aten¢do, constituindo uma
das consequéncias de uma sociedade manipulada por imagens, e que pode ter como resultado a
referida «recusa do real»17. Deste modo, Demand procede a tentativa de exaltar no espetador
uma consciéncia da realidade, através da eliminagdo do ruido da imagem, mostrando apenas o
que considera ser o essencial do acontecimento. Esta forma “mais limpa” e distanciada de
apresentar imagens, parece abrir espaco a imaginacdo do espetador, quando confrontado com
factos reais, provocando um certo confronto com a histéria. Ao deixar as imagens com
vestigios da ‘“presenca”, convida a reconstrucao do seu aparato narrativo, como no caso referido
da morte do policia em Genebra; a partir do close up realizado sobre a banheira, o resto do
quarto de hotel e a prdpria figura do policia, assim como outros detalhes que rapidamente se
desvanecem no acontecimento, vdo ser recriados a partir da imagem parcial de uma
banheira/casa de banho reconstruida em papel. Com base no seu ‘protdtipo da realidade”,
emerge do observador uma interpretacdo instantdnea; como resultado, parece existir uma
espécie de desejo de aparicdo, determinado por uma logica do desaparecimento, algo téo
frequente e caracteristico da fotografia. Porém, a prdpria atitude do olhar implica um
pensamento, € nesse jogo de procurar ver 0 que estd ausente, que surge, entdo, uma ideia de

policia, uma ideia de morte, uma ideia de homem morto numa banheira.

16 jean Baudrillard, A Sociedade de Consumo, Lishoa, Edicdes 70, 1981, p. 26.
17
Ibid., p. 27.
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Com essa subtileza, a fotografia de Demand acaba por ir mais longe do que qualquer
imagem mediatica; a desmaterializacdo da presenca humana da lugar a narrativa, e com ela
surgem novas imagens, a partir daquela que esta a nossa frente, assistindo-se a reposicdo de uma
figura que surge na iminéncia da materializacdo de uma historia pré-existente; a ideia de lugar,
que o artista transcreve em imagens, serve de referéncia para que o observador possa fazer essa
mesma ligacdo; ao encarar esse processo, de imagem/ narrativa, Demand preenche um espaco
que ele préprio materializou, procurando neste reenquadramento, e na sua propria re-

interpretacdo do espaco do acontecimento, a evoca¢do de um personagem.

1.4 Jeff Wall: Acontecimento e encenagéao

A diferenca entre acontecimento e encenacgdo reside no facto do primeiro se apresentar
como o resultado de um momento preparado (acontecimento), e a segunda (encenacao) surgir
como a preparacdo de um momento; enquanto um pode eventualmente servir «habitos de
consumo»*®, a outra pode ser entendida como uma manobra subtil, numa espécie de «colmataco
ideoldgica», tal como € concebida por Pravis1?, ou seja, como forma de entendimento face aquilo
que ndao conhecemos. No entanto, para haver acontecimento, ndo deixa de ser necessario
igualmente um processo de encenacdo; porém, e uma vez mais, a diferenca reside no seguinte: se
0 acontecimento pode ser considerado como algo encenado ou preparado para um determinado
momento especifico, ja a encenacdo pode ser entendida como uma das suas variantes, isto é,
como a preparacdo do acontecimento. Muitas vezes, o acontecimento é confundido com o facto,
mas os factos sdo entendidos na ordem da realidade e os acontecimentos que se querem
assemelhar a factos sdo eventos, como nos diz Hans Belting2% no meu entender, os
acontecimentos poderdo ser colocados na categoria de representacdes e/ou reinterpretaces de
situacoes.

Uma coisa é acontecimento, outra, é situacdo; Jeff Wall prepara acontecimentos para
reinterpretar situacdes, ou momentos de aco. E precisamente a este novo enquadramento que a
encenacgdo se encontra submetida; o dominio da sua atuacdo na fotografia € desmultiplicado em

contextos representativos, sendo que, trabalhar num campo na ordem do instante, e de momentos

18 Hans Belting, A verdadeira Imagem, Porto, Dafne Editora, 2011, p. 22.
19 patrice Pravis, A Encenacéo Contemporanea, Origens, Tendéncias, Perspectivas, Sio Paulo, Editora Perspectiva,
2010,p. 370.
20 Hans Belting, A verdadeira Imagem, Porto, Dafne Editora, 2011, p. 22.
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passageiros (acdo), € uma das perspetivas que nasce a partir descolagem da encenagdo para a
performance, a partir de processos de representacdo, em que esta «implica actividades e tarefas
vivas»21, Estes reenquadramentos, com que se depara a encenagdo, constituem a nova voz do
teatro que se estende do cinema, a performance, e chega a fotografia. E com base nessa nocgéo de
“multipla identidade”, que vamos encontrar a encenagdo e a fotografia na experiéncia visual na
obra de Jeff Wall. A capacidade multidisciplinar de Jeff Wall em conjugar cinema, pintura,
teatro, literatura, entre outros interesses, provém ndo s6 da sua formacdo e vivéncia artisticas,
mas também do seu trabalho no &mbito do reconhecimento que tanto a fotografia como a
encenacdo podem ser encaradas como elo de ligacdo para a interpretacdo de “momentos”.
Contudo, Jeff Wall percebeu que a fotografia, com todas as suas potencialidades, deveria de ir
mais além do seu siléncio e da imobilidade do real; percebeu, afinal, que a magnitude da imagem
vale ndo so6 pelo seu contetdo, mas também pelo seu estatuto de objeto, isto é, de coisa Unica.
Quando o artista cria as caixas de luz de grandes dimensdes para colocar as suas fotografias,
estas proporcionaram as suas imagens, e a fotografia em si (visto que o seu trabalho acabou por
influenciar uma geracdo de artistas), a monumentalidade que precisava, a mesma
monumentalidade que possuia a escultura, o cinema e a propria pintura. Com base nesta
concecdo, a fotografia toma outro sentido; tal como o casal Becher, Jeff Wall entendeu e revelou,
de algum modo, a dimensdo ontoldgica da fotografia, demonstrando, simultaneamente, que a sua
flexibilidade é o ponto de partida para a construcdo e desconstrucdo de inimeras possibilidades,

nelas se implicando a experiéncia da relagdo comoutras préticas artisticas.

O discurso ideoldgico da fotografia implica o levantamento, em cada momento de
realizagdo de uma obra fotografica, daquilo que esta poderé retirar das outras praticas artisticas,
compreendendo os seus territorios de investigacdo, e de atuacdo. Como exemplo, apresentam-se
imagens como Mimic (Fig. 13), A view from the apartment (Fig. 14), A Sudden Gust of Win (Fig.
15), ou Morning Cleaning (Fig. 16), que nos mostram, atraves da encenacdo de acontecimentos,
situaces de momentos passageiros, em que as acdes que as fotografias apresentam sdo
reconhecidas pelo observador. Essa familiaridade com os gestos retratados, que podem ser da
ordem do quotidiano, ou da ordem do que podemos reconhecer engquanto atitudes ou
circunstancias, parecem atestar a uma suposta ‘“autenticidade” inerente e proveniente da

fotografia, a qual acaba por ser resultado de elaboradas encenacdes. No entanto, Jeff Wall ndo

2! patrice Pravis, A Encenagdo Contemporanea, Origens, Tendéncias, Perspectivas, Sdo Paulo, Editora Perspectiva,
2010, p. 371
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deixa transparecer nestas imagens o possivel exagero mimético, o qual poderia leva-lo a
enveredar por um caminho de cariz eminentemente teatral, algo que acaba por evitar, pelo menos
de forma direta, ja que a linguagem fotogréfica ndo deixa de assimilar, igualmente, a linguagem
cinematografica, seja em termos de ficcdo, em sentido estrito, seja em termos do cinema
documental, mesmo se, no caso deste artista, continua a existir uma consideravel polémica
acerca da possivel presenca de uma certa conformidade teatral. No caso deste estudo que
apresentamos, procuro concentrar-me na encenagao como recurso da linguagem fotografica, cujo
resultado surge muitas vezes de forma subtil, ja que penso que é justamente ai que pode residir a
harmonia com e na propria fotografia, ja que esta tem uma forte tendéncia para ser vista como
“prova®, devido ao seu carater verosimil, facto que tendencialmente contribui para a sua
credibilizacdo como algo factual e verdadeiro. Jeff Wall usa a fotografia como referente, ou seja,
a ideia de que algo verosimil acontece, acaba por credibilizar as suas fotografias, aspeto que
surge reforcado no seu trabalho, por via da monumentalidade a que recorre, e que lhes imprime,
colocando a partir dai questbes como a frontalidade, mas, ao mesmo tempo, avulta o
distanciamento dos intervenientes, que acaba por ser produzido nas suas fotografias. A sua obra
emerge de um questionamento surgido do confronto com a pintura, buscando uma emogéo e um

impacto equivalentes aos que tradicionalmente sdo atribuidos a pratica pictorica.

Fig.13. Jeff Wall - Mimic, 1982, Silver dye bleach transparency
in light box, 198 x 228.5 cm, Ydessa Hendeles Art Foundation,
Toronto, © Jeff Wall
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Fig.15. Jeff Wall - A Sudden Gust of Wind (after Hokusai), 1993, Silver dye bleach
transparency in light box, 229 x 377 cm, Tate, London. and from the National Art
Collections Fund, © Jeff Wall

27



<%=, -t

Fig.16. Jeff Wall - Morning Cleaning, 1999, Transparency in lightbox (1807 x 3510
mm), Mies van der Rohe Foundation, Barcelona © Jeff Wall

A relagdo da fotografia com a paisagem, como inclusive acontece com a obra de Poussin??
(entre outros artistas, e referentes), parece ter contribuido para uma progressiva vivéncia da
imagem fotografica num “sentido cinematografico”, isto ¢, a partir da alusdo a uma certa
desfragmentacdo, 0 espetador sente a necessidade imediata de ‘“construir” uma ideia de
continuidade, acabando os varios elementos intervenientes na fotografia por se transformarem

em personagens, dada a amplitude do suposto realismo da representacéo.

1.5 Nan Goldin: Manifesto sobre o individuo

As imagens saem-me directamente do estémago e do coragao,

nado sdo resultado de uma ideologia qualquer. Depois leio as criticas e se gosto
de alguma frase, uso-a.

Nan Goldin

Se porventura existe uma palavra que possa caracterizar o percurso artistico de Nan Goldin,

essa palavra sera a palavra “honestidade”. O encontro desta artista com a fotografia é feito de

22)eff Wall, Jeff Wall-The Complete Edition, London, Phaidon Press, 2009, p. 26.
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forma diferente da que acontecera com os artistas anteriormente apresentados, ja que surgira de
forma espontanea, e numa altura em que as manifestacdes artisticas provenientes de todas as
variantes se misturavam, convocando novas ideias e propostas. A quebra do fosso entre a arte e a
vida, operada pela valorizacdo crescente do pathos quotidiano, esta na origem da orientacédo
ideoldgica que acabara por incentivar e fortalecer a luta pelos direitos das minorias, assim como
contribui para a reivindicacdo da liberdade sexual nas décadas de 1960 e de 1970 nos Estados
Unidos (com maior expressdo na cidade de Nova York), mas também no continente Europeu.
Este turbilhdo artistico e social acabara por se refletir na visdo e no trabalho de Nan Goldin, a
partir de um relato fotografico realizado na primeira pessoa. As suas imagens sdo construidas a
partir de uma perspetiva da existéncia individual, com base numa conce¢do de “marca
momentanea”, a qual servird de referéncia a um contetido, neste caso, de cariz autobiografico. A
semelhanca do préprio estatuto verosimil da fotografia, Nan Goldin mostra uma ideia de
verdade, reinventada a partir das narrativas privadas do album de familia, do seu diario, ou de
numa nova dimensdo documental, que pode ser entendida tanto na perspetiva cinematogréafica,
como também pode ser vista como uma extensdo da dimensao socioldgica, inerente ao trabalho
dos Becher (Fig. 17).

Fig.17. Nan Goldin - Smokey car, 1979 New Hampshire, USA, Full size
is (500 x 342 pixels), © Nan Goldin
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Fig.18. Nan Goldin - Gotscho Kissing Gilles, 1993, Paris,
France, © Nan Goldin

Fig.19. Nan Goldin - C putting on her make-pu at second tip,
Bangkok Thailand, 1992, Cibachrome print mounted on board, (76.2
cm x 101.6 cm), Matthew Marks Gallery, New York Private
collection, London, © Nan Goldin

30



Fig.20. Nan Goldin - Yogo in the Mirror, 1992, Chromogenic print on
Kodak-Professional paper (50.5 X 69.7 cm), © Nan Goldin

Este trabalho de Goldin, em que arte e vida se misturam, pode ser igualmente relacionado
com uma certa ideia de performance, onde é possivel encontrar a autenticidade da experiéncia
vivida. Numa atitude de co-participacdo com os outros intervenientes, Goldin mostra uma outra
visdo roméantica da vida e do mundo, emergente do quotidiano (Fig. 18), e refletida na delicadeza
e complexidade das relacdes humanas: amor, sexo, doenca droga, alegria, uma série de
sentimentos e valores dispares, fixados no olhar e pelo olhar fotograficos, a partir da emocao que
caracteriza situacdes e historias de vida das pessoas que lhe sdo préximas. No trabalho desta
artista, a questdo do individuo torna-se central, pois no caso da sua fotografia ja ndo podemos
falar em personagens, ja que isso implicaria que os retratados assumissem a interpretacdo de uma
acao que lhes era imposta de fora — uma representacdo — algo cujo limiar muito poucos dos seus
trabalhos tocam; porém, a particularidade dessa fronteira, que Nan Goldin ndo deixa de retratar,
assenta justamente na relacdo entre exterioridade e individualidade, entre rosto e mascara (Fig.
19, 20), pois é nessa transicdo que a artista opera, quando documenta as atividades de pessoas
que lhe sdo proximas, desde o mundo do travestismo — onde essa fonteira parece ser mais
evidente —, o submundo underground, as vidas desregradas pelas drogas, pelo sexo e pela
violéncia, mas também o amor e a compaixdo pelo proximo. Neste contexto, falamos de uma
verdade que se impde por si mesma: sd0 amigos, companheiros, que se tornaram, em muitos
casos, a segunda familia de Goldin, que documenta as suas vidas em cenas tocantes do
quotidiano, e em que a propria artista toma parte. A humanidade presente nas suas imagens
resgata a fotografia a sua capacidade de se colocar como lugar de emocdes; se, por um lado,
existe no médium fotografico uma ambiguidade do que pode ser ou parecer verdade, por outro,

como acontece no caso de Nan Goldin, avulta um caracter verdadeiro que torna ainda mais
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ambigua a fronteira entre o real e a encenacdo, ultrapassada agora pela instantaneidade dos
breves momentos da vida, podendo constituir este um dos fatores que coloca a fotografia no

ambito da sua contemporaneidade, e consequente autonomia.

Ainda quanto ao trabalho de Nan Goldin, creio que também estabelece uma relagdo com a
pintura; ndo o tipo de relacdo que normalmente se estabelece de &mbito visual e comparativo
(embora essa influéncia esteja presente em algumas da suas imagens), mas, antes, com aquilo
que a pintura tem de mais profundo; no caso de Goldin, “o efeito de proximidade” em relagdo
aos intervenientes € o tal desvio que permite construir uma poética do auténtico, refletindo, ao
mesmo tempo, um universo onde o sentido de violéncia que imperava na vida real dos retratados
é descrito com um olhar pousado no drama humano. Séculos antes, Caravaggio soube espelhar
essa mesma crueldade para as suas telas, através do povo comum, apostando na individualidade
dos seus personagens. Ambos se afirmam numa relacdo em que o mal e o bem emergem como
faces da mesma moeda; desta forma, Caravaggio “desmascarava” o estatuto hieratico e distante
da representacdo das figuras humanas, dando prioridade a condicdo humana, tratando as figuras
como ‘“pessoas reais”, isto ¢, aproximando-as da sua existéncia e humanidade concretas. Os
ensinamentos de Caravaggio deixam adivinhar, como num rasto de premonicdo, a exaltacdo
daquilo que séculos mais tarde viria a ser o instante fotografico?3. Nan Goldin trata esses
mesmos retratados, provenientes de um estatuto social menos venerado pela sociedade, com a tal
humanidade, a qual parece introduzir a ilusdo de passar de um momento para outro, na iminéncia
de uma narrativa momentanea que perpetua 0 que vai acontecer, precisamente através do

instante.

2% A referéncia ao instante surge na medida em que este atributo na obra dos dois autores se centra na autenticidade
mo menténea refletida num gesto, situacéo, ou epis6dio, como no caso de Caravaggio, 0s quais resu ltam justamente
na espontaneidade reconhecida como o instante fotografico, isto apesar de ser um artista do periodo Barroco, e
evidentemente longe de saber de uma possivel existéncia da fotografia e da sua capacidade de suspensdo do tempo,
e de captacéo da realidade que “esbarra” no seu fluxo fugidio. Caravaggio foi reconhecido por criar uma pintura fiel
a realidade, o que provocou duras reagdes nos padrdes culturais da altura, pois que, a0 mergulhar os personagens na
escuriddo, conseguia, deste modo, destacar a figura humana, colocando-os num primeiro plano sem profundidade
espacial. A pintura, O Estalajadeiro, revela algumas das particularidades de Caravaggio, como, por exemplo, a
abordagem inovadora do retrato; nesta obra somos particularmente espetadores de uma narrativa como se fosse real,
(surgindo até um dos personagens de costas voltadas para o espetador), retratada de uma forma familiar. O jogo de
claro-escuro deixava 0s personagens emergir da penumbra, como se 0s seus corpos dessem continuidade ao
momento perpetuado nas suas telas. A obra, Beijo de Judas, atinge uma enorme intensidade luminica sobre a luz
desmaiada dos personagens, e acompanha o dinamismo corporal de toda a cena, revelando o verdadeiro instante,
quando a figura de Judas denuncia Cristo de forma realista e brutal. A auséncia de cenografia reforga o caracter
individual das cenas, dando uma abordagem completamente nova ao retrato alusivo ao enquadramento na fotografia.
S6 mais tarde, com a ideia de agdo congelada, se fez anunciar na fotografia, permitindo assim & pintura explorar
outras fronteiras que posteriormente foram novamente emprestadas a fotografia.
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1.6 Carlos & Jason Sanches: Simulacro

Com a obra destes dois artistas, entramos num territorio que parece emergir através do
instante; porém, esse instante é apenas uma ilusdo: imagens manipuladas, colagens de figuras,
que estavam em contextos diferentes, passam a constituir uma nova informacdo, de forma a
consolidar um novo discurso. Estamos perante situacdes que facilmente reconhecemos, e
tomamos por verdadeiras, devido ao seu fortissimo caracter verosimil, e a retoma de outros
enquadramentos da fotografia direcionados para a realidade, com forte influéncia do
fotojornalismo e da reportagem jornalistica. Mais do que gerar “acontecimentos”, estamos na
presenca, com estes artistas, de uma capacidade de uma manobra mimética que pronuncia na
perfeicdo um contetdo materializado no espaco e no tempo, de forma a deslocar o espetador e a
coloca-lo perante uma visdo que se confunde, e o confunde, nos limites do que pode ser
considerado verdadeiro. Porém, a sua atuacdo vai colocar os veiculos da representacdo de uma
forma paradoxal, pois aquilo que se assume nestas imagens como sendo “ representagdo de ...”
reside no facto de serem tomadas e assumidas como atitude conceptual, e, nessa medida,
deliberadamente artisticas. Contudo, o seu carater referencial vem sublinhar os fundamentos da
propria credibilidade no territorio da fotografia. E nesta variavel da encenagio — de construgéo
de realidades através da fotografia —, que se descreve um dos aspetos mais movedicos da
imagem fotografica, de consequéncias ainda por determinar quanto a sua representagdo no
campo da linguagem artistica; por outras palavras, estaremos inequivocamente situados no

célebre conceito de simulacro.

Os irmdos Carlos e Sanches séo dois jovens artistas sediados no Canada, onde trabalham
num estudio cedido pelo tio. A admiracdo pela obra de Jeff Wall é notéria no seu percurso; a
semelhanca do que acontece com o trabalho deste Gltimo artista, todas a fotografias dos dois
irmdos sdo planeadas até ao minimo detalhe, sendo que algumas das imagens que produzem
acabam por estender-se para além dos limites da encenacdo, acabando por confirmar a
progressiva diluigdo da fronteira entre realidade e encenacéo, fruto da emergéncia de um mundo
manipulado cada vez mais por imagens fotograficas e cinematograficas, elas proprias construidas

sobre complexos processos de manipulagdo conceptual e tecnolégica.

Carlos e Jason exploram esta clivagem, com base no carater movedico em que a fotografia
consegue operar, como acontece em alguns dos seus trabalhos, como Everyday (Fig. 21) o qual
retrata 0 momento de uma explosdo, com a consequente e tradgica reagdo humana. Do ponto de
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vista de captura da fotografia, esta apresenta-se como se de uma imagem fotojornalistica se
tratasse, ou de uma sequéncia filmica (uma vez que o cinema também é uma presenca muito
forte na linguagem destes dois artistas, com notdria influéncia de David Linch); um outro
exemplo é Rescue effort (Fig. 22), imagem na qual se reproduz o registo de um salvamento de
alguém supostamente soterrado: a circunstdncia em que esta imagem é mostrada levanta varias
questdes sobre o paradigma da encenacdo, apesar de sabermos, de antemao, que esta imagem é
construida com base numa encenacdo detalhada, ainda que o seu resultado em nada deixe
transparecer essa acdo prévia; o efeito real € tdo préximo das imagens jornalisticas e televisivas,
que consegue ser mais perfeito (ou real, diriamos) do que a propria realidade, gerando-se aqui o
que pode ser entendido como simulacro; esta imagem esbarra na fronteira que supostamente
dividiria a informacdo e o territorio artistico, ja que se fosse colocada num contexto diferente,
poderia ser apreendida como uma verosimil noticia televisiva ou jornalistica.
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Fig.21. Carlos & Jason Sanchez - The Everyday, C-print (2009 57"
cm), Edition of 3/ 2AP, © Carlos & Jason Sanchez

Fig.22. Carlos & Jason Sanchez - Rescue Effort 2006, C-print (42" x 74"

cm) Edition of 5, © Carlos & Jason Sanchez 34



Fig.23. Carlos & Jason Sanchez - Natural Selection, 2005, C-print 24" x 96" Edition of 6 /
2AP,© Carlos & Jason Sanchez

Alias, a obra, intitulada Natural Selection (Fig. 23), vai ainda mais longe, quando
questionada acerca dos seus processos de construgdo, ja que se trata de uma imagem
completamente manipulada digitalmente (ndo deixando de ser interessante a possivel contradicao
que existe em relacdo ao titulo da propria imagem), na qual a capacidade de estender o simulacro
dentro de uma linguagem artistica levanta a possibilidade e a regéncia de varios paradigmas da
fotografia; desde logo, esta imagem levanta questes acerca da nossa capacidade de distinguir
imagens, e a sua capacidade de nos tornar, ou ndo, sensivel a elas; reflete também a aptiddo da
fotografia em se acomodar a varias possibilidades comunicativas, uma vez que pode atravessar
varios territorios, deixando facilmente de ser uma coisa, para Sser outra, ou Seja,

metamorfoseando-se conceptual e plasticamente.

A banalizacdo do instante, como resultado de uma expetativa sociol6gica, parece ganhar
uma outra velocidade, assente na ideia de tempo real, surgindo frequentemente nas fotografias
que procuram captar as narrativas quotidianas, desmesuradamente ligadas a um «presente
continuum e ampliado, desejo de visibilidade e panico do esquecimento»24. Este podera ser um
dos paradigmas que nos coloca a mercé das imagens, tornando-nos, de certa forma, escravos da
sua condicédo (pelo menos estamos muito perto disso acontecer). Nesta Fotografia, em particular,
0 que leva a pensar numa imagem que surge a partir de um instante, ou pelo menos de uma ideia
ou encenacdo prévia, é completamente suplantada pela manipulagdo de imagem.

24 Claudia Linhares Sanz, «Quando todos os fatos sdo fotografaveis: da fotografia do acontecimento as imagens do
presente continuumy. in Passageiros do tempo e a experiéncia fotografica: do 4lbum de familia ao blog digital[1].

[Online] [Acedido: 02 de 12 de 2013], em: http://www.studium.iar.unicamp.br/22/04.html.
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Quando essa intencdo é levada ao limite, a encenacdo — enquanto estratégia deliberada e
assumida, distinta do real —, parece ser completamente ultrapassada, assumindo 0s personagens
uma postura estereotipada de “pessoas reais”, abrindo a porta para um caminho de contornos
pouco claros, pois uma vez que ja ndo se trata de encenacéo, ou sequer teatralidade, o simulacro
deixa assim uma porta aberta para aquilo que nem sequer pode vir a ser entendido como
verdadeiro ou falso, facto ou ficgdo, real ou imaginario, mas antes como “ilusdo”. A partir deste
ponto, a fotografia corre o risco de se desligar da sua funcdo artistica, e posicionar-se numa
noutra categoria, a saber, a categoria de mediacdo, o que pode vir a constituir, de algum modo, o

calcanhar de Aquiles da fotografia Contemporanea.

2. Especificidades da imagem fotografica

2.1 Os Becher. A fotografia: de documento a objeto

Nao existe problematizacdo séria acerca das especificidades da fotografia que ndo passe
pela sua historia, desde a sua origem a sua propria natureza enquanto descoberta cientifica e
tecnologica, assim como aos diferentes usos e funcBes a que esteve ligada, bem como a
dificuldade que existiu na sua aproximacao, inclusdo e sobretudo autonomizagdo no universo
artistico. A estreita relacdo coma comunidade, baseada no reconhecimento, e na sua consequente
difusdo através dos diferentes meios de comunicacdo, e informacéo, surge reforcada igualmente
pelo facto de se ter tornado um instrumento ao alcance de todos, tanto como dispositivo, mas,
acima de tudo, como modo de percecéo e registo de conteudos, resgatando a propria vida e 0s
seus momentos as «lixeiras da historia», como afirma Francois Soulages. E esta particularidade,
ou seja, o seu valor documental, aquilo que permite considerar o processo fotografico, mas
sobretudo o seu resultado, como um dos maiores criadores de acervos documentais da historia,
quer da humanidade quer de cada um de nds, particularmente. Esta podera constituir uma das
justificagbes do hibridismo do seu vocabulario e das suas gramaticas artisticas, seja em relacdo
ao seu posicionamento ideoldgico, em que nada € possivel absolutizar, dado o seu duplo estatuto
de documento e de objeto, por um lado, e de real e de encenado, por outro, seja 0 seu surgimento
como ndo-arte, e o consequente embaraco em atribuir-lhe um papel na histéria da arte, permitiu-
Ihe uma posigéo a partir da qual passa a poder explorar acfes profundamente paradoxais num

contexto balizado pelo didlogo entre espaco e memoéria.
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Projetada em diferentes conceitos de realidade, a existéncia da fotografia foi alvo de
controversias, significacdes, interpretacGes e deformacdes, as quais seriam colocadas no centro
do debate acerca da emancipacdo da fotografia. A partir de toda esta envolvéncia, a fotografia
percorre um longo caminho, assente na substituicdo da mediacdo/informacao pela representacéo,
doravante com promissoras consequéncias; progressivamente surgird uma relacdo com a ideia de
“registo”, que se deslocara paulatinamente do problema da semelhanga para a desconstrucao,
acabando por gerar um debate acerca da sua existéncia e da sua importancia como modo e meio

visuais.

A partir daqui, surgird também a necessidade de construcdo de uma estética, levantada pelo
paradigma tedrico da imagem que acaba por levar a fotografia a “cena da representatividade”,
movida por um discurso que imobiliza a “a¢do”. Incumbe agora a fotografia ultrapassar a tarefa
de produzir semelhancgas, e passar a apresentacdo do sensivel, caracteristico do discurso artistico.
Alcancar este desiderato, por via da convocacdo destes elementos alegoricos, acaba por alterar o
seu inicial caracter tautologico (dispositivo e método que duplica o real através da sua captacdo e
impressdo num suporte), reposicionando a fotografia, com base num pensamento plastico, no
universo artistico, a partir, justamente, do reconhecimento e da ultrapassagem do referido
caracter tautoldgico; processo semelhante fora realizado pelas vanguardas novecentistas, quando
a pintura, em particular, questionou os limites da representacdo, incorporando as mascaras e as

formas artisticas ndo europeias, como refere Didi-Huberman:

Picasso e Braque ndo temeram em reinvocar o que até ai se afigurava como
arcaismo formal por exceléncia — as artes africanas ou oceénicas -, mas essa memdria
ndo tinha nada a ver com um qualquer «retorno as fontes», como ainda se diz com
demasiada frequéncia; tinha-se muito pelo contrdrio em vista o ultrapassar
dialecticamente quer a plasticidade ocidental, quer precisamente aquela sobre a qual
lancavam um olhar absolutamente novo, ndo «selvagem», ndo nostalgico: um olhar
transformador.?

%5 Georges Didi-Hubermen, O que nés vemos o que nos olha, Porto, Dafne Editora, 2011, p. 168.
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E relativamente a esse momento — do olhar transformador — 2°, que acontece a partir dos
anos 70, que vamos assistir a licdo dos Becher, em que a imagem fotografica surge como
mediadora de um outro “acontecimento”, no qual acaba por “cristalizar-se”, através da sequéncia
fotografica de varias estruturas industriais, realizada ao longo de anos, acabando essas
sequéncias por se constituirem em tipologias. O processo tecnolégico e artistico do casal Becher
assenta na descontextualizacdo das infraestruturas apresentadas, eliminando o espaco
circundante e a propria linha do horizonte, utilizando, sob o ponto de vista do observador, a

perspetiva frontal, sem deformacao da profundidade de campo.

O aspeto repetitivo — a tipologia —, (Fig. 24) contribuiu para um novo modo de encarar a
percecdo; esses objetos, para além da sua funcionalidade, e aparentemente sem propésitos
artisticos, ganham uma nova visualidade, despegada da original, por forca da rigidez da
repeticdo, assim como pelo isolamento a que sdo submetidos, na captacdo fotografica; deste
modo, somos orientados no nosso olhar, passamos a ver formas, texturas, reforcadas pela
sequéncia monocromatica, onde o volume negro sobre um fundo branco é realcado, onde, afinal,
a escultura “acontece”, através da fotografia. E este papel mediador que vai permitir a travessia
de uma atitude inbcua para uma posterior incursdo na plasticidade da imagem. O trabalho
realizado pelos Becher, e a sua influéncia no panorama da fotografia, marcou uma viragem, no
que respeita a atitude perante o registo fotografico; os dois artistas exploram caracteristicas
intrinsecas a imagem fotografica, com base no entendimento das suas capacidades nominais.
Esse procedimento foi fundamental para o alcance do estatuto da fotografia enquanto dispositivo,
ainda que a ativagdo dos mecanismos inerentes a sua complexa doutrina possam constituir-se
pontos de partida para outras ambicGes, tendo sido sendo em nome desta dimensdo, que a
fotografia oferece, que ela mesma se ird ultrapassar; a experiéncia dos Becher traduz-se numa
nova relacdo, orientada para o reconhecimento, de forma a criar possibilidades de redefinir o seu
contexto. Com base na dimensdo sociolégica que proveio dos “objetos” retratados, o casal
Becher faz emergir uma “nova documentalidade”, justamente a partir daquilo que esta a nossa
frente; por sua vez, a tipologia pode ser entendida como reflexo da sequéncia fotogréfica, o que,
juntamente com o conceito de documento, ambas passam a redefinir uma manifestacdo
narrativa/discursiva, até entdo pouco reconhecida no contexto fotografico. A partir da

explicitacdo do seu caracter ontoldgico, estavam agora sinalizados os fatores a serem explorados

“%1bid., p. 168.
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(enquanto documento, objeto, memdria, indice, sequencia, linguagem, registo, etc..) de maneira a
deixar em aberto a relacdo com a propria fotografia, e assim permitir desdobrar a dimensdo
social e documental em prole da representacdo e, a0 mesmo tempo, deixar em aberto a

possibilidade e o apelo a perspetiva de autoria individual.
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Fig.24. Bernd e Hilla Becher - Winding Towers, Bélgica,
Alemanha. 1971-1991. Impress@es Gelatina de prata, cada um
15 3/4 x 12 1/8" (40 x 30.8 cm). Sonnabend Gallery, em Nova
lorque. © Bernd e Hilla Becher

A conversdo do documento num instrumento de percecdo fard surgir a pertinéncia da
autenticidade, e abre também novas perspetivas para o questionamento e para o préprio trabalho
fotografico, para alem da evidéncia da representacdo; tal reenquadramento abre espaco para a
referida “nova documentalidade”, a qual, interligada com diferentes cenarios, possibilitara a
criacdo de novas linguagens em fotografia. O exemplo da fotografia alema, afirmada através da
orientacdo dos Becher, revelou-se nas varias propostas dos seus alunos (Gursky; Struth;
Demand, entre outros), atravessando fronteiras, e influenciando Vvérias geraces de artistas até

aos nossos dias; se, por um lado, estes alunos se basearam nos ensinamentos da linguagem

39



fotografica transmitida pelos mestres, Bernd e Hilla Becher, por outro, consideram-na um meio
condutor que se abre como condicdo do processo criativo mediada pela realidade, podendo
residir aqui, a meu ver, o grande contributo dado pelos Becher & fotografia. Neste exercicio,
parecem eclodir da propria natureza fotografica potencialidades que estavam ocultas, explicando
0 seu caracter multidisciplinar. Ao instalar uma abertura para a interpretacdo de ambito
fotografico, constitui-se uma nova abordagem para o observador perante o campo visual,

apelando a sensibilidade do seu imaginario:

[A fotografia] faz apelo a projec¢do inconsciente e consciente do sujeito que a olha: ela
abre para o imaginario, evoca 0 que esta escondido, pede uma resposta ou entdo uma
questdo, é desencadeadora de devaneios, de sonhos e de fantasmas, solicita a criacao
de quem a Vvé, é poética e ndo demonstrativa, é oferenda de formas, é interrogacao
sobre si mesma e sobre fenémenos?®’

Deste modo, reduz-se o instantaneo, percebe-se a importancia do «inacabavel»?® na
Fotografia, sendo que o olhar para uma imagem fotografica pressupGe uma nova intensidade,
como que numa espécie de regresso a visualidade, que nos mantém a distdncia, tomados pela
imagem fotografica na qualidade de “objeto artistico”, enquanto nova possibilidade plastica, a
qual exerce uma autoridade tal, sobretudo a medida que se torma um instrumento de
comunicacdo, que atua sobre si prépria e sobre o espetador, rumo a constituicdo de uma inédita
interioridade. Perante esta evidéncia, define-se a sua transformacgéo em obra, e posiciona-se a sua
experiéncia visual como impulsionadora da producdo fotografica contemporanea, irrompendo e

proliferando em exposi¢Bes nos museus, lado a lado com as demais préaticas artisticas.

i; Francois Soulages, Estética da fotografia: Perda e permanéncia, Sdo Paulo, Editora Seac,2010, p. 180.
Ibid., p. 178.
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2.2 Escala

O formato da imagem fotografica, para além de caracterizar o proprio espaco, enquanto
elemento que acompanha o desenvolvimento da Fotografia, posiciona o espetador e, nesse
sentido, influencia 0 modo como “localiza” 0s objetos na imagem, para além mesmo da
composicdo. No modo e na relagdo como apreende o objeto, a fotografia passa a contribuir para
uma dindmica contemplativa da imagem, por forca das mudancas e das novas abordagens que

pode proporcionar.

Nesta transformagdo, ocorreu ndo s6 o reajuste da frontalidade, em que a imagem
fotografica se restitui com novos valores, mas, também, a experiéncia no distanciamento criado e
posicionado pela escala. E, sem duvida, com a depuragdo da imagem, e o desenvolvimento da
composicao fotografica através de uma linguagem artistica, baseada nos valores de escala, que se
da o grande salto para a autonomia da fotografia, reclamando, desta maneira, um lugar no espaco
expositivo. Ao reafirmar-se pela forma como se apresenta, a fotografia vai possibilitar, através
das suas dimensdes, uma nova frontalidade, construida a partir da ideia de Tableau Vivant %°, ou
da tela cinematografica; a fotografia passa a uma reconfiguracdo espacial, que transforma a

percecdo do espetador numa relagdo cara a cara com o objeto.

Dessa aproximacao, resulta que o espetador mergulha numa nova realidade imovel,
sugerida na imagem fotografica, com a mesma forca produzida, até entdo, pela Pintura de
Histdria, de Paisagem ou pelo valor da presenca da propria Escultura. Esta op¢do por uma escala
de grandes dimensdes fara com que a imagem fotografica passe a posicionar-se como
“acontecimento”, dentro da experiéncia artistica. Através desta operacdo, aumenta a amplitude
da sua propria plasticidade, por via da difusdo do seu novo sentido, enquanto dispositivo,
dispositivo esse que se constitui como captacdo de uma nova representatividade. Dentro das
consequéncias, desencadeadas pela fotografia de grandes dimensGes, podemos enunciar ainda
outras que se me afiguram importantes: a complexificacdo do valor da frontalidade, posicionado

justamente pela expansdo da imagem, estabelecendo uma relagdo “estranha ” com o observador,

29 O conceito de Tableau Vivant, denominado de ”Pintura Viva”, ¢ de origem Francesa; trata-se de uma
representacdo feita na sua maioria por atores ou pessoa singular de cenas referentes a pinturas mitologicas, e
histéricas, bastante reconheciveis por parte do pudblico. Também poderiam ser representativas de episédios
histéricos. Este conceito teve muita popularidade nos finais do séc. XIX.
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sobretudo porque a fotografia passa a explorar, nessa amplitude, situacdes ou relagbes com que
aquele ndo estava normalmente habituado a ser confrontado; a propria reconfiguracdo da
dimensdo da fotografia acaba por quebrar o espaco representativo, que envolve o cenario da sua
presenca, libertando-se da saliéncia que circunda e “protege” a imagem, numa rutura com as
fronteiras delimitadas pela moldura. Como resultado, a realidade da imagem fotogréfica
expande-se, a partir dos limites que a circunscrevem e, nessa aproximacdo, estende-se até ao
observador. Parece-me ser nesta condicdo que a realidade da fotografia se re-enquadra como
janela aberta para além do seu horizonte, e devolve, por via da imobilidade e do seu siléncio,
uma nova presenca invocada pelo espaco e pelo volume, a partir da sua superficie. A
possibilidade deste face-a-face invisivel, que transborda para «fora de campo»,®® é referido por
Filipe Dubois como «realidade expandida para além do corte», da qual alguns artistas se
aperceberam, acabando por concretiza-la precisamente por intermédio da escolha da escala, ou
seja, aperceberam-se que o campo de representacdo fotografica se podia exteriorizar, para alem

de todos os sentidos do seu enclausuramento.

O principio da caixa-negra, como objeto fechado, trabalhado em fungdo do homem, mostra-
se agora nas suas inimeras possibilidades, e afasta tdo longe quanto possivel todo o corpo
retangular, capaz de proceder como enunciado ou presenca, para se insurgir nos cruzamentos,
deslocamentos, indagacdes, paradoxos, metaforas, alegorias, entre outros, circunscritos na
infinitude fotografica. A monumentalidade com que a imagem foi sendo progressivamente
assumida, tornou a fotografia numa atividade questionadora dos seus préprios limites ndo apenas
fisicos, mas igualmente ontoldgicos, a partir concretamente daquilo que questiona, e retoma de
outras praticas artisticas e que, simultaneamente, devolve por si mesma; ou seja, se por um lado
as questdes técnicas da fotografia estavam agora expostas & sua monumentalidade, por outro,
essa mesma condicdo serve como ponto de partida para a expansdo da realidade em direcdo a

outros territorios.

O valor da sua aparéncia passou a ser conjugado entre a sua propria natureza ontologica e
a sua dimensdo empirica, pois, por um lado, se para tornar possivel a evocagdo de uma presenca
através da imagem foi necessario entender a pertinéncia do seu funcionamento como dispositivo

técnico e tecnoldgico, por outro, para obtermos da imagem o que dela queremos, a fotografia

%0 philippe Dubois, O Ato Fotografico e Outros Ensaios, Campinas, Papirus Editora, 1999, p. 200.
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passara necessariamente a ser entendida na sua totalidade, eliminando-se a tragica separagdo
entre as questdes técnicas e processuais, e as questdes artisticas, acabando por se gerar nesse

processo uma plasticidade hibrida.

A nova abordagem da fotografia foi de tal forma apropriada pela sua magnitude, e pelo
modo como consegue chegar ao limite, que invadiu o proprio campo do escultdrico, sobretudo
quando assume as referidas dimensdo e proporgdo; quanto ao objeto, como acontece, por
exemplo, nas caixas de Luz de Jeff Wall, a proporcéo apresentada é, por um lado, o “limite da
imagem fotografica” coma escultura, enquanto que, numa dimensdo mais alargada, seria a partir
dali uma outra experiéncia: a presenca do objeto. A escala proporcionou mdaltiplas
possibilidades, de modo a marcar uma revisitacdo pela realidade, sendo agora novamente
mergulhada na experiéncia do sensivel, pela realidade da fotografia, reinterpretando o individuo

€ 0 Seu meio como enunciado.

Nestas novas possibilidades desencadeadas pela escala na fotografia, é instaurado no
individuo a pratica da alteridade em relacdo ao seu estatuto de observador, e nesta consciéncia,
de modo particular, o mesmo acorda do “estado de alienacdo” face ao desejo contemplativo.
Agora, ele préprio se vislumbra na cena da representatividade, reconhece o que esta diante de si,
e também se posiciona como elemento histérico de referéncia, no espaco e no tempo da sua
contemporaneidade. Nesta tomada de consciéncia, surgem sinais evidentes de que, na

constatacdo da realidade, tambémele — o espetador — é um personagem.

2.3 Encenacéo: Para além do Teatro a da Performance

Seréa que a fotografia nos pode dar o objecto a ser fotografado?
Seré ela, verdadeiramente, a prova de um acontecimento,

de um fendmeno ou de uma existéncia,

ou entdo ndo sera sempre, antes de tudo, uma encenacédo?
Frangois Soulages

O momento de tirar uma fotografia € uma forma mais ou menos indireta de perpetuar esta
ou aquela realidade, e nesse desejo assumimos uma certa tendéncia de encenar, estando esta
projecdo quase sempre presente no momento de fotografarmos ou sermos fotografados. A
lembranca desse instante traduz-se numa vontade inconsciente de, sempre que revemos esta ou
aquela imagem, lembrarmos o momento que aconteceu durante o microssegundo do disparo da

maquina. Porém, o interessante €, cada vez que olhamos para a imagem, acreditarmos naquela
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encenacdo, como sendo encadeadora de um passado sobre o qual se reportam as nossas

vivéncias.

Para Francois Soulages, a doutrina da fotografia em vez de se aplicar ao «isto existiu», de
Roland , talvez devesse ser substituida pelo «isto foi encenado»; ou seja, enquanto inconsciente
vontade representacional, que nos leva a acreditar na “aparéncia” que criamos, no momento
diante da maquina fotografica, acabamos por ser duplamente enganados nessa e por essa iluséo;
por um lado, somos enganados no momento que cridmos, ao encena-lo de forma involuntaria,
por outro, na motivacdo que nos leva a acreditar nessa mesma encenagdo como prova
existencial®®.

Ao nivel desta experiéncia evocada na e pela fotografia, por mais insignificante que pareca
o “instante desse tempo”, ¢ ele que joga de forma pertinente com aquilo que tomamos por
verdadeiro, e, nesse sentido, ficamos alheios a essa memdria, tomados somente pela fixacdo na
posteridade de uma imobilidade que se apresenta da forma como aconteceu em determinado
momento numa imagem. O que parece ser verdadeiro € o que acontece, antes e depois do
momento da fotografia, e nessa confuséo de realidades, ou da nogdo de realidade, a imagem
fotografica surge na equivaléncia do que aconteceu, como uma espécie de prolongamento
virtual, que nos remete a ilusdo de a interligar com a nossa memdria; ou seja, as vivéncias do
“antes”, e o “depois” da acdo fotografica, € que se constituem como a recordagdo, embora a

tendéncia seja a de ligarmos 0 momento do disparo da maquina a essas mesmas Vivéncias.

Esta reconstituicdo, baseada numa referéncia espacio-temporal das nossas vidas, comeca
dentro das nossas casas, com a nossa familia, com 0s nossos amigos, e estende-se deste contexto
até a sociedade, nas principais frentes comunicativas que usam a imagem como portadora de
uma verdadeira restituicdo da identidade do sujeito, do acontecimento, do facto ou do objeto.
Tanto os artistas, como a industria da comunica¢do, encontraram na imagem a “prova perfeita”
para a ultrapassagem das aparéncias, criando e insinuando, desse modo, uma ideia de verdade. A
alteridade pressuposta pela prépria linguagem fotografica origina o retomar do problema da
representacdo, a partir do seu fundamento, equacionando as diferentes perspetivas em que pode
assentar o paradigma da encenacdo na imagem fotografica. Como exemplo, invocamos uma vez
mais o trabalho de Nan Goldin, no qual todos aqueles que se deparam com a obra da artista

reconhecema sua fotografia e o uso que dela faz enquanto “momento de verdade”.

31 Francois Soulages, Estética da fotografia: Perda e permanéncia, Sdo Paulo, Editora Seac, 2010, p. 25.
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No que diz respeito a encenagdo, como tema central deste trabalho, podemos afirmar que
nao existem momentos preparados, isto €, ndo ha uma inten¢do prévia para o posicionamento dos
intervenientes dispostos nas imagens; pelo menos, de forma intencional, estruturada, e
consciente, essa pretensdo, a partida, ndo existe; existe, sim, aquilo que podemos considerar ser
um outro lado da encenacdo — que estd para além do teatro e da performance, e se encontra
ligada especificamente ao universo fotografico; esta postura € muitas vezes realizada de forma
involuntaria, como ja tinha referido anteriormente, porque, na verdade, sempre que estamos
conscientes de ser fotografados, essa ‘“encenagdo natural”, dirlamos, acontece de forma
inevitavel. Neste contexto, podemos referir uma fotografia que Nan Goldin tirou a si mesma,

apos ter sofrido umato de violéncia por parte do seu companheiro na altura, (Fig. 25).

Fig 25. Nan Goldin - Nan one month after being battered, 1984,
Cibachrome print, on paper mounted onto board, (695 x 1015 mm),
Matthew Marks Gallerv. New York ©Nan Goldin

O rosto virado de frente para a cAmara mostra um olho negro, uma marca verdadeira,
referente a uma situacédo real; no entanto, a artista pousou para a camara, e, apesar de estar
consciente desse ato diante da maquina, ndo significa que ndo haja ali, em toda a cena, uma
verdade. A representacdo da frontalidade na pose € o que mais nos emociona. Esta “encenacao” ¢
momentanea: sd existe quando a artista para diante da maquina; como ja havia dito, esta
particularidade é muito caracteristica da fotografia e tambem do documentario, ja que parte de
situacdes reais, de modo a cristalizar uma emo¢do, uma narrativa. Mas a grande probleméatica a
que se assiste nos nossos dias € a “nebulosidade” que ndo permite uma clara distingdo entre o

Que representa uma paragem no tempo, e a representacido de um tempo, de forma a parecer
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verdadeiro; Nan Godin refere essa dificuldade com que a fotografia se depara nos nossos dias,
justamente porque existe uma enorme facilidade em tomar as imagens pelo “antes e depois”, em
que a encenacao se processa de forma camalednica, vestindo um papel de verdade, embora isto
nao signifigue que muitas das situacdes retratadas ndo sejam, ou ndo se assemelhem
profundamente a realidade, como no caso dos Sanches, ou mesmo de Jeff wall, ou de cada um de
nos; porém, quando se fala de realidade e ndo de real, a encenacdo trai a propria esséncia da
fotografia, e corremos o risco de tomar o verdadeiro pelo falso, sendo disso, creio, de que Nan
Goldin fala.

3.1 Aencenacédo do personagem

Quando decidi a minha incurséo pela fotografia, percebi a importancia e a necessidade de,
ao tratar a simplicidade do concreto — algo que me atraira desde o inicio — teria que extrapola-
lo rumo a construcdo de um imaginario; ou seja, deveria invadir esse campo com a fotografia, o
que se tornou uma tarefa de permanente descoberta, sendo que, qualquer criacdo imaginaria, teria
que se desenraizar do horizonte das aparéncias, e do simples reconhecimento dos objetos; ndo
obstante constituirem o ponto de partida, 0s objetos jamais poderiam constituir-se o resultado
final; ora, foi na particularidade da representacdo, que a fotografia me possibilitou o
deslocamento para aquilo que considero ser a criagdo de uma ideia de sujeito circunscrito a um
Ou a outro personagem, construidos uns a partir do imaginario, tornando-se outros reais a partir
da sua propria encena¢do, assumindo que essa diubia identidade poderia ser mostrada como
resultado de uma interpretacdo acerca da individualidade, que flutua entre personagem e
persona. O que pretendi ao longo do meu trabalho/processo foi explorar o que considero ser a
inexisténcia do intervalo entre realidade e real, que julgo existir em toda a fotografia, a partir da
categoria da “encena¢do natural”’; deste modo, procurei filtrar essa categoria por intermédio do
universo pessoal do individuo, através de um rigor e de uma exatiddo da imagem, cujo contetdo
visa uma referéncia de forma subtil & natureza humana; tudo isto, sem, no entanto, esquecer que
aquilo que se pode assumir num personagem, ou na dicotomia entre personagem e persona, €
referente ao contexto fotografico e, nessa medida, os seus veiculos de atuacdo fazem-se valer
daquilo que a imagem fotografica pode dar a entender como sendo um personagem. Como ja
referimos, o papel da encenacdo é fundamental, pois que, no caso da imagem fotografica, os
objetos e 0 seu contexto cénico sdo elementos preponderantes, ja que respondem e completam
(quando existem intervenientes) os gestos retratados, as emogoes, e igualmente as realidades de
que a fotografia se pode querer valer no a@mbito de uma encenacdo ou da inclusdo de um

personagem. A realidade, é um dos fatores (talvez um dos maiores trunfos) que a fotografia pode
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recriar, enquanto elemento que determina a “representacdo ”, podendo, dessa maneira, evocar
sentimentos produzidos num personagem; aquilo que todos os encenadores ou atores procuram
ndo € emergir na figura-tipo — a qual todos reconhecem —, ¢ justamente a individualidade, que
vai do interior para o exterior, e nos coloca ou permite ter a capacidade de nos colocar no lugar
do outro. Esse ingrediente, a fotografia sabe muito bem explorar como territério, pois para além
de haver reconhecimento do objeto por parte do espetador, também o fotdgrafo, quando se
produzem imagens tem, ou pode ter, a possibilidade de vivenciar a experiéncia fotografada no
seu espaco e no seu tempo, e desse modo torna-la mais viva — isso vai inequivocamente

determinar o0 modo como vai e quer representar.
3.2 A Ao Ligia

Uma das fotografias que realizei (Fig. 26), mostra uma mulher adormecida no sofa,
enguanto supostamente olhava para a televisdo; nesta imagem, o que perdura é a relacdo do que
vamos construindo ao longo da nossa vida com as nossas vivéncias e memorias, e a medida que
nos e 0 nosso corpo vai envelhecendo, os objetos acabam por ficar no lugar das pessoas ausentes
— a auséncia forcada pelo tempo — sendo que, sob o estigma da recordacdo de um tempo
existente, aqueles proliferam no espacgo circundante que habitamos, tornando-se alusivos a um

retrato que construimos de nés mesmos.

Neste aglomerado de diversas coisas que povoam a casa (todas as casas), o valor dos
objetos (desde a santa da devocdo, a fotografia da neta, o calendario de um tempo que ja nao
importa, as almofadas de croché, a aparelhagem desatualizada, até ao moderno aparelho de
televisdo), apresenta-se sob uma hierarquia temporal, estabelecida consoante a necessidade do
habitante daquela casa; aqui sdo 0s objetos que passam a identificar o individuo, pois sdo eles
que surgem agora como prova de um “patriménio humano” — uma memoria vivencial — que se
foi formando ao longo do tempo, que existiu — e existe agora —, e se apresenta nesta sala como
um pequeno palco das vivéncias pessoais. Nesta imagem, todo o dispositivo cenico é real; a
encenacgdo nesta imagem apenas se constituia pelo interveniente, mas, se olharmos com atencéo,
até a atuacdo do mesmo, ainda que de forma inesperada, € verdadeira; neste ambito, podemo-nos
questionar acerca da atitude do mesmo, ai se colocando a referida diferenga entre o personagem e
a persona. A forma como o personagem se exibe é fundamental, sobretudo se estiver consciente
do ato da captura da imagem, pois haveria seguramente lugar para a mascara por detrés do rosto;
porém, se o individuo fotografado ignorasse a minha presenca, ou ndo estivesse consciente do

ato da fotografia, ou estivesse mesmo absorvido nas suas tarefas, ai, podemos considerar, que se
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constituiria a representacdo, porque eliminava o efeito-pose, que, por seu turno, ndo elimina
automaticamente a veracidade da coisa, pelo menos no sentido que eu pretendia que fosse

apresentada.

Neste contexto, o personagem é hibrido, ja que quem V& a imagem o toma, em principio,
por encenado, embora o0 seu desempenho tenha sido verdadeiro, isto €, o real irrompeu pelo
ilusorio adentro, e o facto disso ter acontecido, deveu-se, em parte, & minha constante presenca
naquele espaco, e a subtil, imanente, e quase invisivel encenacdo, realizada durante quatro
meses, a qual tornou a minha presenca quase que despercebida. Com os estudos e os testes de
iluminacdo do espaco, a convivéncia quase diaria entre mim e o interveniente, aos poucos, foi
quebrando o fosso de uma atitude pouco a-vontade para 0 momento crucial da fotografia. No dia
final da imagem, pedi a av0 Ligia que posasse para mim, e usasse 0 vestido azul; enquanto
aguardava, eis que apareceu maquilhada, com o cabelo penteado, e um pequeno colar de
imitacdo de pérolas; para seu espanto, eu dissera-lhe que ndo queria nada daquilo, apenas que se
sentasse no sofa como vestido azul que Ihe pedira, e fizesse de conta que estava a dormir, 0 que
Ihe pareceu confuso, ao ponto de me perguntar acerca do que, supostamente de especial, teriam
ela e o vestido, para serem fotografados; sem estar devidamente preparada para a ocasido, COmo
afirmara, ainda mais estranho Ihe parecia o tal momento de encenacéo, preparado durante quatro
meses, e que visava perpetuar o0 melhor de nés; por outro lado, fazia-lhe confusdo ndo se sentir
“composta” para a encenagdo que havia sido disposta com tanta antecedéncia, momento esse, e
justamente por aquele motivo, Ihe parecia ja ndo fazer sentido algum; sem que ela soubesse, ele
iria existir, sim, s6 que de outra maneira, ja que a avo iria emergir nela mesma e, a0 mesmo
tempo, num personagem, o que deve ter sido a causa da sua incompreensao; ainda assim, decidiu
participar e fazer-me a vontade, nem que fosse, afirmou, pela novidade da experiéncia. Durante a
sessdo de fotografias, perguntava-me constantemente se faltava muito para terminar, até que
percebi que enquanto estivesse consciente de todo o processo, nada poderia acontecer, levando-
me a admitir, a partida, que todos aqueles meses de estudo e preparacdo poderiam ter sido em
vao; foi entdo que me apercebi que, quanto mais lhe dizia esta quase, mais se cansava, devido a
incessante inquietacdo acerca da iminéncia de um fim proximo para a sessdo fotogréfica; cada
vez mais cansada, acabou por adormecer profundamente, e foi nesse preciso momento que tudo
se tornou realidade; houve a possibilidade de realizar o que pretendia, isto €, 0 momento tornou-
se verdadeiro, jA que eu sabia que seria apenas naquele instante que haveria a possibilidade de

concretizar, com sucesso, 0 que me propus.
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Esse momento ficara como que Suspenso no espaco e no tempo; a realidade foi o
ingrediente crucial para entender o intuito da representacdo (ou seja, da realidade fotografica),
assumindo aqui o distanciamento contornos reais, convocando em toda a sua configuracdo um
proposito Unico, através de um ritual cénico. A imagem, no seu resultado final, atinge, como
diria Dubois, o principio da fixacdo «de uma parcela de tempo que apenas a fotografia permite
obter»®?, sendo nessa configuragdo que a fotografia evoca o imaginario, mesmo sabendo de
antemdo que o momento foi engendrado; deste modo, o interesse parece habitar nessa fronteira
de realidades, em que 0 personagem se mistura com a pessoa, € a pessoa se mistura com o

personagem.

Fig.26. Ligia Cabral - Avé Ligia, 2012, Impresséo Digital Tam aprox, (100x 120cm)

32 Philippe Dubois, O Ato Fotografico e Outros Ensaios, Campinas, Papirus Editora, 1999, p. 288.
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3.3 Vanitas

Entre a memdria daquilo que apreendemos e a acdo de situar a imagem numa espécie de
«prolongamento vivo»*, interessa- me colocar em evidéncia o carater mais abstrato e, talvez, néo
assim tdo distante na combinacéo signica que € possivel encontrar entre Pintura e Fotografia. As
Fotografias por mim realizadas intituladas de Vanitas (Fig. 27 e Fig. 28), surgem dentro da
tentativa de superar uma relacdo comparativa, tantas e demasiadas vezes referenciada entre
aquelas duas préaticas artisticas, procurando, de igual modo, refletir acerca de uma possivel

simbiose que torna presente nas imagens esse elemento tdo fragil e dominante — o tempo.

Neste contexto, procurei colocar em questdo a cumplicidade que podera existir entre o
instante fotografico, que reflete e retrata aquilo que jamais se repete (e na fotografia surge como
prova existencial de um momento fugaz) e a brevidade dos momentos da vida, assim como a
condensacgdo do tempo, presente no género pictorico Vanitas. O encontro deste equilibrio fez-me
repensar a forma e as diferencas em que cada pratica artistica evidencia a producdo das suas
narrativas, sem, contudo, perder o seu fator referencial. A escolha de um espaco real, em que a
disposicdo dos objetos ndo é encenada, e apresenta-se conforme estd na sua realidade (neste
caso, a minha cozinha), assim como o0 momento retratado (uma refeicdo), sdo referentes de uma
dimensdo socioldgica, que a fotografia consegue resgatar, seja a nossa memoria, seja a forma
como posiciona o individuo na sua contemporaneidade; de igual modo, este exercicio fotografico
questiona a reconfiguracdo entre espaco publico e espaco privado, e 0 modo como vém sendo
retratados na fotografia contemporanea, sobretudo a partir do questionamento da sua dimensao
documental. A postura natural dos intervenientes ou os gestos retratados, alusivos ao instante
fotografico, séo alguns dos elementos presentes na linguagem fotografica, que surgem a partir de
uma encenacdo realizada ao longo de varios meses, como também em muitas e sucessivas
tentativas de fotografar, a fim de encontrar uma ambiéncia luminica que refletisse uma
combinacédo entre a luz natural e a iluminag&o artificial de uma casa/cozinha. Aqui o paralelismo
e 0 equilibrio que podemos encontrar entre a fugacidade dessa passagem do dia para a noite, do
momento da refeicdo, e as memorias de um tempo presente que fazem parte de uma refeicdo em
familia (neste caso, o jantar), sdo os elementos que fazem a ponte entre a ideia de instante
fotografico e os fundamentos ideoldgicos do género Vanitas, em que tudo remete para a vaidade

humana. Os clementos ‘“naturais”, como 0s alimentos, a diferenca entre geracfes, a caveira

3 Margarida Penetra Pietro, “A Soliddo Essencial, Lisboa”, In Arte &Melancolia, Lishoa, Instituto de Histdria de
Arte/Estudos de Arte Contemporanea,Centro de Estudos de Comunicacdo e Linguagem, 2011, pp. 420-421.

50



impressa na t-shirt do mais jovem dos intervenientes, e no caso da imagem apresentada na Fig.
28, 0 cdo (simbolo de fidelidade no género pictorico Vanitas, ainda que, enquanto lebréu, e por
oposicdo a um cdo vulgar,) e a sua inesperada presenca, e o proprio ato de refeicdo, que contém
uma inequivoca dimensdo temporal efémera, assinalam, como refere Joana Mourdo, a
«precariedade das ac6es humanas quando confrontadas com a inexoravel passagem do tempo»>4;

® refletido nas composicdes do género

a autora refere igualmente que «esse teor alegdrico»®
pictérico Vanitas, relembra-nos, uma vez mais, que tudo é vaidade, que nada se repete, e que a
inevitabilidade da morte reafirma a brevidade da nossa experiéncia de vida, a semelhanca de

todas as outras coisas vivas existentes na natureza.

Esta leitura, refletida numa visdo contemporanea, reafirma a possibilidade de compreender,
tanto na fotografia como na pintura, os seus modos de percecdo, como elementos distintos, a
partir dos quais ambas redefinem, respetivamente e neste contexto, ndo apenas uma nocéo de
“individuo”, mas também de “momento”, a que vulgarmente chamamos de “quotidiano”
(presente nos objetos e na acdo fotografada); deste modo, os personagens sdo diluidos na
totalidade da encenagdo como no caso da Fig. 28, em que a propria natureza-morta presente na
mesa é suprimida e prole de uma visdo iminente em toda a atmosfera, assumindo todo o conjunto
uma forma simbolica longamente presente na linguagem da pintura. A “eternidade” de um tempo
presente, refletida na totalidade da encenagdo, invoca tanto a lembranca como a memdria, as
quais se afiguram, na infinidade da imobilidade fotografica, e no memento mori (lembra-te que

vais morrer)*® como a confirmagéo de que tudo, neste mundo, é passageiro.

% Joana Mourdo, “Este Intervalo da Existéncia a Morte: Breve Ensaio sobre a Natureza-Morta”, In Arte
&Melancolia, Lisboa, Instituto de Histéria de Arte/Estudos de Arte Contemporanea, Centro de Estudos de
Comunicacdo e Linguagem, 2011, p. 302,
%bid., p. 302.
%6 Margarida Penetra Pietro, “A Soliddo Essencial, Lisboa”, In Arte &Melancolia, Lishoa, Instituto de Historia de
Arte/Estudos de Arte Contemporanea,Centro de Estudos de Comunicagdo e Linguagem, 2011, p. 420.
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Fig.28. Ligia Cabral - VANITAS, 2013, Impressédo Digital, Tam.aprox (100x70 cm)
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4. Conclusao

A busca do entendimento daquilo que pode ser considerado a Encenagdo do Personagem,
demostrou ao longo do texto apresentado uma série de particularidades presentes no discurso
fotografico, como resultado de visGes artisticas que, de maneira genuina, florescem a partir do
universo de cada um. Nesta procura, surge a necessidade de gerir elementos que se geram e

articulam na fotografia enquanto discurso artistico.

Ao longo da sua historia, a fotografia ensaiou varios caminhos, procurando autonomizar-se
da inevitavel colagem a que foi submetida face a pintura, acabando por mergulhar em si mesma,
ai reconhecendo a sua dimensdo ontoldgica, a partir da qual se afirma enquanto ideia, projeto e
objeto de representacdo eminentemente artisticos; neste sentido, a autonomia da fotografia ndo
deixou de beneficiar, mesmo se inconsciente ou involuntariamente, dessa relagéo inicial com a
pintura. No entanto, todo este processo foi longo e controverso, implicando o seu afastamento e
ou questionamento da mimese, indagando, a0 mesmo tempo, os seus fundamentos e 0s seus
processos. Neste ambito, e diante da sua capacidade como modo e meio visual, surge a
interpretacdo de Bernd e Hilla Becher, dois artistas que, através da nocdo de tipologia, assim
como da dimensédo sociolégica e do valor documental do registo fotografico, acabaram por criar

os alicerces de uma sdlida posicéo artistica e ideolégica da fotografia enquanto arte.

Em simultaneo, surgem mudancas significativas a partir da relacdo da fotografia com a
encenacdo, ensaiando uma outra representacao por intermédio de novas praticas e processos
experimentais. De forma particularmente interessante surgem sinais evidentes de um confronto
com a dimensdo humana, que ultrapassa a wverosimilnanca, assumindo um estatuto
maioritariamente estético e conceptual. Dentro desta tendéncia, rapidamente se torna evidente
uma nova relacdo com a Pintura, assente na presenca da encenacdo e, consequentemente, das
suas potencialidades, as quais aludem a uma extensdo da imagem fotografica para além daquilo
que estd a nossa frente, acabando por atribuir a fotografia um verdadeiro “sentido
cinematografico”. Neste entendimento da sua doutrina, abre-se o caminho para uma inevitavel
importancia da fotografia enquanto espaco de representacéo, de maneira a fazé-la convergir para
uma espécie de “pensamento imaginario”, ou seja, na fotografia contemporanea assiste-se a uma
construcdo paulatina de um universo imagético que acaba por manipular e condicionar as
proprias nocdes de real e de realidade, por via das complexas relagdes formais e concetuais
inerentes aos diversos discursos fotogréficos. Na verdade, é crivel que o valor documental da

fotografia tenha aberto caminho para o proprio espago cenografico, re-criando novas relacdes de
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tempo e de espaco, e demonstrando, na submissdo aos seus proprios meios, uma Visao
amadurecida enquanto medium; por outro lado, com base na possibilidade de recurso a sua
capacidade heterogénea, o discurso fotografico parece permitir uma outra imagem da figura
humana, concedendo-Ihe a profundidade de um verdadeiro personagem, seja a partir dos papéis

que desempenha seja a partir do espaco cénico em que é situada.

No entanto, a crescente popularidade da fotografia na criacéo artistica, bem como em outros
dominios, acaba por coloca- la na iminéncia de um paradoxo, dada a sua capacidade particular de
elaborar aparéncias, exigindo uma analise e uma discussdo abertas acerca das suas ferramentas e
limites de atuacdo, o que implica que a sua inequivoca compreensdo deve assentar no caracter
paradigmaticamente visual e na plasticidade dos seus discursos. Esta dimensdo temporal fugidia,
que a fotografia facilmente impde, estd constantemente condicionada pelo seu suposto valor
mimético, preenchendo, como tal, todas as dimensdes expectaveis, legitima ou ilegitimamente,
de uma imagem. Mais do que o cinema, a fotografia soube “desenvencilhar-se das massas”, pois
tanto é fendmeno de contemplacdo coletiva, como assume o estatuto de objeto Unico ou de
objeto de carater pessoal. Nada, ou quase nada parece ser-lhe estranho, ou sequer escapar a sua
natureza, nem mesmo 0 acaso, pois aquilo que constitui o universo representacional da fotografia
erige-se, de certa forma, no reconhecimento deste seu aspeto hibrido, ou seja, a partir de um
processo de semelhanca, a fotografia encarrega-se de manifestar uma verdade que nos €
devolvida como uma “recordagdo real” do que esta diante de n6s. Enquanto processo teorizado e
desenvolvido nesta dissertacdo teorico-pratica, procuramos demonstrar que aquilo a que
chamamos “encena¢do do personagem” parece constituir um dos caminhos da fotografia
contemporénea, no qual todos os componentes (dramaturgia, cenografia, iluminagdo, entre
outros) ndo deixam de assentar numa tensdo em que controlo e acaso se afirmam e condicionam

como 0 seu maior denominador comum.
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