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RESUMO

O objetivo principal da pesquisa ¢ analisar as praticas e teorias fotograficas com
base nos estudos realizados por André Rouillé. Efetua-se uma revisdo critica dos
principais pontos através do aprofundamento do pensamento de autores como Nietzsche
e Foucault. Desde o nascimento da fotografia a mesma esteve atrelada ao regime
documental mimético relativo a duplica¢do do real e sustentada por uma falsa sensacio
de veracidade. Investiga-se essa relagdo inicial da fotografia que foi mantida e
encorajada, o que posteriormente levou diversos autores a relaciona-la a teoria do
indice. Para construir uma nova relagdo entre fotografia e arte temos como base tedrica
o pensamento de Gilles Deleuze e Felix Guattari e ao longo do desenvolvimento dos
conceitos fundamentais de dispositivo, rizoma e territorializacdo alcangamos o conceito
chave de alhures fotogrdfico. Primeiro verifica-se com Nietzsche a fragil legitimidade
da vontade de verdade e com Foucault como a fotografia-documento se insere dentro de
um regime de verdade especifico. A partir desta compreensdo realiza-se uma breve
exposicdo da historia da fotografia e posteriormente abordam-se alguns dos principais
movimentos artisticos que se utilizaram de meios fotograficos, como o Pictorialismo e a
Nova Objetividade. Em seguida verifica-se onde dentro da teoria peirceana do indice se
encaixa a fotografia e de que modo autores como Bazin e Barthes se relacionam a ela.
Por fim, concluem-se, através do pensamento de Deleuze novas possibilidades de leitura

e compreensao da fotografia e como esta se posiciona dentro do campo artistico.

Palavras-chave: vontade de verdade, regime de verdade, fotografia,

territorializacio, alhures.



RESUME

L'objectif principal de la recherche est d'analyser les pratiques et les théories
photographiques fondées sur des études réalisées par André Rouillé. Procéde a un
examen critique des principaux points clés de l'approfondissement de la pensée
d'auteurs comme Nietzsche et Foucault. Depuis la naissance de la photographie la
mémes ¢été liée aux régles documentaires mimétiques de doublement du réel et soutenu
par une fausse impression de véracité. Etudie cette relation initiale de la photographie
qui a été maintenue et encouragée, ce qui a conduit par la suite a plusieurs auteurs de le
relier a la théorie de 1'indice. Pour construire une nouvelle relation entre la photographie
et I'art ont la base théorique de la pensée de Gilles Deleuze et Félix Guattari et dans le
développement des concepts fondamentaux de dispositif, rhizome et territorialisation
obtenir le concept clé photographique d’ailleurs. D’abord, il ya Nietzsche la 1égitimité
fragile de la volonté de vérité et Foucault que la photo-document, s'inscrit dans un
régime de vérité spécifique. A partir de cette compréhension effectué un bref exposé
sur l'histoire de la photographie et postérieurment aborder certains des mouvements
artistiques clés utilisés supports photographiques tels que pictorialisme et la Nouvelle
Objectivité. Ensuite, il est ou dans la théorie de 1'indice de Peirce est compatible avec la
photo et pour que les auteurs comme Bazin et Barthes se rapportent a elle. Enfin, nous
concluons par la pensée de Deleuze, de nouvelles possibilités de lecture et de
compréhension de la photographie et la facon dont il est positionné dans le domaine

artistique.

Mots-clés: volonté de vérité, régime de vérité, photographie, territorialisation,

ailleurs.
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A presente dissertacdo visa investigar as transmutacdes ocorridas na fotografia
em sua curta histéria. Nascida num regime documental mimético que almejava a
duplicacdo do real e a sua veracidade enquanto duplo a fotografia nunca se conformou
em estar nesta posi¢cdo originaria. Sua insubmissao foi utilizada pelos artistas que se
apropriaram da fotografia para emprega-la enquanto componente em suas obras, o que
deu a ela a passagem definitiva para o mundo das artes. Aos poucos ela foi se instituido
e se tornando autonoma enquanto arte. Nos dias de hoje a questdo da fotografia, ciéncia
ou arte, ja nao ¢ um problema. Ora, concordamos que o tema nao se encontra mais neste
ponto. A partir de um olhar retrospectivo, o tema encontra-se em analisar quais os
agenciamentos que transformaram esta questdo em um problema, em outras palavras,
que conjunto de fatores implicou a fotografia sua ligagdo com a verdade, quais fatores a
reorganizaram enquanto instrumento dos artistas e por fim a realocaram enquanto arte.
Entretanto, sem que qualquer um desses agenciamentos tenha desaparecido, mas apenas

enfraquecido em sua relagdo hierarquica de poder com as demais.

A fotografia estd em todo lugar. Ela é privada quando guardada em gavetas,
colada em albuns de familia que nos acompanham desde a infancia ou exposta nos
moveis da sala e nas paredes dos quartos; e ela ¢ publica quando em nossas redes
sociais na internet, nos jornais, livros, galerias e museus. Em 1837, o pintor, cendgrafo,
fisico e inventor francés Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851), soluciona o
ultimo entrave para o surgimento da fotografia, a saber, o da fixacdo da imagem ao
submeter a placa a uma solucdo de cloreto de s6dio. Em 1839 o governo francés
compra, com a finalidade de doa-la para o mundo, a invencao de Daguerre que expdem
sua pesquisa em uma sessdo conjunta entre a Academia de Ciéncias e a Academia de

Belas Artes de Paris. Esta invencdo ¢ chamada de Daguerredtipo.

Poucas pessoas no mundo vislumbraram a possibilidade e, menos ainda,
estariam em posi¢do de prever a grande mudanga social fadada a acontecer em
decorréncia da descoberta. Por exemplo, a grande discussao que se seguiu no ambito
artistico, principalmente com os pintores que viam sua forma de arte e sua fung¢do social
ameacadas pelo advento da fotografia. Pouco tempo depois, na Inglaterra, William
Henry Fox-Talbot (1800-1877) reclamou a anterioridade de suas pesquisas e anunciou
outra forma de fotografia, que a principio teria sido inventada no ano de 1835 quando
Talbot “fez uso de cdmeras de pequeno formato e obteve suas primeiras imagens

fotograficas da natureza: exemplares realizados através do principio negativo-positivo,



5,1

fundamento da fotografia moderna” . Este processo foi nomeado de calotipo.

Estes fatos, a saber, o surgimento quase contiguo de dois modos de produgao
fotografica (daguerreotipo e caldtipo) marcaram tanto a multiplicidade técnica quanto
ontoldgica da fotografia, pois enquanto o invento de Daguerre produzia uma copia tnica
nao reprodutivel o invento de Talbot possibilitava a reprodugao dos negativos, mesmo
que sob a pena da perda de qualidade da imagem. Assim, desde seu surgimento, seja
pelas diferentes possibilidades de reter a luz ou a incerteza inerente ao novo invento em
ser considerado ciéncia ou arte, as questdes de identidade e status foram constantemente
debatidas. A pergunta que nos fazemos aqui é: qual o lugar daquilo que estd em todo
lugar? Em outras palavras, se a fotografia estd por toda parte, qual parte a define
enquanto fotografia? Quando falamos de lugar, ndo estamos trabalhando espacos
fisicos, mais um conjunto de agenciamentos que formam um plano, um territorio,
enquanto conjunto de projetos e praticas que fundamentam um sistema no qual o
homem se insere. E apenas neste sentido ao qual nos utilizamos das datas em que o
desenvolvimento técnico-fotografico aparece, pois elas, as datas, contextualizam o

momento sociocultural no qual se dao as respectivas invengdes e/ou teorias.

A partir do surgimento da primeira fotografia, em 1827, de Joseph Nicéphore
Niepce (1765-1833); do primeiro processo praticavel de fotografia, ou seja, da
apreensao da luz e de sua retengdo em um objeto fisico, o daguerreotipo em 1839; do
desenvolvimento da imagem digital, que consiste na atribui¢do de um codigo bindrio a
impressao da luz em um sensor eletronico; a fotografia ndo deixou de ser uma revolugao
constante na vida do homem. As fotografias de guerra que mostraram todo seu horror
em uma ¢época de dificil acesso a informagdo imediata e ajudaram a dar fim a alguns
desses conflitos, como a guerra do Vietnd; a popularizacdo das celebridades que tiveram
sua vida pessoal tomada pelo grande publico e passaram a frequentar diversas das mais
influentes publicacdes; a fotografia das mais belas paisagens espalhadas pelo mundo e
posteriormente pelo universo, como a fotogratia do homem na lua; em um ambito mais
privado, a fotografia de familia que aproximou geragdes e incentivou micro historias
particulares; etc. Sem nos esquecermos da introdug¢do das imagens digitais que alterou
profundamente algumas nogdes e teorias técnicas da fotografia, as quais cada vez mais

ocupam menos espago fisico na inversa propor¢ao em que invadem os espagos virtuais.

' KOSSOY, Boris. Hercule Florence: A Descoberta Isolada da Fotografia no Brasil. 3 ed. rev. e ampl. -
Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2006, p.125
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A imagem nao precisa mais ser revelada, ¢ visualizada imediatamente apds a exposicao

e a capacidade de armazenamento € quase imensuravel.

Podemos comegar com a agressdo direta da fotografia a ordem social do século
XIX, onde as belas-artes eram tradicionalmente um oficio nobre e por isso seletivo e
elitista. A possibilidade de uma maquina cumprir a fungdo do homem e ainda por cima
“supera-lo”? nesta fungo, naquilo que era até entdo a visdo de pintura da época, chocou
e revoltou diversos artistas e intelectuais’ , dentre eles: Elizabeth Eastlake (1809-1893),
que acreditava que a fotografia s6 poderia ser louvada enquanto permanecesse limitada
ao fatual; Charles Baudelaire (1821-1867), que condenou a fotografia comercial como o
inimigo mais mortifero da arte de seu tempo, ele via nela a decadéncia do gosto estético
francés e o sintomatico de uma obsessdo da modernidade pelo “real”; e John Ruskin
(1819-1900), o qual julgava que a fotografia ndo possuia qualquer relacdo com a arte e
que de fato jamais a substituiria. Um dos pontos de critica de Ruskin, muito comum a
todos os criticos da fotografia da época, era a sua necessaria fidelidade a natureza que,

por conseguinte, limitava a fotografia.

E importante sempre pontuar que a fotografia surge junto com a sociedade
industrial, ou seja, com o avango da democracia no ambito politico, com o crescimento
das cidades e da economia, com a industrializa¢do e, consequentemente, com as grandes
modificagdes das nog¢des de espago e tempo ocasionados por essas mudancas. A
fotografia representava a consagra¢do da era industrial € mecanica, juntamente com a
ascensdo da pequena burguesia que surgia alinhada a revolucdo industrial. De um lado
temos a massificacdo da imagem pessoal, antes relegada a um pequeno grupo social de
alto poder aquisitivo com a possibilidade de pagar um pintor. Posteriormente, a
massificagdo da propria camera que popularizou a fotografia amadora, sendo possivel
através dos desenvolvimentos técnicos € mecanicos a qualquer pessoa, com 0 minimo
de instrugdo, de operar uma camera. Estes dois lados, da massificacio de bens de

consumo e 0 avango mecanico sintetizam bem a Era Industrial.

Se por um lado muitos fotografos pioneiros se prendiam ao aperfeigoamento

técnico, buscando imagens nitidas e de impressdo perfeita, por outro lado alguns j& viam

> Como veremos ao longo desta dissertagio s6 podemos considerar que a fotografia supera o pintor se
estivermos cientes de que nos encontramos dentro de um regime especifico de verdade, no qual quanto
maior a semelhanga da imagem com o objeto melhor € a sua qualidade e, a vista disso, mais perfeita a
mesma o €.

> HACKING, Juliet ed. Geral. Tudo Sobre Fotografia. Trad. Fabiana Morais, Fernanda Abreu e Ivo
Korytowski. Rio de Janeiro: Sextante, 2012, pp.10-11
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na fotografia a possibilidade de se expressarem artisticamente misturando o real com o
imaginario ¢ dando origem a imagens ludicas e poéticas. O debate do status da
fotografia se estendeu por todo século XIX e adentrou o século XX com forga, o que
ocasionou sua rapida disseminacao. Em 1861 o censo britanico listou 2.879 fotografos
ativos e isto representava um enorme salto se compararmos aos 51 fotografos do ano de
1851, o que poderiamos dizer se compararmos a producao de aproximada 30 bilhdes de
imagens que ocorre por ano’ atualmente no mundo inteiro. Em 1940 o MoMA
(Museum of Modern Art) inaugurou seu departamento de fotografia, dando um largo
passo em dire¢do a validagdo da mesma em quanto arte ja que o museu ¢ considerado
por muitos a instituicdo maxima de afirmagdo de uma obra. A partir dos anos 60
diversos estudos comegaram a surgir, o que refletia o crescente interesse pela
caracterizacdo de uma identidade e de um status da fotografia, dentre eles: Sobre
Fotografia (1977) de Susan Sontag (1933-2004), A cdmara clara (1980) de Roland
Barthes (1915-1980), O Ato Fotogrdfico (1990) de Philippe Dubois e O Fotogrdfico
(1990) de Rosalind Krauss (1941-). Antes destes e outros, ndo podemos deixar de citar,
dois autores fundamentais para a introducdo do pensamento voltado a fotografia, a
saber, Walter Benjamin (1892-1940) com a Pequena Historia da Fotografia (1931) e A
Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica (1936), e André Bazin (1918-
1958) com o texto Ontologia da Imagem fotografica (1945).

Para além desses autores cldssicos, nos encontramos o livro 4 fotografia: entre
documento e arte contempordnea (2005), de André Rouillé (1948), que faz uma
observacgdo atenta sobre o caminho historico, social e filosofico que a fotografia fez até
os dias atuais. Com diversas obras publicadas sobre fotografia, Rouill¢ trabalha neste
livro, em especial, uma critica ao indice e ao referente que ficou, durante muito tempo,
atrelado a fotografia como sua tnica e verdadeira possibilidade. O livro ¢ dividido em
trés partes: Entre Documento e Expressdo, Entre Fotografia e Arte e A Arte-Fotografia.
Os trés momentos tem em comum a critica de Rouillé a indicialidade, a estreita relacao
da imagem com seu referente. O autor concebe que a teoria de rastro do real fomentou

uma visdo “idealista”, “contrariando a relacdo que a fotografia estabelece com seus

. . .. 5 . .
contextos e reduzindo-a apenas ao seu dispositivo™, ou seja, “reduzir ‘a’ fotografia ao

* CAMPANY in HACKING, 2012, pp.6

> SOARES, Lilian. 4 fotografia - entre documento e arte contempordnea. in Revista
Poiésis, n 15, p. 243-246, Jul. de 2010, p.243
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funcionamento elementar de seu dispositivo, a sua mera expressao de impressao
luminosa, de indice, de mecanismo de registro”é. Escolhemos este livro como linha
mestra para a dissertacdo, pois Rouillé, em seu estudo, cria um grande plano
histérico/tedrico que amplia a visdo estreita que teriamos se, por outro lado, nos

dedicassemos a apenas um autor em especial.

Rouill¢ critica Philippe Dubois, por exemplo, ao apresentar uma retrospectiva
historica sobre a questio do realismo na fotografia’, acentuando assim a forma
indiciativa da fotografia. Para Dubois, a fotografia apresenta trés fases: a fotografia
como espelho do real, a fotografia como transformacgdo do real e a fotografia como
tra¢o de um real. Ja a autora Rosalind Krauss ndo procura estabelecer em sua defini¢ao
o que € Unico, o especifico da fotografia. Para ela, a fotografia enquanto indice, ou seja,
signo referente ao Objeto (que denota por ser afetado pelo Objeto) se refere ao Objeto
por possuir qualidades comuns a este, um trago do real, ¢ que permite transforma-la, a
fotografia, em objeto tedrico da semiologia. Por fim, de maneira um pouco diferente,
temos Roland Barthes no livio 4 Camara Clara - com certeza o epicentro quando o
tema ¢ Barthes e a fotografia. Este ¢ um livro com diversas peculiaridades, como ter
sido o ultimo livro publicado pelo autor, ter sido escrito em 48 fragmentos em 48 dias
(15 de abril — 3 junho de 1979), ap6s a morte de sua mae (ao qual era muito ligado)
como uma espécie de reflexdo acerca da perda de um ente querido. E de todas essas

peculiaridades surge um livro para pensarmos a fotografia.

O que a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete
mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se existencialmente.
Nela, o acontecimento jamais se sobre passa para outra coisa: ela
reduz sempre o corpus de que tenho necessidade ao corpo que vejo;
ela é o Particular absoluto, a Contingéncia soberana, fosca e um tanto
boba, o Tal (tal foto, ¢ ndo a Foto), em suma a Tigue, a Ocasido, o
Encontro, o Real, em sua expressdo infatigavel. (BARTHES, 1984,

p-13)
Sobre os trés autores acima, dira Rouillé:

Depois de Rosalind Krauss, nos Estados Unidos, talvez sejam
Phillippe Dubois, em seu L ‘acte photografique, € naturalmente Roland
Barthes, em La chambre Claire, os que, de modo consequente e mais
sistematico, defenderam a teoria do indice em sua aplicacdo a
fotografia. Quem sonharia em duvidar que “a” fotografia tem alguma

8 ROUILLE, André. A Fotografia: entre documento e arte contempordnea. Sio Paulo:
Editora Senac Sao Paulo, 2009, pp.17-18

" DUBOIS, Philippe. O ato fotogrdfico. Campinas: Papirus, 2004.
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coisa em comum com a impressdo, a marca, o deposito, a reliquia, a
ruina? (ROUILLE, 2009, pp.190-191)

Ora, mais do que criticar alguns escritores como os supracitados, que se
debrucaram sobre o estudo da fotografia, Rouillé pretende “tragar novas diregdes,
experimentar novas ferramentas teoricas, a fim de evitar que a cultura fotografica
prospere sobre um imenso vacuo de ideias” (ROUILLE, 2009, p.17). Uma dessas
direcdes apontadas por Rouillé¢ durante quase todo o livro ¢ a filosofia dos franceses
Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992). A principio esta referéncia
causaria estranheza, caso tivéssemos em mente que os autores pouco falaram sobre
fotografia, entretanto, por construirem uma filosofia multipla entendemos que Rouillé
busca neles ferramentas e ndo respostas. Em entrevista® Rouillé fala sobre Deleuze:

Ele quase nao fala da fotografia, mas fala sobre questdes importantes
como o tempo ou como em Loégica da sensagdo, livro em que ele trata
da obra do pintor Francis Bacon, quando ele diz que o problema do
pintor ndo ¢ partir de uma tela branca, mas como esvazia-la. Ele diz
que a tela é plena de tudo o que ele ja viu, suas praticas. No caso do

fotografo, o visor dele estd pleno de todas as milhares de imagens que
ele carrega consigo.

A intercessdo fotografia/Deleuze via o livro Francis Bacon: logica da sensagdo
(1981) ¢ apenas uma das diversas possibilidades abertas por Rouillé¢ ao apontar por este
caminho. O que escolhemos trabalhar ¢ a nog¢do de territorialidade em Deleuze na
medida em que acompanhamos o desmembramento da fotografia pensada de maneira

plural atravessando seus procedimentos e acontecimentos.

Territorialidade/desterritorializa¢do/reterritorializagdo: a nogao de
territério é entendida aqui num sentido muito amplo, que ultrapassa o
uso que dela fazem a etologia e a etnologia. Os seres existentes se
organizam segundo territérios que os delimitam e os articulam aos
outros existentes e aos fluxos cosmicos. O territorio pode ser relativo
tanto a um espago vivido, quanto a um sistema percebido no seio do
qual um sujeito se sente «em casa». O territdrio e sindnimo de
apropriacao, de subjetivagdo fechada sobre si mesma. Ele ¢ o conjunto
dos projetos e das representagdes nos quais vai desembocar,
pragmaticamente, toda wuma série de comportamentos, de
investimentos, nos tempos € nos espacos sociais, culturais, estéticos,
cognitivos. (GUATTARI & ROLNIK, 1996, p.323)

Sendo o territério composto de quatro elementos além da desterritorializacao e
da reterritorializacdo ainda temos: os agenciamentos maquinicos de corpos, que
compreende a relagdo entre os corpos, sejam eles humanos, animais ou césmicos; € 0s

agenciamentos coletivos de enuncia¢do, elementos da lingua. Os agenciamentos

8 DOBAL, Susana. Foto-evento: Entrevista com André Rouillé. Revista STUDIUM n°31, inverno 2010.
14



coletivos de enuncia¢dao nao dizem respeito a “um sujeito, pois a sua produgdo s6 pode
se efetivar no proprio socius, ja que dizem respeito a um regime de signos

compartilhados, a linguagem, a um estado de palavras e simbolos™.

Em A Fotografia: entre documento e arte contempordnea nos deparamos com
trés blocos, supracitados, onde Rouillé¢ os define como organizados a partir de: uma
transicao, de uma fronteira e de uma fusdo. O primeiro ¢ intitulado “Entre o documento
e expressdo” se concentra na fotografia enquanto documento e seu consequente
utilitarismo, onde o autor atenta para o fato de que a fotografia, ou qualquer outra
imagem, s0 ¢ documento enquanto estiver balizada por um sistema de valores que a
certifique. A fotografia documento entra em crise com o declinio do sistema que a
sustentava e da lugar a fotografia-expressdo, “enquanto a fotografia-documento se
apoiava na crenca de ser uma impressdo direta, a fotografia-expressdo assume seu
caréter indireto”'®. Com isso, tanto os procedimentos quanto a produgio fotografica sera
profundamente modificada, assim como a noc¢ao de verdade. No segundo bloco Rouillé
separa em dois territorios, a saber, “A Arte dos Fotégrafos” e “A Fotografia dos
Artistas” que apesar da confusdo recorrente possui uma fronteira clara entre os dois.
Desta forma a real preocupacdo do autor ¢ refutar a nogdo de fotografia enquanto
medium da arte, fronteira que pelo uso indevido da nocdo de intermedidria acabou por
nivelar, ilusoriamente, os dois territorios tdo diferentes. No terceiro, € ultimo, nomeado
“A arte-fotografia” o autor trabalha a transi¢do entre a fotografia enquanto instrumento
para material da arte contemporanea, o que ele chamara de uma arte dentro da arte, essa

fusdo arte-fotografia.

oKk

A presente dissertagdo foi dividida em duas partes. Na primeira parte
discorremos sobre o tema da verdade, porém sem realizarmos uma genealogia a maneira
dos grandes filosofos. Antes, nos “pomos de pé nos ombros de gigantes” e partimos das
reflexdes construidas por Friedrich Nietzsche (1844-1900) e Michel Foucault (1926-
1984) acerca da verdade e da interpretacdo. Nao satisfeitos em trabalharmos com esses

dois pensadores colocamos Gilles Deleuze como um mestre de cerimonias, via seus dois

’ HAESBAERT, Rogério & BRUCE, Glauco. A4 Desterritorializagdo na obra de Deleuze e Guattari.
GEOgraphia, Vol. 4, No 7 (2002).
<www.uff.br/geographia/ojs/index.php/geographia/article/download/74/72+&cd=1&hl=pt-
BR&ct=clnk&gl=br> Visitado em: 15 de maio de 2013, p.7.

""ROUILLE, 2009, p.19
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livros dedicados aos dois filésofos supracitados, Nietzsche e a filosofia (1962) e
Foucault (1986). De maneira a ndo nos afastarmos de nosso foco fotografico-filosofico
inserimos colocagdes pontuais nossas ¢ de A. Rouillé sobre a fotografia-documento e a
fotografia-expressao, como se deu a transi¢do e o declinio de uma para outra, de forma
a ilustrar e, principalmente, confirmar nosso ponto central de que o papel da fotografia
em cada periodo historico ¢ transpassado por um emaranhado de relagdes de verdade e

poder que a fundamenta ou a desconstroi.

Assim, no primeiro capitulo iremos até Nietzsche indagar a legitimidade da
vontade de verdade colocada na metafisica como algo completamente natural.
Percebemos que o problema da vontade de verdade ¢ muito mais profundo e em suas
margens encontrarmos as nogdes de vida e moral. Nietzsche acusa os filosofos de terem
segregado a vida ao transcenderem o conhecimento e a verdade. A fotografia nasce em
um mundo envenenado por este pecado original da valoragdo da verdade e do
conhecimento verdadeiro. Essa caracteristica estara totalmente associada ao que Rouillé

chama de fotografia-documento.

No segundo capitulo veremos como Foucault ¢ influenciado por Nietzsche,
principalmente em sua dimensdo critica. A historia para ele ¢ sem sentido e disso
entendemos que nao possui um sentido inerente, ontologico, mas dependente de uma
construgdo que deve partir da analise das lutas, estratégias e taticas que a permeiam.
Posteriormente identificaremos aquilo que dentro da fotografia-documento a sustentou
no interior de um regime de verdade e que em seguida sera o fardo que ocasionara seu
declinio. O ponto chave aqui € percebermos que o fato de uma fotografia ser construida
ou tomada no instante decisivo importa menos do que sabermos a qual regime de

verdade ela esta ligada.

No terceiro capitulo, apds termos realizado as criticas e consideragdes a no¢ao
de verdade e poder na sociedade, veremos como os mesmos foram produzidos
historicamente e seus efeitos no interior do discurso fotografico. O surgimento
fragmentado e ambiguo da fotografia revelou desde seu nascimento uma forga para o
multiplo sentido, todavia esse sempre foi degradado em funcdo da criagdo de uma
esséncia limpida e serena. Os avangos técnicos sdo de extrema importancia para
compreendermos as mudancas e transi¢des dos regimes de verdade que delimitam a

fotografia. Como a diminui¢ao do tempo de exposi¢do e a maior velocidade e qualidade
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de revelagdo estao atrelados a outros enunciados que ao se modificarem modificam tudo

ao seu redor em uma constante troca rumo/vinda de todas as diregoes.

Na segunda parte vamos além. Entramos na pratica artistica com a fotografia
bifurcada: de um lado pelos fotdgrafos que se lancam a arte; e por outro lado por artistas
que utilizam a fotografia. Continuamos caminhando e temos um breve encontro com
Walter Benjamin e suas reflexdes sobre fotografia e modernidade. Com essa mesma
relacdo teorica, passamos a Charles Peirce (1839-1914) que marcou profundamente os
estudos fotograficos do século XX. De fato, podemos colocar sua teoria do indice como,
se ndo hegemodnica, majoritariamente presente no pensar teorico fotografico. Um autor
que se destacou por se desviar ligeiramente a esta teoria foi Roland Barthes com seu
livro A Cdmara Clara até hoje muito debatido e estudado. Por fim chegamos a Deleuze,
pensador caro a Rouillé, que sera fundamental para entendermos a ideia final de um

alhures fotogrdfico.

Assim sendo, no quarto capitulo vamos ao campo da producdo cultural observar
os embates entre os agentes de cada regime de verdade. Veremos como os opositores da
fotografia lutaram para manté-la afastada da arte. No minimo a aceitando enquanto sua
subalterna sem jamais acolhe-la enquanto expressdo artistica. Apesar da grande forga
contraria testemunhamos o pictorialismo ganhar espago pouco a pouco
desterritorializando a fotografia e a reterritorializando em outro lugar. O pictorialismo
ganha entdo a companhia de outro movimento, a Nova Objetividade. O qual retoma os
preceitos da perfeicao técnica e divide os fotografos-artistas em sua caminhada. Se toda
regra possui uma excecao, Benjamin ¢ a excec¢ao da teoria do indice. Sua visao politico-
social faz sua leitura Uinica dentre os pensamentos voltados para a fotografia, € com isso
torna-o valioso a estd dissertacdo que tem por pressuposto a necessaria multiplicidade
caracteristica a fotografia. Continuamos a apresentar outros movimentos, além da
distingdo fotografo-artista e a fotografia dos artistas que refor¢a a necessidade de uma

leitura rizomatica da fotografia devido a sua inerente multiplicidade.

No quinto capitulo procuramos entender um pouco da teoria peirceana € como
esta afeta a fotografia, a qual encontrasse na segunda tricotomia dos signos. O que
objetivamos aqui ¢ entender como Peirce chegou a esta tricotomia. Entre Barthes e
Peirce passamos por André Bazin e o complexo de mumia, uma reflexdo preliminar
sobre a vontade de transcender a morte que Barthes utilizara junto de seu conceito de

isso-foi, de maneira irrefletida, em seu livro A Cdmara Clara.
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No sexto capitulo retornamos ao conceito foucaultiano de dispositivo, a partir da
leitura deleuziana do mesmo. A leitura cartografica do dispositivo nos influencia a
leitura multipla, pelo rizoma, da fotografia. Entender o rizoma e a nogao de territério faz
com que compreendamos como a fotografia pode se apresentar através de multiplas
formas sem, entretanto, se prender em esséncia a nenhuma delas. Assim, a pratica
fotografica agencia novas realidades, produzindo o real ao invés de copia-lo. Pois,

desterritorializar j& ¢ produzir algo novo.
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Parte 1
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Capitulo 1 - As poténcias do falso

Podemos dizer que na primeira metade do século XX a filosofia francesa esteve
arraigada sobre a influéncia, principalmente, do pensamento de Edmund Husserl (1859-
1938) e consequentemente da fenomenologia, através de autores como Jean-Paul Sartre
(1905-1980) e Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), dentre outros os quais poderiamos
citar. Porém escolhemos ndo o fazer, pois isto acabaria por nos desviar da questdo. O
fato ¢ que a filosofia francesa sempre conservou uma forte ligacdo com o fazer histérico

da filosofia de cunho fundamentalmente académico.

Mas mesmo esse fazer historia da filosofia jamais foi univoco; sdo
famosas as querelas entre as diferentes tendéncias no estudo da
historia da filosofia, as propostas de diferentes abordagens que,
necessariamente, redundavam em diferentes historias de diferentes
filosofias. (GALLO, 2008, p.23)

Nesse sentido, outro pensador alemao marcou a filosofia francesa na segunda
metade do século XX: Friedrich Nietzsche. Os filosofos que seguiram esta linha
comecaram, de maneira geral, nos anos 60 e foram fortemente marcados pelos
incidentes ocorridos em maio de 68 na Franga, tendo diversos deles se manifestado nas
ruas ou em seus textos. Dentre esses autores, leitores de Nietzsche, destacamos Foucault
e Deleuze. Para o ultimo “A histéria da filosofia deve, ndo redizer o que disse um
filosofo, mas dizer o que ele necessariamente subentendia o que ele ndo dizia e que, no

r . s 9l
entanto, esta presente naquilo que diz”

. Esses jovens pensadores - e acrescentamos a
soma Jacques Derrida (1930-2004) — colocam acima da busca daquilo que o autor disse
a interpretag¢do daquilo que ele poderia dizer, ou seja, “Substituem assim a busca fiel do
verdadeiro sentido do texto filosofico, praticada pela erudi¢dao universitaria, pela busca

. . g . . ~ .. 12
livre das potencialidades de significacdo nele aprisionadas”

. A mudanga ocorre na
metade do século XX, quando diminuem os estudos de Hegel, Husserl e Heidegger e
crescem na academia francesa os estudos de Marx, Freud e Nietzsche, a nds aqui

interessa o ultimo.

O pensamento de Nietzsche ¢ fundamental para entendermos Foucault
principalmente em seu periodo “arqueoldgico”, da década de 60, quando realizou suas

analises sobre alguns campos do saber social. As criticas ao saber moderno e a quebra

"' DELEUZE, Gilles. Conversag¢ées, 1972-1990. Trad. Peter Pal Pelbart. Sio Paulo: Ed. 34, 1992, p-170
"2 MARTON, Scarlett (Org.). Nietzsche, um “francés” entre franceses. Sio Paulo: Editora Barcarolla:
Discurso Editorial, 2009, p.35
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da nocdo moral, principalmente judaico crista, alimentam livros como Historia da
loucura (1961), Nascimento da Clinica (1963) e As palavras e as coisas (1966). Jiirgen
Habermas (1929-) coloca Foucault juntamente com Bataille e Nietzsche na critica a
razao monologica, “o arqueodlogo ¢ o modelo do historiador da ciéncia que opera no
ambito da historia da razdo, tendo aprendido de Nietzsche que a razdo so constitui sua
estrutura ao excluir os elementos heterogéneos e ao se centrar em si mesma, tal como

uma monada”®>.

Deleuze também bebe em Nietzsche e acaba por dedicar a ele o livro Nietzsche e
a Filosofia no qual realiza seu método tdo conhecido de utilizar filésofos classicos
enquanto intercessores. Para Roberto Machado'* “Nietzsche foi a principal referéncia a
partir da qual Foucault e Deleuze pensaram. Entretanto, seus Nietzsche sdo diferentes.
Foucault valorizou, sobretudo, sua dimensdo critica; j& Deleuze, sem esquecer esse

aspecto, valoriza principalmente sua dimensdo ontoldgica”.

Deleuze em especial possui clara influéncia de diversos autores que nao se
restringem apenas a filosofia, mas que perpassam a literatura, o cinema etc. Para Gallo
“ndo ¢ possivel dizer que Deleuze tenha sido um ‘nietzscheano’, como nao o foram
Foucault, Derrida e companhia”, na verdade estes autores “sdo singularidades numa
multiplicidade, singularidades que tém em comum atender ao apelo de Nietzsche de

. . .. ~ . 1
atentar para a diversidade como elemento positivo na produgdo dos conhecimentos™"’.

Logo, ao trabalharmos com autores como Foucault e Deleuze ¢ necessario dar
um passo atrds para observarmos com quem eles dialogam em seu pensamento. Em
nossa linha discursiva € essencial que esse passo se dé em direcdo ao filosofo alemao

Friedrich Nietzsche.

A contribui¢do nietzschiana a qual iremos nos ater ¢ a da reflexdo sobre a
significagdo da verdade. Percebendo que a questdo encontra-se no fundo de muitos
sistemas o filosofo alemdo se pergunta de onde surge esta vontade de verdade e, a
demais, o quanto vale seguir por esse caminho, a quem esta tomada de posi¢ao beneficia
em ultima instancia: “De fato, por longo tempo nos detivemos ante a questdo da origem

dessa vontade — até afinal parar completamente ante uma questdo ainda mais

" HABERMAS, Jiirgen. O discurso filoséfico da modernidade: doze ligées. Tradugdo Luiz Sérgio Repa,
Rodnei Nascimento. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000, p.336

" Em entrevista dada a Matheus Moura para Revista Filosofia Disponivel em:
<http://filosofia.uol.com.br/filosofia/ideologia-sabedoria/32/artigo239360-1.asp> Visitado em: 29 de
novembro de 2013

" GALLO, Silvio. Deleuze & a Educacdo. 2 ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2008, p.29
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fundamental. N6s questionamos o valor dessa vontade”'®. Ora, apercebendo-se do
desejo originario da metafisica por esta vontade de verdade Nietzsche se pergunta, na

contra mao, sobre a legitimidade dessa vontade e se propdem a fazer-lhe uma critica.

A grande questao nietzschiana relacionada ao conhecimento nao est4 elencada a
verdade, mas a vida a qual o conhecimento dito verdadeiro se pde. E esta uma vida ativa
ou reativa? Na genealogia o problema da verdade ¢ rebaixado a um segundo plano. Na
medida em que a verdade esta atrelada a razdo - que por sua vez tem por caracteristica
se auto regular - fica claro para Nietzsche que a confianga creditada a mesma esta
fundamentada em um fendmeno de cunho moral. De maneira que nao fiquemos presos a
um ciclo de reflexdes morais sobre reflexdes morais o filésofo alemdo nos propdem

uma critica a moral de fora da moral, e por isso para além do bem e do mal.

Para o filésofo a vontade de verdade tem por um lado seu papel enquanto
instrumento de acomodagdo (negativo), entretanto por outro lado representa um
importante auxiliar a vida humana (positivo). Como bem coloca Onate: “Sem o reflgio
imaginario, sem a bussola orientadora do idéntico, unitario, incondicionado, o0 homem
ndo suportaria a imponderabilidade de seu existir, sucumbindo a profusao caotica dos
fenomenos™!’. Porém, ao invés de colocar essa vontade a servico da vida, Nietzsche,
acusa os filosofos de transcenderem o conhecimento e a verdade, segregando os da vida.
O filosofo propde, desta forma, a seguir o mais fundo possivel através de uma
genealogia que pudesse explicar a presencga dessa vontade de verdade em grande parte
da historia. Sua grande descoberta origindria foi de uma posi¢do moral, ou seja, a

vontade de verdade estd, em sua origem, vinculada a uma moral.

Assim a critica a ciéncia e concomitantemente a verdade, ndo se resume a uma
dicotomia entre verdadeiro e/ou falso acerca do conhecimento e sim do valor atribuido
ao conhecimento dito verdadeiro que coloca o conhecimento dito falso no polo
negativo. O conhecimento ¢ um valor que coabita em meio a diversos outros valores, o0s
quais, segundo Nietzsche, ndo devem ser estratificados conforme a dicotomia

positivo/negativo. De tal forma que “Nao passa de um preconceito moral que a verdade

' NIETZSCHE, Friedrich. 4lém do bem e do mal: prelidio a uma filosofia do futuro. Tradugdo, notas e
posfacio Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005, p.9

" ONATE, AM. Vontade de verdade: uma abordagem genealégica. cadernos Nietzsche 1, P. 07-32,
1996, p.9
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tenha mais valor que a aparéncia; € inclusive a suposi¢cao mais mal demonstrada que ja

9518

houve.”". E este preconceito moral que vai atingir a fotografia em seu surgimento.

A fotografia surge tdo ligada a ciéncia que André Rouillé define este periodo
enquanto centrado na “ética da exatiddo e a uma estética da transparéncia”'’, ou seja, a
fotografia ideal era aquela que se aproximasse com maior perfeicdo (leia-se
semelhanca) ao seu analogo real. Na medida em que avangcamos com o pensamento de
Nietzsche nos emparelhamos as criticas feitas por Rouillé no A4 Fotografia — Entre o
documento e arte contempordnea. Para ele exato e verdadeiro nao fazem parte da
esséncia da fotografia, ndo sdo inerentes a ela, pois tanto a nocdo de “exato” e
“verdade” vem de um processo que as estabelecem. Ou seja, quando abordarmos a
fotografia-documento caracterizada por esta forte ligagdo ao real temos de ter em mente
que esta ¢ uma produgdo de crencgas e certezas assim como em Nietzsche o € o problema

da vontade de verdade.

O vinculo entre a moral e vontade de verdade se exprime através do ideal
ascetico. Em Nietzsche o ideal ascético ¢ um modo de vida, ou de negagdo da vida, que
conforta e delimita 0 homem e cria para si um modelo que o ampare, onde “Cansado da
busca infrutifera por um sentido que brote a partir da propria existéncia terrena,
transitoria, o homem desespera e cria para si, mesmo que apenas enquanto promessa
realizdvel, um outro lugar, um outro modo de ser, uma outra existéncia™®®. A filosofia
ndo ¢ excecao a regra, ela também se prende a um modelo que legitima suas agdes e a
caracteriza conforme certo padrao muito bem delimitado de homem contemplativo que
tem na moral e na vontade de verdade seus meios. Nietzsche realiza uma genealogia da
moral de onde conclui que: na historia a manifestacdo de diferentes valores tem por
funcdo basear a moral entdo vigente; isto o leva a considerar que cada moral reflete um
esforco em dire¢do a um ideal de certo tipo de homem e aqueles que ndo se enquadram

na moral vigente sdo excluidos e considerados problematicos diante da sociedade.

Em Nietzsche a moral surge, ao contrario do que poderiamos pensar, da vontade
fraca que segundo Roberto Machado “deseja uma poténcia que ndo tem, uma poténcia

imaginaria, uma representagio™'. O projeto genealogico do filosofo alemdo consiste na

" NIETZSCHE, 2005, p.39

' ROUILLE, 2009, p.62

2 ONATE, 1996, p.13

*l MACHADO, Roberto. Foucault, a filosofia e a literatura. 3*ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005,
p.70
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tentativa, mais ambiciosa até entdo, de recontar a historia dos valores morais a partir de
sua origem. Com isso almeja a superagdo da metafisica que tem em seu sustentaculo os
valores eternos, os quais sdo descreditados por Nietzsche em substituicdo aos valores

histéricos que se dao através do devir.

Portanto, Nietzsche problematiza a vontade de verdade vinculada como vimos a
moral, considerando a verdade, desta forma, enquanto “algo que s6 tem valor com
relacdo aos modos em que ¢ pensada e querida, desfazendo, portanto, a subordinagdo
acostumada da vontade (e da vida) ao verdadeiro enquanto vocagio pura”?. Porém ao
criticar a vontade de verdade nao se busca uma simples substitui¢do, uma troca por
outro modelo, o que se mostra € que o verdadeiro e o falso sdo acep¢des pontuais de um
determinado conjunto que as significam. Onate pontua que em Nietzsche “os termos
verdadeiro e falso perdem sua carga semantica tradicional, significando somente

23 .
7> o filosofo desta

indicios de configuragdes favoraveis ou desfavordveis da poténcia
forma sai do alinhamento dogmatico do pensamento de busca da verdade e passa a

buscar um sentido.

Os valores enraizados na sociedade compreendidos como partes da mesma nem
sempre foram assim (de forma ontoldgica), mas foram, por sua vez, em algum momento
da historia criados. Esses valores sdo interpretacdes do homem sobre o mundo, sdo eles
criados e sustentados pelo homem. A moral ndo pode ser um fato, ela ¢ apenas uma das
inimeras possibilidades de interpretacdo. Quando chegamos a este ponto nos damos
conta que para além da moral existe uma questdo muito mais profunda e antiga, a saber,

a vontade de verdade.

Nos dias de hoje beira o excéntrico a ideia de que a fotografia poderia substituir
o objeto real, mas em meados do século XIX a fotografia era vista como um analogo ao
espelho, que além de refletir perfeitamente a imagem tinha a capacidade sui generis de
fixa-la. Essa metafora do espelho somada a mecanizacdo da tomada dessa imagem
cravou na fotografia durante pelo menos vinte cinco anos a esséncia do conceito de
verdade, que a imagem fotografica era mais do que verdadeira, era impossibilitada de
mentir. A associagdo com a verdade era tdo latente que Rouill¢ cita o relato da

Academia de Ciéncia ao observarem as fotografias zooldgicas de Louis Rousseau

** PELLEJERO, Eduardo. Nietzsche como Falsdrio A Apropriacdo Deleuziana da Poténcia do Falso.
Existéncia e Arte — Revista Eletronica do Grupo PET — Ciéncias Humanas, Estética da Universidade
Federal de Sdo Jodao Del-Rei — ANO VII — Numero VI — Janeiro a Dezembro de 2011, p.18

» ONATE, 1996, p.23
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“quando examinamos estas chapas [fotograficas] com a ajuda de uma lupa, vemos todos

992

os detalhes que este instrumento permite ver dentro do proprio objeto””" no que Rouillé

faz uma constatacdo assombrosa “se fosse assim, a imagem fotografica poderia

substituir o objeto na observagio zoologica!””.

Mesmo que nosso foco aqui seja a relagao verdade/fotografia ¢ interessante
pontuarmos o alargamento da nog¢do visual e de capacidade visual proporcionado pela
fotografia, além de outros meios. Erwin Panofsky dé4 grande crédito a trés contribui¢des
que marcaram profundamente a ciéncia, a saber, “a introdugdo da perspectiva marcou o
inicio de um primeiro periodo; a invengdo do telescopio e do microscopio, de um
segundo periodo; e a descoberta da fotografia, o inicio de um terceiro”, e, quanto ao que
nos compete aqui, prossegue ele que “nas ciéncias de observagdo ou de descricdo, a

26
77, Vemos que

imagem ndo ¢ tanto a ilustracdo do exposto, sendo o proprio exposto
mais do que nascer no seio das ciéncias a fotografia, como uma boa filha, serviu as
ciéncias através principalmente da sua face fotografia-documento. A fotografia-
documento, aprisionada mais do que ligada a verdade, se transforma num adicional a
percepcdo em um instrumento de ver; e a camera fotografica assim como a técnica da
perspectiva ou o microscopio em uma mdaquina de visdo. Entretanto a fuga da prisdo

imposta pela nocao de verdade a fotografia estd na quebra dos valores atribuidos a esta

verdade.

A genealogia nietzschiana coloca em questdo os valores ao atingir a falsa
naturalidade com que eles se dispdem. Através de uma historia descontinua que desde
sua origem desenvolve os valores no decorrer de consequentes modificagdes Nietzsche
desestrutura os mesmos ao abalar sua mascara ontologica. O filésofo distingue duas
possiveis origens para os valores morais: de um lado uma “moral dos mestres”, que
consiste em uma ética baseada em conceitos de bom e mau, enquanto constru¢do social,
com valores imanentes ¢ fundamentados na vida; por outro lado uma “moral dos
escravos” que ¢ a moral vigente que conhecemos ¢ € baseada em termos de bem e mal

atrelados a valores metafisicos.

Roberto Machado dispdem, de forma especifica, trés caracteristicas distintivas

dos dois modos supracitados, a saber, da “moral do senhor” ou “ética aristocratica” e da

** André Rouillé, La photographie en France, cit., pp.77-8 apud ROUILLE, 2009, p.68

* ROUILLE, 2009, p.68

% Erwin Panofsky, “Artiste, savant, génie. Notes sur la Rennaissance-Ddmmerung”, em L ‘oeuvre d’arte
et ses significations (Paris: Gallimard, 1969), pp. 188-9 apud ROUILLE, 2009, p.68-9
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“moral do escravo” ou “moral gregaria”. A primeira ¢ criadora de valores (afirmativa),
os aristocratas se afirmam bons (positiva) e pressupdem serem livres, criadora e alegre
(ativa); em compensagdo a segunda ¢ passiva, negativa e reativa. Dentro da “moral
gregaria” o ressentimento representa a superacdo das forcas reativas sobre as forgas
ativas, “o ressentido ¢ alguém que nem age nem reage realmente; produz apenas uma

. . . /4 . r . b 2 r 2
vinganga imaginéria, um 6dio insaciavel”?’.

Além do ressentimento a “moral do escravo” abarca também a ma-consciéncia.
Em Nietzsche ela surge de dois modos: através da coercdo do Estado sobre o individuo
que transforma o ativo em reativo, consistindo em linhas gerais na interiorizagdo da
vontade de poténcia que ¢ impedida de se expandir pela repressdo social; o segundo
modo ¢ realizado pelo padre ascético, que redireciona o ressentimento contra o proprio
individuo ao invés de direciona-lo ao verdadeiro causador do sentimento. O asceticismo
religioso se fundamenta em “considerar a vida um erro, nega-la e fazer dela uma ponte

. . . 2
para outra vida, a vida verdadeira™*®.

A radicaliza¢do da critica nietzschiana s6 se da através do questionamento da
vontade de verdade, a qual ¢ baseada na crenca da superioridade da verdade de onde se
fundamenta os principios da ciéncia. Quando a ciéncia volta suas criticas a religido
enquanto dogma ela opera dentro do campo dos valores que por sua vez sio uma
consequéncia da expressao moral. A vontade de verdade, como vimos, central ao ideal
ascético deixa de ser apoiada por uma verdade baseada no divino e passa a se
fundamentar em uma verdade baseada no homem, entretanto perpetua-se a vontade de
verdade enquanto crenca. Por isso para Nietzsche a ciéncia ndo ¢ antagonista do ideal
ascético, dira ele:

Nao me venham com a ciéncia, quando busco o antagonista natural do
ideal ascético, quando pergunto: “onde esta a vontade oposta, na qual
se expressa o seu ideal oposto?” Para isso a ciéncia estd longe de
assentar firmemente sobre si mesma, ela antes requer, em todo

sentido, um ideal de valor, um poder criador de valores, a cujo servigo

ela possa acreditar em si mesma — ela mesma jamais cria valores.
(NIETZSCHE, 2009, P.131)

Tanto a ciéncia quanto o ideal ascético encontram-se dentro do mesmo terreno,
“na mesma cren¢a ‘“na mesma superestimagao da verdade (mais exatamente: na mesma

crenga na inestimabilidade, incriticabilidade da verdade), € com isso sao

27 MACHADO, Roberto. Nietzsche e a verdade. Sao Paulo: Paz e Terra, 1999, p.64
28 1.
Ibid., p.66
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necessariamente aliados — de modo que [...] s6 podemos combaté-los e questiona-los
. ) . .

em conjunto”™. Assim nos deparamos com um conceito fundamental dentro da

genealogia nietzschiana, a saber, de vontade de verdade que Roberto Machado sintetiza

da seguinte forma:

A vontade de verdade ¢ a crenga, que funda a ciéncia, de que nada ¢
mais necessario do que o verdadeiro. Necessidade ndo de que algo
seja verdadeiro, mas de que seja tido como verdadeiro. A questio ndo
¢ propriamente a esséncia da verdade, mas a crenga na verdade.
(MACHADO, 1999, p.75)

A ligacdo entre a ciéncia e a fotografia-documento ¢ tdo forte que se faz obvio
que a critica nietzschiana também cabe a ela. Deleuze trabalha o conceito de verdade
em Nietzsche e a Filosofia, de 1962, a partir genealogia da verdade realizada pelo

pensador alemao,

A partir do momento em que a fé no Deus do ideal ascético ¢ negada,
passa a existir um novo problema: o problema do valor da verdade. -
A vontade de verdade requer uma critica - com isso determinamos
nossa tarefa -, o valor da verdade sera experimentalmente posto em
questdo... (NIETZSCHE, 2009, p.131)

Para Deleuze a questdo central dessa critica €: qual o significado do conceito de
verdade, o que o sustenta, o que lhe confere seu status de direito, ou seja, quem lhe
atribui o direito de ser como ¢ e nao de outra forma. Este conceito de verdade confere a
certa disposi¢do de mundo uma veracidade - e esta disposi¢do pressupde em seu centro
um “homem veridico”, mas Deleuze formula a questdo: “Quem ¢ esse homem veridico,
o que ele quer?”, e a partir dela propde duas hipdteses. Na primeira delas € o homem
que ndo quer deixar se enganar - ¢ ser enganado ¢ pejorativo, porém esta disposi¢ao
pressupde que o mundo € verdadeiro, pois se ndo o fosse ser enganado ndo seria de
forma alguma pejorativo. Na segunda hipotese, “quero a verdade significa ndo quero
enganar”™’, sendo no caso se enganar, ou seja, busca-se a verdade em um mundo que
ndo se apresenta como verdadeiro. Essa posi¢cdo, entretanto, nega a poténcia do falso,
ele rebaixa o mundo a uma aparéncia e transforma a vida em um erro, opondo de tal
forma o conhecimento a vida criando desta forma um mundo outro, um mundo que seja

veridico. Deleuze assinala que a vontade de tratar o mundo como aparéncia possui no

fundo uma origem moral, tal como estabelece Nietzsche.

¥ NIETZSCHE, Friedrich. Genealogia da Moral: uma polémica. Tradugdo, notas e posfacio Paulo César
de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p.131-2

** DELEUZE, Gilles. Nietzsche e a filosofia. Trad. Anténio M. Magalhdes. 2* edigdo. Porto: RES-Editora,
2001, p.146
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A fotografia surge do impeto do homem de representar o mundo da maneira
mais precisa possivel, ou seja, sem a mao do homem. A crenga nessa separacdo homem
maquina ndo surge do nada, porém através de diversas condi¢des especificas, “o que €
que sustenta essa crenca na exatidio, verdade e realidade da fotografia-documento?”".
A resposta sao quatro condigdes cumpridas: a fotografia ira aperfeicoar, racionalizar e
mecanizar a organizacdo visual, trabalhada desde o século XV, nas artes pelos
ocidentais e sintetizada na imagem da camera obscura; a segunda condi¢do € a unido da
mecanica com a quimica que da suporte a ideia de uma copia que independe das
habilidades e do subjetivismo do homem, oposta ao desenho e a pintura; a terceira
condicdo vem da mudanga do que Rouillé chama de “economia da imagem” que
consiste na saida do homem e maior mecanizacdo dos processos de producdo e
reproducdo da imagem, o rompimento da “antiga unidade entre o artista e sua obra em
proveito de uma nova aderéncia entre a coisa e sua fotografia™?; a ultima condigdo se
afina aos principios da modernidade e do positivismo que mudam a concepgao subjetiva
da verdade por uma objetividade cientifica, em oposi¢ao as artes (e aos detratores da
fotografia) que pregavam cada vez mais a ideia de que apenas o artista pode alcancar a
verdade por detras da aparecia do mundo das percepgdes. Por todos os lados ¢ a vontade
de verdade, como vemos, que guia, mesmo em lados opostos, os valores seja no campo
das ciéncias ou das artes; e da fotografia, que nesse momento (século XIX) ainda flutua

sobre os dois lados.

Deleuze ao trabalhar com Nietzsche se preocupou mais com os modos de
existéncias do ser (“forgas”), a construcao do sentido e sua relacdo com as forgas. Para
Deleuze a critica realizada por Nietzsche ndo ¢ apenas uma analise hermenéutica, mas
sim a forma de compreender de maneira mais profunda e critica o problema encontrado
pela genealogia, a saber, de que os valores que pressupdem avaliagdes demandam um
avaliador, logo os valores se apresentam enquanto constru¢do € nao enquanto
principios. A genealogia:

quer dizer simultaneamente valor de origem e origem dos valores.
Genealogia opde-se ao caracter absoluto assim como ao seu caracter
relativo ou utilitario. Genealogia significa o elemento diferencial dos
valores donde emana o seu proprio valor. [...] O elemento diferencial

ndo ¢ critico do valor dos valores, sem ser também o elemento
positivo de uma criagdo. E por isso que a critica nunca é concebida

* ROUILLE, 2009, p. 63
32 Ibid., p. 64
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por Nietzsche como uma reagdo, mas como uma a¢do. (DELEUZE,
2001, p.7)

Em sua leitura de Nietzsche, Deleuze indica “trés espessuras: o conhecimento, a
moral e a religido; o verdadeiro, o bem e o divino como valores superiores a Vida”33,
todas elas estdao interligadas e tem no ideal ascético - a terceira das espessuras - seu
fundador de sentido e valor. Contudo identificar ¢ desmembrar essa vontade de verdade
ndo significa que ela serd substituida por uma vontade do falso, mas sim realocé-la em
uma segunda instancia enquanto criagdo, produto, nao mais em uma configuragdo dada,
e sim enquanto fruto de um projeto criativo e ficcional. Logo, encontramos anterior a
vontade de verdade uma série de ficcdes que a sustentam, “A vontade de verdade
descobre assim, na sua propria origem, certa poténcia do falso, enquanto elemento mais

. . . - . 34
importante para a vida que a procura do verdadeiro e a produgao do conhecimento™".

O verdadeiro ¢ o efeito ocasional de uma crenca que tal ou qual coisa, processo,
meio etc., leva até um real, que ndo pode ser outro que nao aquele. Na fotografia-
documento esta crenga ¢ ligada a maquina fotografica, a pratica quimica € o seu
resultado que ¢ a forma imagem. Porém, Rouill¢ afirma e reafirma, e com ele fazemos
coro, que o “verdadeiro ndo ¢ uma segunda esséncia da fotografia: ¢ somente efeito de
uma crenga’™”, que por sua vez faz parte e esta inserida dentro de um contesto histérico
que a sustenta. A noc¢ao de mais ou menos verdadeiro so € possivel gragas a comparagdo
da fotografia com a pintura e o desenho, tendo por base que o ideal ¢ a maior
proximidade e similitude com o objeto. Entretanto muitos criticos do inicio da
fotografia batiam exatamente neste ponto de que a “perfeicdo” da imagem fotografica
afastava a foto do ideal, do verdadeiro que somente o artista, logo o pintor, era capaz de
alcancar. Deleuze retoma Nietzsche em seu segundo livro dedicado ao cinema, Cinema

1I: A Imagem-Tempo (1985), e no capitulo intitulado As Poténcias do Falso volta a

trabalhar essa questao.

Deleuze trabalha com a oposi¢do entre dois regimes da imagem: um organico,
ou cinético, que independente daquilo enquadrado pela camera representa uma realidade

preexistente; e um cristalino, ou crénico, que compreende a “descri¢cao que vale por seu

9936

objeto, que o substitui, cria-0 e apaga-o a um s6 tempo””’. No primeiro ocorre a

¥ DELEUZE, 2001 p.65

* PELLEJERO, 2011, p.20

3 ROUILLE, 2009, 83

* DELEUZE, Gilles. A4 imagem-tempo. Trad. Eloisa de Araujo Ribeiro; revisdo filosofica Renato Janine
Ribeiro. — Sdo Paulo: Brasiliense, 2005(a), p.155
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polarizacdao entre dois modos de existéncia, o real e o imaginario, os encadeamentos
descritivos se ddo de maneira condizentes com o suposto real, enquanto a descricdo da
consciéncia se atualiza no sentido do imaginario; no segundo regime os dois modos de
existéncia se misturam, alternam e trocam suas func¢des de forma que seja impossivel
distingui-los. Na narragdo organica segue-se uma linha veridica onde os personagens ou
reagem a situagdes ou tentam desvenda-las e se caracteriza pelo desenvolvimento do
sensorio-motor; ao contrario da narragdo cristalina onde o sensoério-motor desaba, e os
personagens encontram-se na situacdo em que se tornam videntes, ou seja, ndo mais
reagindo, ou por impossibilidade ou por falta de vontade. E na medida em que este
desmoronamento coloca em crise a agdo, onde “ndo temos mais uma imagem indireta
do tempo que resulta do movimento, mas uma imagem-tempo direta da qual resulta o
movimento”, que na narra¢do cristalina “ndo temos mais um tempo cronoldgico que
pode ser perturbado por movimentos eventualmente anormais, temos um tempo cronico,
ndo cronoldgico, que produz movimentos necessariamente ‘anormais’, essencialmente

“falsos”.

Na quarta consideracdo acerca desta oposi¢do entre os regimes organico €
cristalino, Deleuze retorna a questdo da nog¢do de verdade. De acordo com o autor o
tempo em sua forma pura coloca a verdade em crise, desde a Antiguidade, tendo no

paradoxo dos “futuros contingentes” seu problema exemplar,

Se ¢ verdade que uma batalha naval pode acontecer amanha, como
evitar uma das duas consequéncias seguintes: ou o impossivel procede
do possivel (ja que, se a batalha acontece, ndo ¢ mais possivel que ela
nao aconteca), ou o passado ndo é necessariamente verdadeiro (ja que
ela podia ndo acontecer). (DELEUZE, 2005, p.160)

Neste paradoxo se apresenta a relagio direta entre o tempo e a verdade. E
possivel entende-lo através de Leibniz e sua teoria dos mundos possiveis, onde cada
possibilidade do paradoxo verdadeiramente ocorreria, entretanto, em mundos distintos e
possiveis, “segundo ele, ndo ¢ impossivel, € apenas o incompossivel que procede do
possivel; e o passado pode ser verdadeiro sem ser, necessariamente, verdadeiro”. Ora,
para Deleuze mais do que uma solugdo Leibniz d4 a verdade apenas uma sobre vida, e
em resposta a este Borges dird que a linha do tempo também ¢ aquela labirintica, que se
bifurca eternamente, “passando por presentes incompossiveis, retomando passados ndo-

necessariamente verdadeiros™®. E assim que Deleuze chega a conclusdo de que a

7 Ibid., p.159
¥ Ibid., p.160
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poténcia do falso substitui a narragao veridica, “O homem veridico morre, todo modelo

de verdade se desmorona, em favor da nova narragio”’

, € quem apontou para a
derrocada do império da verdade, em oposi¢do a Leibniz que tentou sustenta-lo, foi,

como vimos, Nietzsche.

A poténcia do falso ndo se encontra isolada e tdo pouco vem para substituir a
vontade de verdade. A poténcia do falso ¢ “uma série de poténcias, que estdo sempre se
remetendo e penetrando umas as outras” de forma a criar constantemente novos

agenciamentos em um puro devir.

Foucault foi outro pensador que se debrucou sobre o problema da verdade. Para
o filosofo cada sociedade possui seu proprio regime de verdade, em seus discursos ela
faz a manutengdo dos mecanismos que fundamentam aquilo que ¢ disposto como
verdade e falsidade. O grande Mito da Verdade ao qual a esfera politica estaria
supostamente inconsciente, “Foi esse mito que Nietzsche comegou a demolir ao
mostrar, [...] que por tras de todo saber, de todo conhecimento, o que estd em jogo ¢

uma luta de poder™*.

39 :

Ibid., p.161
* FOUCAULT, Michel. 4 verdade e as formas juridicas. Trad. Roberto Cabral de Melo Machado e
Eduardo Jardim Morais, supervisdo Léa Porto de Abreu Novaes. Rio de Janeiro: NAU Editora, 2002, p.51
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Capitulo II — Regimes de verdade

Nao precisamos fazer o levantamento bibliografico completo das obras de
Foucault em busca das influéncias nietzschiana em seu pensamento, essa ¢ obvia e foi
constata por diversos autores, além de reconhecida pelo proprio Foucault. A historia -
campo do saber caro ao autor - ¢ composta de diversos acontecimentos, escalonados por
seus tipos, que ndo possuem nem o mesmo alcance, nem a mesma amplitude e nem os
mesmos efeitos. De maneira que “O problema ¢ ao mesmo tempo, distinguir os
acontecimentos, diferenciar as redes e os niveis a que pertencem e reconstituir os fios
que os ligam e que fazem com que se engendrem, uns a partir dos outros”. Ora, para
Foucault “Nem a dialética (como légica de contradi¢do), nem a semidtica (como

»4l ddo conta de explicar a miultipla relagio dos

estrutura da comunicagdo)
acontecimentos e os efeitos que surgem dos mesmos. Assim, a historia passa a ser vista
enquanto campo de batalha, como “relagdo de poder e nio relagio de sentido™, logo
ndo tendo um “sentido”. Entretanto, isso ndo a torna absurda ou ininteligivel, pelo
contrario, Foucault afirma que a historia pode e deve ser analisada em seus pormenores
“mas segundo a inteligibilidade das lutas, das estratégias, das taticas”.*> Esta ampla
utilizacdo do termo acontecimento nos obriga a ter de analisa-lo ndo por ele proprio,

mais por seus aspectos sociais e culturais.

Para Foucault “os objetos ndo preexistem ao saber, eles existem como
acontecimentos, como aquilo que uma época pdde dizer devido a certos arranjos entre o
discurso e as condi¢des ndo-discursivas”*’. E através do método arqueoldgico que
Foucault introduz o conceito de enunciado enquanto unidade elementar do discurso.
Desta maneira cabe ao arquedlogo buscar aquilo que possibilitou o surgimento de

alguns enunciados em detrimento de outros.

A principal tarefa da arqueologia, segundo Deleuze, ¢ formular uma
configuragdo de expressdo que nao se misture de maneira equivocada a outras unidades

de linguistica (significante, palavra, proposicao). Essa expressdo se da pelo “enunciado”

' FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Organizagdo, introdugdo e revisio técnica de Roberto
Machado. Sao Paulo: Graal, 2012, p.40-1

* Ibid., p.41

* Ibid.

* DA SILVA, Francisco Paulo. Articulagées entre poder e discurso em Michel Foucault. Pag. 159 a pag.
182 In Foucault e os dominios da linguagem: discurso, poder, Subjetividade. Vanice Sargentini, Pedro
Navarro Barbosa (orgs.). Sdo Carlos : Claraluz, 2004, p.161
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45 : :
™) ou seja, enquanto forma. Todavia,

enquanto “fun¢do que cruza as diversas unidades
a expressdo do enunciado ndo ¢ nem um significante, nem um significado, nem um
referente, por sua vez necessitando de uma funcdo que preencha o seu contetido. Como

entdo caracterizar essa fun¢ao?

Enquanto visibilidades, que “nao sao formas de objetos, nem mesmo formas que
se revelariam ao contato com a luz e com a coisa, mas formas de luminosidade, criadas
pela propria luz e que deixam as coisas e os objetos subsistirem apenas como
relampagos, reverberacdes, cintilagdes™®. Essa nogdo extraida de Raymond Roussel
(1877-1933) por Foucault ¢ para Deleuze tao inspiradora quanto a do enunciado. Assim,
a arqueologia tem por objetivo “extrair das palavras e da lingua os enunciados
correspondentes a cada estrato e a seus limiares, mas também extrair das coisas ¢ da
vista as possibilidades, as ‘evidéncias’ proprias a cada estrato”™’.A ampliacio da
percepcao visual somada ao distender do tempo propiciado pela fotografia nos faz
associa-la a essa produgdo de visibilidades, a extracdo dos enunciados ¢ de

possibilidades novas - que fogem da equagao fotografia-documento.

Esse afastamento da fotografia-documento nao ¢ gratuito. Ela seguird um regime
de especificagdes técnicas que privilegiam a transparéncia e a verdade (do documento).
Desse modo, sdo “os principios formais da transparéncia documental [que] regulam as
formas do verdadeiro e definem uma estética cujo paradoxo ¢ realizar-se na

”48, se Foucault busca destrinchar visibilidades, a fotografia-documento,

invisibilidade
pelo contrério, preza os principios dos efeitos de verdade e faz do meio fotografico o

processo do invisivel.

Em entrevista dada a Alexandre Fontana*’, Foucault explicita diversos temas por
vezes mal interpretados em sua filosofia, dentre eles: poder e saber; acontecimento; e a
nogdo de intelectual. Foucault percebe que os conceitos de poder e saber exercem um
papel central no seu pensamento desde seus primeiros estudos. Vide Historia da
Loucura e Nascimento da Clinica, no primeiro relacionado a psiquiatria € no segundo a
medicina. Para o fil6sofo, aquele que possui o poder também ¢ detentor do saber e vice-

versa, de maneira que o conhecimento nada mais ¢ do que uma fonte direta de

* DELEUZE, Gilles. Foucault. Tradugdo Claudia Sant’Anna Martins. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005(b),
p.61

* Ibid., p.62

Tlbid.

* ROUILLE, 2009, p.89

4 in FOUCAULT, Verdade e poder, 2012,
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dominagdo. A critica que Foucault faz as areas de conhecimento supracitadas consiste
em problematizar o que estd por de traz das instituicdes que elas fundam, quais os
enunciados que regem ‘“entre si para constituir um conjunto de proposi¢des aceitaveis
cientificamente e, consequentemente, susceptiveis de serem verificadas ou infirmadas
por procedimentos cientificos” . Estes enunciados e sua forma constituem um regime
politico que organiza o discurso cientifico. Porém, o que interessa a Foucault antes de
tudo é: quais efeitos perpassam os enunciados cientificos e como eles, em determinados

momentos historicos, se modificam de maneira geral.

Segundo Rouill¢ a fotografia, ja antes da década de 70, foi substituida nos
principais meios econdmicos aos quais ela servia, que por sua vez a trocaram por novas
tecnologias em sintonia ao aumento da velocidade de informac¢do no mundo moderno.
Desse modo, “o declinio historico de seus usos praticos acelera-se a medida que a
fotografia se revela técnica e economicamente incapaz de responder as novas

. . 1
necessidades de imagens™'.

Os motivos que haviam fortalecido a fotografia-
documento, como sua proximidade com o mundo e suas relagdes com a modernidade,
agora a arrastavam para o desuso na medida em que eles mesmos eram depreciados. E o
que mudou? “O regime de verdade mudou™>. A perda da ligagdo da fotografia com o
mundo, em substituigdo aos meios mais rapidos e dindmicos como a televisdo

transmitida via satélite e o declinio da imagem-acdo, sdo fatos que acusaram a

decadéncia do regime que sustentava a fotografia-documento.

O declinio da imagem-acao ocorreu de maneira mais acentuada apods a guerra do
Vietna quando as grandes redes de televisdo tomaram a frente nos conflitos armados.
Ficou claro o poder da imagem sobre a opinido publica e que para ganhar a guerra era
necessario também dominar nesse campo de batalha. A primeira medida das forgas
armadas foi cercear a presenca do fotografo no front. Rouillé destaca a Guerra das
Malvinas como a primeira a colocar em pratica as medidas restritivas aos fotografos,
permitindo que apenas dois profissionais acompanhassem as tropas britinicas e toda
fotografia tirada fosse estritamente supervisionada. A derrocada cada vez mais eminente
da imagem-acdo facilita o surgimento da roteirizagdo da imagem, ou seja, da construgao
da foto que rompe completamente com o regime de verdade passado, da fotografia-

documento, que “se apoiara nas no¢des de imagem-acgao, de contato direto com o real, e

* FOUCAULT, 2012, p.39
> ROUILLE, 2009, p.138
> Ibid., p.139
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3 Apesar da mudanca de

de registro, em vez de no culto ao referente e ao instantaneo
regime de verdade a polémica instituida até hoje nos parece falsa, a saber, de que um
tipo de reportagem capturaria a imagem, logo a informacao, enquanto o outro apenas a
fabricaria. Essa polémica se baseia na crenga de que o reporter enquanto intermediario
neutro traria até o receptor da informacao o real puro, um recorte dos acontecimentos do

mundo. Esquece-se apenas que o recorte ja ¢ uma tomada de posi¢ao perante o mundo,

e € por isso parcial. Concordamos com Rouillé quando este diz que
A oposi¢do entre captagdo e fabricagdo da informacdo — ou entre
verdade e falsificacdo — importa menos do que a passagem de um
regime de verdade para um outro. A reportagem encenada ndo ¢
menos verdadeira do que a reportagem ‘ao vivo’, ela corresponde a

um outro regime de verdade, a outros critérios suscetiveis de sustentar
a convicgdo, ou a outras expectativas. (ROILLE, 2009, p.144)

Foucault percebeu que se existe um risco na ordem do discurso, esse € gragas a
sua conexdo com o desejo e o poder. Segundo Da Silva a questdo do poder ¢
apresentada em Foucault na arqueologia onde “aparece na discussdo sobre a relagdo

54 . .~
> o filosofo vincula a verdade as condicoes e

saber/poder e sobre a verdade cientifica
possibilidades de seu tempo histérico. E através do poder que sdo delimitados os
parametros do verdadeiro e do falso sobre os enunciados. Ja na fase genealdgica “o
poder passa a ser analisado a partir das suas praticas, das tecnologias de producao de

’)5

poder desenvolvidas pelas sociedades””. Nao se fala mais em poder especifico e sim

em poder por toda parte.

Logo, a Foucault interessa o discurso enquanto pratica e nao enquanto
linguagem, ndo ¢ tanto o que o discurso diz e sim através do que e/ou o que sustenta a

fala do discurso. As relagoes discursivas

estdo, de alguma maneira, no limite do discurso: oferecem-lhe objetos
de que ele pode falar, ou antes, (pois essa imagem de oferta supde que
os objetos sejam formados de um lado e o discurso do outro),
determinam o feixe de relacdes que o discurso deve efetuar para falta
de tais ou quais objetos, para poder aborda-los, nomeé-los, analisa-los,
classifica-los, explica-los, etc. (FOUCAULT, 1987, p.52)

Perguntamo-nos: o que rege os enunciados € como estes se regem entre si? - de forma a
se organizarem através desse feixe de relagdes para que possam ser verificados
cientificamente. Interessa a Foucault os “efeitos de poder [que] circulam entre os

enunciados cientificos; qual ¢ seu regime interior de poder”, e para nds principalmente,

> Ibid., p.144
> DA SILVA, 2004, p.160
> Ibid.
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“como e por que em certos momentos ele se modifica de forma global”””. O enunciado
nao ¢
Um elemento ultimo, indecomponivel, suscetivel de ser isolado em si
mesmo ¢ capaz de entrar em um jogo de relagdes com outros
elementos semelhantes a ele; como um ponto sem superficie mas que
pode ser demarcado em planos de reparti¢ao ¢ em formas especificas
de grupamentos; como um grio que aparece na superficie de um

tecido de que ¢ o elemento constituinte; como um atomo do discurso.
(FOUCAULT, 1987, p.96)

O enunciado como vimos, unidade elementar do discurso, “surge como uma
irrupcdo historica™’. O enunciado enquanto tal é inesgotavel e ndo ¢ redutivel a
linguagem ou ao seu sentido j4 que ¢ ele sempre um acontecimento. Ao focar no
acontecimento o filésofo ndo pretende isola-lo em uma camara laboratorial que permita
observa-lo a distancia de outros acontecimentos, mas sim o oposto, Foucault se
interessa em revelar no acontecimento discursivo e fora dele os jogos de relagoes.
Logo, o enunciado deve estar sempre em correlacio e nunca isolado. Sendo essa
correlacdo uma necessidade, também o € que a verificacdo do enunciado se de por sua
relacdo com outros enunciados e ndo a partir de uma constru¢ao de sentido como, por
exemplo, a textual. Consequentemente, analisa-se o funcionamento e as relagcdes entre

enunciados.

Quando Rouillé retrata o declinio da fotografia-documento ele esta, acima de
tudo, apontando para a mudanca da prépria nog¢do de real. Para ele a fotografia-
documento continua ligada as “coisas, aos corpos, as substancias”, ou seja, ao real do
qual ela sempre se gabou de ser um intercessor neutro. Porém, no mundo
contemporaneo o real e a verdade “se orientam rumo aos incorporais, as informagoes,
aos imateriais™®. O declinio do regime de verdade em muito se assemelha com o
declinio de um regime politico, seus principios mais fundamentais sdo menosprezados e
desconstruidos, mais ndo poderia ser diferente, pois no fundo dos dois regimes existe

uma relacdo de saber/poder que estd sendo alterada.

Em relagdo aos enunciados uma questdo ainda precisa ser respondida. Se o
enunciado ¢ a unidade elementar do discurso o que une os enunciados em um discurso?

Foucault tenta responder essa questdo percorrendo enunciados de trés dominios do

* FOUCAULT, 2012, p.39

7 FOUCAULT, Michel. 4 arqueologia do saber. Tradugdo de Luiz Felipe Baeta Neves. 3%d. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p.32

*» ROUILLE, 2009, p.156
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saber: a medicina, a gramatica e a economia politica. Ele conclui que a unidade dos
enunciados encontra-se em “séries lacunares e emaranhadas, jogos de diferengas, de
desvios, de substitui¢des, de transformagdes”, ou seja, “formulagdes de niveis
demasiado diferentes e de fungdes demasiado heterogéneas para poderem-se ligar e se

9959
compor em uma figura tunica” ™.

Deleuze vai ressaltar o primado do enunciado, devido a sua espontaneidade, em
oposi¢do ao visivel, que ¢ limitado pela “forma do determindvel”. Ou seja, apesar da
diferenca entre a natureza do enunciado e do visivel a determinacao sempre parte do

enunciado, o que leva Foucault a considerar que

ndo se trata apenas de abrir as coisas para induzir enunciados, nem de
abrir as palavras para conduzir visibilidades, mas de fazer germinar e
proliferar os enunciados, em virtude de sua espontaneidade, de tal
modo que eles exercam sobre o visivel uma determinagdo infinita

(DELEUZE, 2005b, p.76)
Sao os enunciados que determinam e tornam visiveis. Porém, como sublinha Deleuze, o

que eles fazem ver ¢ diferente do que os enunciados dizem.

Logo, sendo a heterogeneidade caracteristica dos enunciados cabe a formagdo
discursiva responder a questdo anteriormente colocada sobre a unidade dos enunciados.
A formacao discursiva serd definida como a possibilidade de descri¢dao entre enunciados
de certo tipo de dispersdo semelhante, certa regularidade quanto a “ordem, correlagdes,
posicdes e funcionamentos, transformagdes”®. Definem-se como regras de formagdo as
condi¢gdes as quais os elementos do discurso estdo submetidos, seja em relacdo a si
mesmo ou aos demais elementos que coexistem no discurso. E necessario que algumas
condi¢des suprem-se para que certos objetos surjam, o objeto “ndo preexiste a si
mesmo, retido por algum obstiaculo aos primeiros contornos da luz, mas existe sob as
condi¢des positivas de um feixe complexo de relagdes™®’, os quais sdo visiveis gragas as

préaticas discursivas.
Em sintese o discurso para Foucault

ndo ¢ a manifestacdo, majestosamente desenvolvida, de um sujeito
que pensa, que conhece, e que diz: é, ao contrario, um conjunto em
que podem ser determinadas a dispersdo do sujeito e sua
descontinuidade em relagdo a si mesmo. E um espago de exterioridade
em que se desenvolve uma rede de lugares distintos. (FOUCAULT,
1987, p.61-2)

> FOUCAULT, 1987, p.42
% Ibid., p.43
%! Ibid., p.51

37



Ele entende que nem palavras nem coisas podem definir (dentro de uma formagao
discursiva) o regime dos objetos, que ¢ a mesma incapacidade dos sujeitos
transcendentais e psicologicos em definir o regime dos enunciados. O enunciado
enquanto pertencente a uma formacao discursiva esta analogamente relacionado a frase
enquanto condizente ao texto e a proposi¢ao enquanto relacionada ao conjunto dedutivo.
Entretanto, a frase e a proposi¢do estdo submetidas as leis a medida que os enunciados
sdo regulados pela propria formacao discursiva. A defini¢do plena de “discurso” é: um
conjunto de enunciados pertencentes a uma mesma formagdao discursiva; nao
constituidora de unidade nem retorica nem formal que irrompe na histéria; além de ser
formado por um limitado numero de enunciados, que permitem a sua defini¢do. Assim,

para Foucault, o discurso

ndo ¢ uma formagao ideal e intemporal que teria, além do mais, uma
historia; [...] €, de parte a parte, historico — fragmento de historia,
unidade e descontinuidade na propria historia, que coloca o problema
de seus proprios limites, de seus cortes, de suas transformagoes, dos
modos especificos de sua temporalidade, ¢ ndo de seu surgimento
abrupto em meio as cumplicidades do tempo. (FOUCAULT, 1987,
p-135-6)

A associagdo entre a imagem e as coisas dentro da fotografia-documento parte
da negagdo de trés fatores para que sua veracidade ndo seja colocada em cheque: a
“subjetividade do fotografo”; as “relagdes sociais ou subjetivas com os modelos e as
coisas; e “a escrita fotografica”®. A partir da inversdo destes pontos, ou seja, da sua
afirmagdo ¢ fundamentada a fotografia-expressdo. Valoriza-se a forma fotografica (a
escrita do fotdgrafo); certifica-se sua identidade enquanto criador (autor); e incentiva-se
o dialogo com o modelo (o outro). A fotografia-expressao longe de negar a finalidade
documental da foto propdem uma nova maneira de atingi-la, o que por sua vez propdem

um novo conceito de documento

A partir da definicdo dos conceitos de formagdo discursiva e enunciado,
Foucault define a nogdo de prdticas discursivas. Estas ndo podem ser misturadas com a
formulacao de ideias, desejo, imagens; nem com formulacdo de um sistema de
inferéncia; nem pela construcao frasal das gramaticas. Ela €, por sua vez, “um conjunto
de regras andnimas, historicas, sempre determinadas no tempo e no espaco, que

definiram, em uma dada época e para uma determinada &area social, econdmica,

2 ROUILLE, 2009, p161.
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geografica ou linguistica, as condi¢des de exercicio da funcdo enunciativa”®. Ora, aqui
chegamos ao ponto que nos importa, quando Foucault coloca que a interpretacdo das
formagdes discursivas multiplica seu sentido e que a partir disto acaba pesando o
“valor” dos enunciados nao em relacio a verdade mais em relagdo as suas
possibilidades e capacidades dinamicas dentro da formacdo dos discursos.
Diferentemente da atitude exegética onde se formula, a partir de inesgotaveis tesouros
enunciativos, o discurso aqui tratado ‘“aparece como um bem — finito, limitado,
desejavel, atil — que tem suas regras de aparecimento ¢ também suas condigdes de
apropriacao e utilizacdo”, dessa maneira uma questao do poder, ja que € por natureza

“objeto de luta, e de uma luta politica™®*.

Do livro A arqueologia do saber (1969), trabalhado aqui até entdo, a passagem
para a “genealogia do poder” a maioria dos comentadores fala da preocupagdo de
Foucault com a nogao de discurso. Sua utilizagao e transformagoes, a amplificagdo do
sentido de discurso, de maneira a englobar ora os processos de subjetivagdo ora os jogos
de valoragdo. Para Pinho na “fase” da arqueologia do saber compete ao arque6logo
estabelecer “como se formam ‘sistemas de pensamento’ que nao se reduzem ao nivel da
linguagem, das representagdes ou das significagdes humanas”, a mudanga para uma
genealogia do poder se d4 quando “o problema das condi¢des de vida dos detentos na
Franca coloque Foucault perante um novo objeto: o poder”®. E na sua aula inaugural no
Collége de France, pronunciada no final do ano de 1970, que os termos genealogia®® e
arqueologia®” sdo encontrados na analise acerca do discurso do homem. Nesta aula é
apresentada a teoria de que toda produgdo de discurso € controlada com o objetivo de
retirar ameagas ao poder estabelecido, esse processo de interdicdo ocorre tanto de
maneira interna quanto externa. Aqui ¢ significativa a utilizagdo do termo nietzschiano
que tratamos no capitulo anterior de vontade de verdade que surge na aula enquanto fio

condutor da problematica proposta. Esse conceito que como vimos coloca em cheque as

% FOUCAULT, 1987, p.136

5 Ibid., p.139

5 PINHO, L. C. As tramas do discurso. In. BRANCO, G. C ¢ NEVES, L. F. B. (orgs.). Michel Foucault:
da arqueologia do saber a estetica da existencia. Rio de Janeiro: Nau; Londrina: Cefill, 1998, p.185

% Genealogia ¢ para Foucault “uma forma de historia que dé conta da constituicio dos saberes, dos
discursos, dos dominios de objeto etc., sem ter que se referir a um sujeito, seja ele transcendente com
relacdo ao campo de acontecimentos, seja perseguindo sua identidade vazia ao longo da historia”
FOUCAULT, 2012, p.43

7«0 termo genealogia aparece aqui, juntamente com a arqueologia, como um dos polos das analises
foucaultianas dos discursos sobre o homem, mas carece, no entanto, de um aparato tedrico proprio na
medida em que ambos constituem ‘duas tarefas que ndo sdo jamais inteiramente separaveis’” (PINHO,
1998, p.186)
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nog¢des dos valores enquanto transcendéncias ¢ utilizado por Foucault em duas atitudes:
dentro do principio de especificidade que consiste em “ndo transformar o discurso em
um jogo de significacdes prévias [...] ele ndo ¢ cumplice de nosso conhecimento; [...]
Deve-se conceber o discurso como uma violéncia que fazemos as coisas, como uma
pratica que lhes impomos todo o caso”®; e contraria a verdade como equivalente do
universal rico e fecundo, “a vontade de verdade, como prodigiosa maquinaria destinada
a excluir todos aqueles que, ponto por ponto, em nossa historia, procuram contornar

essa verdade e recoloca-la em questdo contra a verdade™®.

Deleuze sintetiza a defini¢do de Foucault para “poder” como: “uma relagdo de

70 e n3o deixa de

forcas, ou melhor, toda relacdo de forcas ¢ uma ‘relagdo de poder
alertar para a falsa simplicidade dessa defini¢do, ja que as relagdes sdo muito mais
complexas. O poder ndo ¢, todavia, uma forma como Estado, igreja etc.; a forca nunca
aparece no singular, ou seja, a for¢a ¢ sempre uma relagdo entre forcas e essa relacao ja
¢ o poder; ndo devemos entender com isso um retorno ao direito natural, pois o direito,

a natureza e a violéncia sdo, respectivamente, uma forma de expressao, uma forma da

visibilidade e uma consequéncia da forga.

Para que possamos aprofundar o conceito de forca precisamos distinguir duas
formas de fora: a exterioridade e o lado de fora. A exterioridade ¢ uma forma, que
possui duas exterioridades, uma relativa a outra ja que, segundo Deleuze, “o saber ¢

feito desses dois meios, luz e linguagem, ver e falar”’'

. O lado de fora por sua vez
compete a for¢ca: como vimos toda forca esta sempre em relacdo com outras forgas, “as
forgas remetem necessariamente a um lado de fora irredutivel, que ndo tem mais sequer
forma, feito de distancias indecomponiveis através das quais uma forga age sobre outra

2 7
”'“. E sempre por fora que essas trocas entre as forgas ocorrem,

ou recebe a agdo de outra
existem assim um devir de for¢cas e uma histéria das formas que ndo se chocam por

estarem em dimensoes diferentes de relacoes.

Em A verdade e as formas juridicas (1996"°) Foucault afirma que o mito da
separagdo saber e poder precisa acabar e que “foi esse mito que Nietzsche comegou a

demolir ao mostrar, em numerosos textos ja citados, que por tras de todo saber, de todo

% FOUCAULT, 1996, p.53

% Ibid., p.20

" DELEUZE, 2005b, p.78

" Ibid., p.93

7 Ibid.

3 Conjunto de conferéncias pronunciadas em 1973.
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conhecimento, 0 que estd em jogo ¢ um luta de poder”’®. Para o filosofo francés o poder
politico e o saber sdo tecidos juntos. Logo, o problema da verdade inerente ao saber ndo
existe a parte do poder, seja fora ou sem o poder, pois a verdade ¢ “deste mundo; ela é
produzida nele gragas a multiplas coer¢des e nele produz efeitos regulamentados de
poder” e o mais importante “cada sociedade tem seu regime de verdade, sua ‘politica
geral’ de verdade” > Entdo, para Foucault, as escolhes dos discursos ditos verdadeiros,
em toda sua amplitude, se da a partir de um regime de verdade por onde se define o
estatuto do verdadeiro. Nunca encontraremos a verdade fora ou sem o poder, pois ela s6

existe enquanto ligada ao poder.

Foucault pontua cinco caracteristicas presentes na sociedade que particularizam
a “economia politica” da verdade: 1) o discurso cientifico e as instituigdes produtoras da
verdade que a centralizam; 2) tanto o poder politico quanto a economia necessitam da
verdade; 3) faz parte de um processo de proliferagao e consumo; 4) ¢ dominada por

grandes aparelhos politicos € economicos; e 5) € objeto de debate politico e ideologico.

Um individuo essencial dentro da sociedade no que diz respeito a essa economia
politica da verdade ¢ o intelectual, que Foucault divide em dois tipos: o “universal” e o
“especifico”. O intelectual “universal” dito de esquerda (para que sigamos na linha de
raciocinio foucaultiana) € o representante da universalidade e caracterizado por ser uma
“figura clara” e individual, em oposi¢do ao proletario de forma obscura e coletiva. O
intelectual possui a verdade universal de maneira clara e elaborada, enquanto o
proletario, também detentor do universal, a possui apenas enquanto objeto imediato, ndo
refletido e pouco consciente. Assim, o intelectual “universal” se acha no direito de falar
enquanto detentor da verdade e € apoiado pelas massas. Para Foucault esse intelectual,
ha alguns anos, perdeu seu papel de protagonista o que propiciou o surgimento de outro
tipo de intelectual, o “especifico”. Esse emerge depois da Segunda Guerra Mundial
trabalhando em pontos especificos, seja devido a sua localizagcdo geografica ou suas
formas de trabalho. Isso lhe da maior proximidade com questdes e responsabilidades
politicas, além da consciéncia de que ao trabalhar em questdes especificas faz com que,
em certa medida, atinja pontos importantes as massas. Logo, o que devemos levar em

considera¢do no intelectual “ndo ¢, portanto, ‘o portador de valores universais’; ele ¢

™ FOUCAULT, 2002, p.51
” FOUCAULT, 2012, p.52
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alguém que ocupa uma posi¢cdo especifica, mas cuja especificidade estd ligada as

fungdes gerais do dispositivo’® de verdade em nossas sociedades™””.

Foi enquanto “jurista-notavel” e escritor singular que o intelectual conseguiu se
sobressair e aspirar ao poder da fala sobre o universal, entretanto Deleuze lembra as
numerosas entrevistas de Foucault a cerca do tema em que o autor pontua a mudanga
dos aspectos do intelectual, inclusive sua posicdo frente ao mundo. Sua proximidade
com o especifico o colocou mais proximo da vida e o afastou da lingua do direito,
aquela a qual o intelectual “universal” se agarrava para poder falar em nome de todos. O
intelectual trabalha para/ou luta contra o regime de verdade que ¢ essencial para a
manuten¢do da nossa sociedade. Existe ao redor da verdade um combate na medida em
que entendemos por verdade o “conjunto das regras segundo as quais se distingue o

. [ . . , 78
verdadeiro do falso e se atribui ao verdadeiro efeitos especificos de poder”

. A guerra
travada pelo intelectual ndo estd a favor da verdade, mas ao redor do dominio de seu
estatuto. Segundo Foucault existe uma mudanca dos problemas politicos dos

intelectuais que passam da “ciéncia/ideologia” para a “verdade/poder”.

Em sintese, a verdade na perspectiva foucaultiana € representada por “um
conjunto de procedimentos reguladores para a producao, a lei, a reparti¢do, a circulacao

e o funcionamento dos enunciados”’

, essa verdade estd inserida em ‘“regimes” de
verdade que consistem por um lado em sistemas de poder que a produzem e apoiam, e
por outro em efeitos de poder induzidos e reproduzidos pela verdade. Apontar essas
questdes ndo significa querer acabar com toda relagdo de verdade e poder — o que
Foucault desconsidera ao tratar que a propria verdade ¢ poder — “mas desvincular o
poder da verdade das formas de hegemonia (sociais, econdmicas, culturais) no interior

das quais ela funciona no momento”™’.

Foucault, na Microfisica do Poder (1979), quando questionado por Fontana
acerca da ideologia dentro do pensamento marxista da época, lapida as diretrizes que
seguiremos no capitulo seguinte, onde

o problema ndo ¢ de se fazer a partilha entre o que num discurso

releva da cientificidade ¢ da verdade e o que revelaria de outra coisa;
mas de ver historicamente como se produzem efeitos de verdade no

7% Iremos abordar este conceito no Capitulo VI — Novas Ideias
"FOUCAULT, 2012, p.52-3

" Ibid., p.53

? Ibid., p.54

* Ibid.
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interior de discursos que ndo sdo em si nem verdadeiros nem falsos.
(FOUCAULT, 2012, p.44)
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Capitulo III — Breve historia dos aparatos técnicos da F otogmﬁa81

A fotografia tem menos de dois séculos de vida. Apesar disto, seria impossivel
para nds tracar sua histéria geral em poucas paginas, porém aqui queremos apenas
demonstrar que seu surgimento foi segmentado e nao linear, mesmo que a maior parte
das fontes tenham se concentrado na Europa e, posteriormente, nos Estados Unidos.
Acreditamos que a fotografia surgiu de maneira muito mais dispersa assim como prova,
por exemplo, Boris Kossoy em seus estudos sobre os quais nos debrucaremos.
Tragamos uma breve historia da técnica, o que compreende ndo apenas 0S Processos
quimicos e fotoquimicos, mas também os fisicos e de engenharia do processo. No
comego do século XIX quando surge a possibilidade quimica de gravar e fixar a
imagem cabia ao fotografo realizar todo o processo, o que com o passar do tempo foi se
tornando uma questdo mais maleédvel, até chegar aos dias de hoje onde a impressdo nem
¢ mais necessaria, podendo a imagem existir apenas no mundo virtual. A perspectiva de
nossa €poca ou mesmo o estudo dos antigos métodos de produgao fotografica, por si so,
ndo nos acrescenta nada. Entretanto, a visualizagdo do plano geral do desenvolvimento®
da técnica e das varidveis formas de se fotografar elucida em muito a constru¢dao do
pensamento e como aqueles que vieram antes de nos pensaram a fotografia. O
pesquisador William Crawford coloca que: na “fotografia, a sintese é tecnologia. E toda
e qualquer combinagdo de elementos técnicos em uso. A combinagdo determina como a
tecnologia pode ver e entdo estabelece os limites do que os fotégrafos podem comunicar

através de seu trabalho”®’.

Até o século XIX

A palavra fotografia vem do grego ¢wg e ypaon, respectivamente “luz” e
“grafé”, de onde se propdem "desenhar com luz e contraste", assim a fotografia

caracteriza-se pela incidéncia de luz em uma superficie fotossensivel. A palavra teria

81 Por questdes de tempo e foco aqui, nesta dissertagio, iremos apenas apresentar uma breve historia. Para
uma pesquisa mais profunda da histdria da fotografia consultar na bibliografia a secio sobre a historia da
fotografia.

82 Utilizamos desenvolvimento como alternativa para evolugdo, pois entendemos que a ultima carrega um
forte sentido de qualificagdo entre o passado, presente e¢ o futuro, sempre colocando o ultimo como
superior aos demais.

% W. Crawford, The Keepers of Light — a History and Working Guide to Early Photographic Processes,
1979, p.7 apud (MENDES in FABRIS, 2008, p.87)
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sido pela primeira vez veiculada por Sir John Herschel (1792-1871) em 1839, cientista
inglés atuante em diversas dreas como matemadtica, astronomia, quimica e fotografia
instrumental. No ultimo campo, o qual nos interessa aqui, ele realizou diversas
contribui¢cdes. No que diz respeito a melhoria dos processos fotograficos inventou a
cianotipia em 1842, um dos primeiros processos de impressao fotografica, e ao que tudo
indica também descobriu a utiliza¢do do tiossulfato de sc')di084, em 1839, como agente
fixador tendo sua pesquisa sido lida e debatida na Royal Society de Londres, em margo

de 1839 e janeiro 1840.

Porém, como analisa Boris Kossoy em seu livro, Hercule Florence: A
Descoberta Isolada da Fotografia no Brasil (1976), foi Hércules Florence (1804-1879)
que pelo menos cinco anos antes Sir Herschel cunhou a palavra photografie. Florence
nasceu em Nice, na Franca, ¢ em 1824 deixou a Europa rumo ao Brasil, mais
especificamente ao Rio de Janeiro, onde aportou o navio Marie Théréze no qual ele se
encontrava. Em 3 de setembro de 1825 partiu como segundo desenhista junto com a
expedicao Langsdorff, onde demonstrou talento como desenhista e documentarista, por
diversas vezes elogiado, e por fim se fixando como inestimdvel para a etnografia
brasileira. Esta expedi¢do também originou um ensaio sobre a voz dos animais,
entretanto ao tentar publica-lo, Florence deparou-se com a precariedade da tipografia no
Brasil, existindo naquela época (1829) apenas uma tipografia na provincia de Sao
Paulo. Esse obstaculo incentivou Florence a pesquisar por conta propria um meio
alternativo de publicacdo. No ano de 1830 finaliza o desenvolvimento do processo que

intitulou polygraphie.

No comeco do ano de 1833, Hercule Florence faz suas primeiras anotagdes sobre
fotografia, que como veremos ¢ bem proxima daquela dos pesquisadores europeus, a
saber, de utilizar a camera obscura juntamente com um papel sensibilizado com nitrato
de prata para, desta forma, imprimir uma imagem a partir da luz. Cinco dias apos as
primeiras anotagdes a cerca da fotografia Florence realizara suas primeiras experiéncias,

ao que transcreve Kossoy:

Coloquei esse aparelho [camara escura] sobre uma cadeira, numa sala
naturalmente escura. O objeto representado na camara escura era uma
das janelas, com a vidraga fechada [...] Deixei assim durante 4 horas;
quando fui verificar, e eu [...] apds retirar o papel encontrei ai a janela

% Herschel comunica a descoberta da substancia tiossulfato de sodio em 1819. HERSCHEL, John. On the
Hyposulphurous Acid and its Compounds, The Edinburgh Philosophical Journal, 1819. Disponivel em: <
http://archive.org/details/edinburghphilos05edingoog > Visitado em: 7 de maio de 2013.
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representada de uma maneira fixa, mas o que devia ser escuro estava
claro; e o que deveria ser claro, apresentava-se escuro. [...] Ora, sé
falta encontrar o meio de impedir que o que for branco se torne
facilmente fosco, e fazer com que o que for escuro no objeto
permanega escuro no papel. (KOSSOY, 2006, p.173-4)

Florence concebeu seu primeiro negativo, chegando as mesmas questdes que os demais
pesquisadores sem, entretanto, qualquer comunicag¢do entre eles. Provavelmente em
1837, o pesquisador radicado no Brasil descobriu um fixador para suas imagens no
mesmo ano que Daguerre o fazia na Franc¢a, como veremos, em suas anotagdes Florence
relata: “Coloque a camada de nitrato de prata sobre o papel e deixe-a secar no escuro;
mergulhe em 4agua que tenha sal comum diluido e deixe secar no escuro; passe, em
seguida, potassa cdustica [hidroxido de potassio] liquida e deixe secar no escuro.”
(KOSSOY, 2006, p.194). Depois de 150 anos, o exame detalhado dos manuscritos de
Hercule Florence por Boris Kossoy o levou a comprovar o emprego pioneiro de
Florence da palavra "photographie", pelo menos cinco anos antes que o vocabulo fosse
utilizado pela primeira vez na Europa, além disso, ratifica a ideia de que a fotografia

estava em processo de descoberta ndo apenas no eixo europeu.

Entretanto ndo estamos aqui interessados em definir o descobridor do processo
fotografico ou de seu nome, mas sim assinalar, a0 mesmo tempo, seu carater de
descoberta multipla como também seu rapido desenvolvimento. A ideia de que a
fotografia como um todo ¢ criada no século XIX também ¢ erronea, pois desde os
tempos antigos que ja se tinha conhecimento da cdmara obscura®, consistindo em um
espago com um orificio por onde a luz externa passa e atinge o interior onde ¢
reproduzida a imagem do exterior invertida. As primeiras referéncias dessa técnica
remontam no oriente dos chineses do século V a.C. e no ocidente dos Gregos, com
Aristoteles (384-322 a.C), “o filosofo grego ja teria, em seu tempo, observado o eclipse
do sol, cuja imagem se formava no solo gracas a uma minuscula abertura em meio a

folhagem de uma arvore, por onde passavam os raios da luz” (KOSSOY, 2006, p.112).

Posteriormente no inicio do século XI o matematico, filésofo e fisico iraniano
Ibn al-Haytham (965-1039), também conhecido como Alhazen, realizou observagdes de
eclipses através da técnica da camara obscura. Em seu Kitab al-Manazir (Book of
Optics) trabalhou diversas areas do conhecimento no decorrer dos sete capitulos do
livro, dentre eles a cdmara obscura e as relagdes do orificio com a nitidez da imagem. A

lente biconvexa foi possivelmente inserida pela primeira vez na camara obscura pelo

% Ver Figura 1 em Anexo
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matematico, filosofo e médico italiano Girolamo Cardano (1501-1575). Posteriormente,
outro italiano, Daniello Barbaro (1514-1570) escreve um tratado onde expdem a
“importancia do uso do diafragma acoplado a uma lente biconvexa para a obtengdo de
uma melhor defini¢ao (maior brilho e nitidez) da imagem” (KOSSOY, 2006, 114-5). As
descobertas e avangos técnicos se sucederam ao longo dos anos e seria exaustivo e
desnecessario nomearmos aqui cada um deles*®, entretanto esses avangos dos quais
falamos apontam apenas um “lado” da criacdo da fotografia, o outro lado, o da fixagao

da imagem também avangava a passos largos.

Em 1604 o fisico e quimico italiano Angelo Sala (1576-1637) apresentou seus
estudos acerca do processo de escurecimento dos sais de prata pelo Sol e apos colocar
um papel proximo percebeu que o mesmo também escurecia. O processo de
escurecimento ja era conhecido desde 1525, mas apenas em 1727 o professor de
medicina alemdo Johann Heinrich Schulze (1687-1744) obteve a formacdo de imagens
com uma durabilidade maior do que as efémeras imagens de Sala. Em 1777 o quimico
sueco Carl Wilhelm Scheele (1742-1786) atina que a amdnia possuia a propriedade de
solvente dos sais de prata ndo escurecidos pela luz, em outras palavras, a amoOnia
poderia ser utilizada como fixador da imagem, mas como ressalta Kossoy (2006, p.118)
esta importante descoberta sé seria aplicada pelos pesquisadores meio século depois. O
quimico inglés Thomas Wedgwood (1771-1805) conseguiu, através de seus
experimentos, fixar a silhueta em negativo de folhas e asas de insetos sobre couro
sensibilizado em sais de prata. Porém, apesar de todos seus esfor¢os, Wedgwood nao
conseguiu interromper o processo de escurecimento das imagens, ele “havia concebido
a ideia de fotografia e criado imagens, mas ndo foi capaz de preserva-las” (HACKING,
2012, p.19). Além destes pesquisadores diversos outros trabalharam quase que ao
mesmo tempo, sem nenhuma comunicagdo, no processo de escurecimento dos atomos

de prata a luz.

Antes da fotografia surge a litografia®’, em 1797, inventada por Alois Senefelder

% Pierre-Jean Amar (2011, p.11) cita mais quatro nomes em referéncia ao avango do uso das “maquinas
de desenhar” a partir do século XIV, que achamos interessante pontuarmos: “Albert Diirer, no século
XVI, inventara varios [um caixilho comum ‘visor’ fixo] com configura¢des diferentes. Em 1615, M.
Marolais inventa o pantografo para reduzir ou aumentar mecanicamente o desenho [...] que Christophe
Scheiner aperfeicoara, cerca de 1660. O padre Jean Dubreuil publica, em 1642, Perspectiva Pratica, onde
fala da ‘arte do desenho sem o saber’.”

87 «“Litografia (do grego MBoypaoio, de MBoc-lithos pedra e ypopetv-graféin grafia, escrita) ¢ um tipo de
gravura. Essa técnica de gravura envolve a criagdo de marcas (ou desenhos) sobre uma matriz (pedra
calcaria) com um lapis gorduroso. A base dessa técnica ¢ o principio da repulsdo entre agua e 6leo. Ao
contrario das outras técnicas da gravura, a Litografia ¢ planografica, ou seja, o desenho ¢ feito através do
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(1771-1834) que consegue reproduzir o desenho de maneira quase idéntica ao original,
sem a necessidade de retoques posteriores. Ocorre naquele momento um aquecimento
do consumo e da produgdo de imagens onde podemos dizer que a “facilidade de
execug¢do, baixo custo dos equipamentos, recuperacdo das pranchas, arquivamento do
desenho no papel” nos fazem entender qual foi “o alcance da revolugao litografica”

(FABRIS, 2008, p.12).

Entre os estudos de Wedgwood por volta de 1800 e os de Niepce existiu um
hiato de dez anos. Por volta da década 1810 o inventor francés Joseph Nicéphore
Niepce (1765-1833) trabalhava tanto com a camara escura quanto com os sais de prata e
assim como seus contemporaneos nao conseguia impedir o enegrecimento dos
componentes no papel. As consecutivas falhas nesse processo levaram Niepce a tentar
outros métodos, e em 1822 encontrou o betume da Judéia que endurece ao entrar em
contato com a luz do sol. Suas experiéncias anteriores com a litografia lhe deram
conhecimento para saber que o betume ¢ solivel em 6leo de lavanda. Niepce utilizou
varios materiais como “placas de pedra, vidro e metal (cobre e estanho)” (KOSSOY,
2006, p.121) e em 1826-1827 conseguiu fixar uma imagem, mais precisamente a vista
de sua janela em uma placa de estanho, sendo esta considerada a fotografia mais antiga
do mundo, processo que apesar de tudo Niepce nomeou de héliographie. Kossoy coloca
duas perguntas, que achamos pertinente de reproduzir: “Esta imagem do mundo exterior
com a camera obscura teria sido, no entanto, a primeira? E a data exata de sua
realizacdo seria 1824 ou 1826?” (KOSSOY, 2006, p.121). Perguntas as quais chegamos
as mesmas conclusdes que o autor, a saber, de que independentemente das respostas que
possamos buscar o que realmente importa ¢ que Niepce foi um dos primeiros

, . . . e 88
pesquisadores a conseguir fixar a imagem através de um processo fotografico .

Outro personagem importante quanto ao surgimento da fotografia foi o francés
Louis Jacques Mandé¢ Daguerre (1787-1851) que em 1829 se associou a Niépce, este
faleceu em 1833 deixando a descoberta e os conhecimentos adquiridos para Daguerre.
Enquanto Niépce continuava suas pesquisas com o betume da Judéia, Daguerre buscava
maneiras de diminuir o tempo necessario de exposi¢ao a luz do Sol. Porém, antes de seu

encontro com Niépce, Daguerre ja era bastante conhecido como o criador do Diorama,

acumulo de gordura sobre a superficie da matriz, e ndo através de fendas e sulcos na matriz, como na
xilogravura e na gravura em metal (ver técnica). Seu primeiro nome foi poliautografia significando a
produgdo de multiplas copias de manuscritos e desenhos originais.” Fonte: Wikipédia (acessado
23/02/2013 http://pt.wikipedia.org/wiki/Litografia)

% Ver Figura 2 em Anexo

48



palavra originaria do grego e que significa “através do que € visto”. O Diorama ¢ uma
experiéncia teatral que consiste na ilumina¢do de uma peca pintada de forma diferente
na frente e atras e onde, durante a apresentacdo, ¢ iluminada de frente ou pelo fundo
mostrando imagens que se comunicam € interagem, como por exemplo, o dia e a noite
ou um vulcao adormecido e em erupgao. Em 1831, Daguerre em sua pesquisa acerca da
fotografia utiliza “laminas prateadas finas, muito bem polidas, amalgamadas a placas
metalicas, por exemplo, de cobre” (KOSSQOY, 2006, p.122-3) e as vaporizava com
. . . A . ~ 89 . ~
cristais de iodo o que gera um fendmeno de solarizagdo” , ou seja, uma reversao dos
tons através da superexposi¢ao a luz. Por volta de 1835 sdo introduzidos os vapores de
mercurio sobre a placa anteriormente exposta o que reduziu o tempo de exposi¢do, na
época de uma hora ou mais a cerca de 20 a 30 minutos. Provavelmente em 1837,
Daguerre soluciona o problema da fixagdo da imagem e em 1839 o governo francés
on) . <11 290
compra o Daguerredtipo. Fabris, acompanhando o pensamento de Rouillé™, nos chama
a atenc¢do para a crescente demanda por imagens que levaram tanto Niépce quanto

Daguerre a se dedicarem nas pesquisas que, como vimos, culminaram na daguerreotipia.

E interessante pontuarmos aqui a repercussao que o invento de Daquerre teve ao
redor do mundo. Em seu livro, ja citado, Kossoy transcreve uma noticia do Jornal do

Commercio, do Rio de Janeiro publicada no dia 1 de maio de 1839, originalmente

r

publicada no jornal portugués O Panorama. A noticia ¢ longa, portanto,
transcreveremos apenas alguns trechos a fim de demonstram a rela¢do do publico com a

nova descoberta.

A camara luminosa ou optica, segundo vulgarmente se diz, he formosa
recreacdo de nossa infancia, e nos permite viajar sentados n’huma
cadeira, no canto da nossa casa, por todos os portos, cidades, ruinas,
bosques e desertos do mundo; mas, se taes peregrinagdes nos nao
custdo fadigas e nem perigos, nem dinheiro e largos annos, tambem a
ideia que nos trazem das cousas apartadas he pelo demais incompleta
ou falsa; e todos esses quadros de mdo humana sdo imperfeitos como
tudo que dela sae. (KOSSOY, 2006, p.130)

Tal como as camaras caseiras, o diorama de Daguerre teve exatamente esta funcdo de

levar o publico a conhecer outros locais sem sair do teatro, entretanto o mais

% «Esse processo também ¢é conhecido como efeito Sabattier, em referéncia ao seu inventor, o francés
Armand Sabattier (1834-1910) que o concebeu em 1862. A solarizagdo consiste na inversdo dos valores
tonais de algumas areas da imagem fotografica, que pode ser obtido basicamente através da rapida
exposicdo a luz da imagem durante seu processamento” Fonte: Enciclopédia Itat Cultural de Artes
Visuais (acessado 23/02/2013
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd ve
rbete=3903>)

% A. Rouillé, L’empire de la photographie, Paris, 1982, pp.34-35 apud (FABRIS, 2008, p.13)
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interessante ¢ podermos observar o desejo latente do homem do século XIX de reter o

real algo banal nos dias de hoje. Mais adiante:

D’oravante, porem, sem palheta, sem lapis, sem preceitos artisticos
nem dispéndio de horas e dias, que digo, sem mover a mao, sem abrir
os olhos e até dormitando, podera o viajante enriquecer a sua pasta
com todos os monumentos, edificios e paizagens das longes terras; e o
amante mais hospede nas bellas-artes obter por si mesmo o retrato dos
seus amores, tdo ao natural como o traz debuxado ao coragdo, e mais
natural ainda, porque ndo lhe faltardo as miudezas minimas que a vista
ndo alcanga e que s6 a lente lhe poderia revelar. (KOSSOY, 2006,
p-130-1)

Aqui curiosamente a fotografia ¢ ao mesmo tempo afastada e unida a arte, pois, ao
ponderar a desnecessidade de habilidade e estudo, fundamentais nas artes, situa-se o
resultado superior da fotografia enquanto copia do real. Por fim, confirmando o que

dissemos:

He innegavel, 4 vista do que levamos apontando, que este invento,
hum dos mais admiraveis de nossos tempos, tera largas consequencias
em todas as artes do desenho, e contribuira ndo s6 para o progresso do
luxo util e aformoseador da sociedade, mas tambem para o maior
aproveitamento das viagens, quer sejao scientificas, ou artisticas ou
moraes, quer de simples divertimento e recreacdo. (KOSSOY, 2006,
p-130)

Retornando a Europa, enquanto Daguerre ainda pesquisava formas de diminuir o
tempo de exposi¢do outro pesquisador realizava suas proprias investigacdes de maneira
independente. William Henry Fox-Talbot (1800-1877) utilizava a cdmera licida em
suas viagens com o objetivo de desenhar as paisagens, ele era astronomo, quimico e
linguista inglés, entretanto um péssimo desenhista, o que impulsionou seu desejo de
fixar imagens de uma maneira cientifica. A cdmera lucida ou camera clara era “uma
invengdo portatil que utilizava um prisma na ponta de uma haste para projetar uma
imagem em uma superficie” (HACKING, 2012, p.19). Porém, a inveng¢do era de dificil
manuseio obrigando Talbot’ a se voltar para a cmara escura e, a partir desta, tentar
fixar a imagem em papel submerso em nitrato e cloreto de prata. Vale-se notar que
Talbot na época nao conhecia as pesquisas de Wedgwood, tendo ele procedido
praticamente do zero. O pesquisador ingl€s iniciou suas experiéncias copiando a
silhueta de flores, folhas, gravuras e penas, e dai criou um negativo que podia ser

utilizado diversas vezes para diversas copias.

Na metade do século XIX o suporte fotografico ideal tinha que ser transparente,

*! Ver Figura 3 em Anexo
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plano, polido, estavel e barato, naquele tempo o material que se aproximava destas
caracteristicas era o vidro, entretanto, os sais de prata ndo aderiam ao mesmo. Isto
obrigou os pesquisadores a encontrarem agentes que servissem de intermediarios. Um
desses agentes ligantes ¢ a albumina, tendo os primeiros negativos surgido em 1848,
onde se utilizava a clara do ovo como intermedidrio entre o vidro e os sais de prata. A
albumina possui a propriedade de nao precisar da exposicdo ou revelacdo da placa
imediatamente, tolerando a espera de até¢ quinze dias para a exposicao e mais dez dias

para a revelagao.

Em 1840 J. F. Goddard (1795-1866) descobre, na Inglaterra, que a utilizagdo do
iodo reduz o tempo necessario de exposi¢ao, neste mesmo ano e sem qualquer tipo de
comunicagdo, o quimico americano Paul Beck Goddard (1811-1866) faz a mesma
descoberta. No mesmo ano, Friedrich Voigtlinder (1812-1878) e Josef Max Petzval
(1807-1891) fabricam e comercializam uma nova objetiva com a abertura maior das que
existentes no mercado (f3.6), que, de acordo com Amar, (2011, p.24) era 16 vezes mais

luminosa do que a utilizada por Daguerre.

Uma década depois, em 1851, Frederick Scott Archer (1813-1857), um escultor
inglés inventa a emulsdo de colddio imida. Este processo consistia numa solugdo de
piroxilina em éter e alcool, onde era adicionada a solugcdo de iodeto e brometo,
utilizando a mistura posteriormente para cobrir a placa de vidro, que era imersa na
camara escura em banho de prata onde se formava iodeto de prata. A placa era entdo
exposta na camara e revelada por imersdo em pirogalol com acido acético e fixada com
tiossulfato de sddio. O colddio depois de seco formava sobre o vidro uma pelicula
transparente e impermeavel, por isso este processo também ficou conhecido como
“placa timida”, pois os negativos tinham que ser expostos, fixados e revelados antes que
secassem. Como o daguerreotipo era um processo caro € lento com o tempo os
fotografos, principalmente de estiidio, passaram a utilizar cada vez mais o processo de
colddio umido, as placas eram sensibilizadas e reveladas na hora o que possibilitava,
caso ndo agradece ao cliente ou ao fotografo, que se repetisse o processo. A demais, era
dado ao cliente um negativo do qual poderiam ser feitas inimeras copias, fato oposto ao
daguerreotipo que possuia apenas o original. Num dos principais manuais de fotografia
do século XIX, The Silver Sunbeam, escrito por John Towler o processo de colddio
imido ¢ exposto como um grande marco, em suas palavras, “E impossivel calcular o

impeto dado a fotografia por esta descoberta, ou seu valor para a sociedade na
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promocao de conforto e felicidade; muito menos pode uma ideia ser feita dos recursos
que podem resultar com seu futuro desenvolvimento” (Towler, 1864, p.19 apud

MENDES in FABRIS, 2008, p.106).

Outro grande sucesso no século XIX foi o estereoscopio, um instrumento criado
em 1838 pelo fisico Sir Charles Weatstone (1802-1875) que foi muito bem apropriado
pela fotografia, o qual consistia em examinar duas imagens vistas de pontos
ligeiramente diferente que resultava na impressdo de uma visdo tridimensional. Em
1849 o escocés Sir David Brewster (1781-1868) aperfeicoa o mecanismo que na década
de 1850 era comumente encontrado nas casas da burguesia vitoriana, “o estereoscopio
oferecia uma experiéncia virtual imersiva que combinava perfeitamente com as
maravilhas da fotografia de viagem” (HACKING, 2012, p.88). A popularidade deste
tipo de fotografia era tanta que o fotografo William England (1816°%-1896), que
trabalhava para a London Stereoscopic Company, teve sua fotografia O grande
Blondin® (1858), como uma das mais populares de todas, tendo vendido mais de 100

mil copias ao redor do mundo.

Na década de 1850 foram iniciados grandes avangos técnicos para a fotografia,
além da criagdo de projetos de vanguarda quanto a documentacdo dos monumentos
contemporanea e suas transformagdes, como por exemplo, a Mission Héliographique
projeto constituido em 1851 ligado a agencia francesa Commission des Monuments
Historiques e realizado por cinco fotografos consagrados, a saber, Edouard Baldus
(1813-1889), Hippolyte Bayard (1807-1887), Gustave Le Gray (1820-1884), Henri Le
Secq (1818-1882) e Auguste Mestral (1812-1884). Na época de sua realizagdo o projeto
teve, por parte do grupo, a defesa da utilizagdo do caldtipo, pois “o processo permitia
maior grau de experimentagdo técnica e maior variedade de efeitos, além de ser mais
facil de usar fora do estadio” (HACKING, 2012, p.75). Acerca das qualidades artisticas
da técnica o pintor Eugeéne Delacroix (1798-1863) escreveu: “As fotografias que mais
nos impressionam sao aquelas onde a propria imperfeicdo do processo de representar a
realidade de uma maneira absoluta deixa algumas lacunas, certas pausas ao olhar que

lhe permitem fixar-se apenas num pequeno numero de objetos” (AMAR, 2011, p.58).

Ja em 1860, Adolphe Goupil (1806—1893) dono da entdo Goupil et Cie — firma

com um catdlogo em fins da década 1840 com mais de trés mil imagens e diversas

%2 A sua data de nascimento varia de autor para autor.
% Ver Figura 4 em Anexo
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sucursais em paises europeus ¢ em Nova lorque, inaugura sua propria oficina
fotografica. A empresa se volta para Louis Désiré Blanquart-Evrard (1802-1872)
pesquisador que desenvolveu um processo de reproducao fotografica em massa bastante
estavel donde a partir de um negativo conseguia produzir por dia até 300 copias. Em
1854 André-Adolphe-Eugene Disdéri (1819-1889) dd mais um passo em direcao a
massificacdo da fotografia e patenteia a carte-de-visite que consistia na simples ideia de
diminuir a fotografia, 6x9, para que numa mesma chapa se tomassem oito clichés
simultaneos. Disdéri também modificou a forma como as pessoas eram fotografadas,
“ao contrario das primeiras fotografias que se concentravam no rosto, Disdéri fotografa
o cliente de corpo inteiro e o cerca de artificios teatrais que definem seu status, longe do

individuo e perto da mascara social” (FABRIS, 2008, p.21)

Se a fotografia j4 mostrava a sua popularidade e rentabilidade naquele tempo,
nao ¢ de se admirar que a discussdao quanto ao seu papel dentro da arte tenha se avivado
mais durante esta década. Em 1858 William Lake Price (1810-1896) publica o primeiro
manual fotografico voltado ndo a técnica e aos produtos quimicos, mas as questdes
estéticas como formas de composi¢do e iluminagdo. No ano anterior o fotografo Oscar
Gustave Rejlander (1813-1875) exibe sua fotografia Dois modos de vida na Exposi¢do
de Tesouros Artisticos de Manchester que teve grande repercussao “por conta de seu uso
da nudez, do carater ‘enganoso’ de sua produ¢do e da pretensdo de ser uma grande obre
de arte moralista” (HACKING, 2012, p.116). Esta fotografia demonstrou que os limites
da técnica sempre foram a imaginagdo e ndo o oposto, tal como nas artes consagradas. A
foto de Rejlander foi considerada “enganosa” por ele ter utilizado mais de trinta
negativos diferentes para realiza-la, método que era conhecido como fotografia
composta e ja havia sido utilizada pelo fotografo Gustave Le Gray (1820-1884) em suas
fotografias de paisagens. Aborrecido com as criticas negativas ao seu trabalho Rejlander
escreve On Photographic Composition que foi publicadoem abril de 1858 no The
Liverpool and Manchester Journal., onde ele expdem as razdes que o levaram a
fotomontagem, sob o desejo de enfrentar trés preconceitos correntes que ainda ecoa
mesmo em pleno século XXI, a saber:

I- a opinido de que a fotografia era uma ‘coisa simples’, incapaz de
apresentar uma obra mais elaborada e complexa;

1I- a crenga de que a fotografia apenas poderia servir como ‘ajuda’ ao
artista interessado nos temas naturais mas nunca aos interessados nos
temas ideais;

III- a conviccdo de que a fotografia jamais poderia construir uma
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perspectiva regular, sem desfoque.

(Rjelander apud F. Alinovi & C. Marra, La Fotografia,
Hllusione o Rivelazione?, Bologna, 1981, pp.26-27 apud PAVAN in
FABRIS, 2008, p.253)

E interessante pontuarmos neste momento que, apesar da velocidade de
desenvolvimento e aprimoramento da técnica fotografica, no que tange as discussoes
teorico-filosoficas, ndo ocorreram estudos a cerca das grandes questdes originarias da

fotografia no século XIX.

O proximo passo serd dado em direcdo a cor, quando em 1861 o fisico e
matematico escocés James Clerk Maxwell (1831-1879) apontou nesta dire¢do em seus
estudos sobre visdo e Optica demonstrou que era possivel produzir uma fotografia a
cores projetando trés imagens em preto e branco através de filtros vermelho, verde e
azul e depois as sobrepondo. O francés Louis Ducos du Hauron (1837-1920) também
foi um dos pioneiros da fotografia colorida, a qual se dedicava desde 1859, tendo
realizado diversas imagens através do processo que consistia em “trés camadas de
gelatina pigmentada sobre goma-laca nas trés cores visiveis nas extremidades da foto”

(HACKING, 2012, p.121).

Em 1861 a fotografia ¢ considerada uma profissdo. Richard Leach Maddox
(1816-1902), médico e fotografo amador inglés, realizou as primeiras pesquisas visando
substituir o coldédio umido de Archer por placas de gelatina de brometo de prata, ou
gelatina seca. Em 1871 publicou no British Journal of Photograph suas experiéncias a
partir da emulsdo de gelatina e do brometo de prata, o inglés foi levado a estes estudos
devido aos inconvenientes estruturais do método de Archer, a saber, a utilizagdo das
placas enquanto umidas. As placas secas, entretanto, eram um processo muito lento se
comparadas ao colédio Umido, problema este resolvido posteriormente pelos
pesquisadores Richard Kennet, John Burgess e Charles Bennet. Alguns anos depois, em
1874, as emulsdes comecaram a ser lavadas em agua corrente, o que eliminava melhor
0s sais e preservava as placas, isso estabeleceu a forma moderna de trabalhar o material
fotografico e sua comercializagdo, libertando o fotégrafo da preparagdo prévia das

placas.

Também ndo podemos deixar de comentar sobre o processo de impressdo em
carvao que, no ano de 1864, foi elogiado pela Photographic Society of London no que
tange ao aprimoramento realizado pelo fisico e quimico britdnico Joseph Swan, sendo

considerado o melhor método de impressao com base em prata da época. O processo
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consiste em uma folha de gelatina impregnada com p6 de carvao sensibilizada com
bicromato de potassio, que apoOs exposta era lavada para dissolver a gelatina
bricomatada ndo endurecida. O processo revela uma imagem positiva posteriormente

transferida para um suporte em papel.

Em 1878, ¢ dado o ponta pé inicial em direcdo a fotografia amadora de massa
com a producdo comercial de placas secas, as quais ndo mais necessitavam ser
previamente sensibilizadas, porém ainda era preciso que o fotografo as revelasse ele
mesmo. Thomas Bolas (1848-1932), quimico inglés, patenteou em 1881 sua camera
portatil em formato de caixa a qual deu o nome de “camera-detetive”, mas foi em 1888
que surgiu a Kodak, empresa de George Eastman (1854-1932), que ambicionava a
simplificagdo do processo fotografico para que mais pessoas pudessem fotografar. A
empresa ficou bastante conhecida pelo famoso slogan que dizia “Vocé aperta o botao,

. 94
nods fazemos o resto”” .

Esta nova forma de pensar mudou completamente a fotografia, “Tirar uma
fotografia com a Kodak era simples. Qualquer coisa a mais de um metro de distdncia
ficava em foco e sua lente grande-angular dispensava a presenca de um visor. Bastava
apontar a cadmera na direcdo certa e apertar o botdo para ativar o obturador”
(HACKING, 2012, p.157). A revolucdo da Kodak nao estava em seu aparato técnico, e
sim na estrutura voltada a maquina e ao fotografo amador, pois a empresa
disponibilizava a cdmera ja carregada com filme para 100 fotografias que, apos serem
todas utilizadas, eram enviadas de volta a empresa que revelava o filme e recarregava a
camera, devolvendo-a ao fotografo junto com as suas fotografias. Este processo de
facilitagdao da fotografia € muito importante para pensarmos a mesma, € também para
entendermos o contexto onde os fotografos profissionais e os primeiros pensadores da
fotografia estavam inseridos. Além disto, ¢ importante assinalarmos que a camera que a
principio tinha um valor relativamente elevado (1888 custava 5,25 libras), rapidamente
se barateou (1895 custava 1,05 libras), com o surgimento da Brownie em 1900, a
camera que ficou conhecida pela populariza¢ao da fotografia, tinha o valor de venda de

25 centavos.

A fotografia mudou a relagdo do homem com o mundo, sua relagio com o
passado e consequentemente com o tempo como um todo, “quando observamos esses

periodos em que a sintaxe fotografica deu salto pra frente: exemplos notaveis sdo a

* Ver Figura 5 em Anexo
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introducao do processo de colddio no inicio da década de 1850 e da camara de mao na
década de 1880”. Percebemos como se modificou a forma da sociedade se ver e do
proprio individuo refletir sobre si tanto quanto sujeito quanto como parte da sociedade,
“o mundo surge como se abruptamente alterado — o passado parece como uma coisa
mais proxima. O mundo estava de fato mudando, mas ndo tdo rapidamente como a

propria fotografia.” (Crawford, 1979,p.13 apud MENDES in FABRIS, 2008, p.88).

Virada do século

A fotografia continuou se desenvolvendo rapidamente durante o século XX. Os
irmdos Lumiére, conhecidos por sua contribuicdo ao cinema, foram grandes inventores
tendo atuado em diversas areas dentre elas na fotografia. A inven¢do e comercializagio
da autocromia em 1907 foi um marco para a fotografia, pois introduziu definitivamente
a cor como uma possibilidade. Em 1904, Louis Lumicre (1864-1948) apresentou a
técnica autocrome a Academia de Ciéncias Francesa, depois de alguns anos de pesquisa
os irmaos conseguiram aperfeigoar a placa e sua fabricagdo, o que a tornou um grande
sucesso no ano de seu lancamento. Entretanto, este avango s6 foi possivel devido a
invencdo, no ano anterior (1906), das emulsdes sensiveis a todas as cores chamadas de

pancromatica.

O processo dos irmdos Lumiere consiste na mistura de minasculos graos de
amido de batata tingidos de verde, violeta e laranja. Posteriormente, eram prensados em
uma chapa de vidro de maneira que formassem uma fina camada transparente fixada em
verniz impermeavel e, por fim, eram cobertos com uma emulsdo pancromatica. ApoOs ser
revelada a imagem positiva, em preto e branco, ¢ sobreposta aos graos de amido sé
deixando a luz da cor do tema passar. O tempo de exposi¢ao teve de ser aumentado para
segundos, em uma época aonde o instantdneo vinha se popularizando, mesmo assim o

publico prontamente aderiu o autocrome.

Na década de 20 novos produtos surgem para modificar mais uma vez a
fotografia. Um dos icones desta década foi a maquina Leica, que desde 1925
arregimentou iniumeros fas, tanto amadores quanto profissionais, e ¢ por muitos adorada
até hoje. Inventada para utilizar os restos de filme de cinema por Oscar Barnack
(AMAR, 2011, p. 40) com lentes intercambidveis foi bastante empregada no

fotojornalismo. Também na metade da década, surge a ampola de flash como alternativa
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ao po ou a fita de magnésio (usados até entdo), porém, que possuia um alto risco tanto
ao fotografo quanto para o fotografado. Em 1930 surge a célula fotoelétrica, cuja fungdo
consistia em medir a intensidade de luz nos temas fotografados auxiliando assim o
fotégrafo em uma exposicdo mais perfeita, dez anos depois irrompe no mercado a

primeira camera como o fotdmetro acoplado.

Entretanto, como frisamos neste capitulo, quando nos relacionamos com a
fotografia as questdes sdo mais ambiguas do que parecem em um primeiro momento.
De maneira a exemplificar isto abrimos um paréntese para citar os fotoclubistas
brasileiros, influenciados pelo picturialismo europeu, que, assim como muitos
fotografos, daquela época e dos dias atuais, criticaram a forte industrializagcdo e
consequente massificacdo dos materiais e procedimentos fotograficos. José Del Vecchio

escreve para a revista Photogramma® em 1926 criticando este fato, onde diz:

Outrora na epocha do collodio, o photo-amador ndo era o passivo
consumidor da producdo. A condicdo da arte obrigava-o 4 confeccao
de todo o seu material chimico (...) Seguiu-se a fase brilhante, outra, a
do industrialismo. Tudo passou a ser feito nas usinas e o amador
abandonou o laboratorio (...) se limitando &4 “apertar o botdo de sua
machina porque o resto sera feito por terceiros” (...) a indistria (...) em
luta comercial, por uma activa propaganda de que depende sua
existéncia, tenta os menos insatisfeitos a ndo mais agirem por conta
propria limitando-os & condigao servil de seus passivos consumidores.
(COSTA in FABRIS, 2008, p.268)

Porém, mesmo ndo sendo uma opinido undnime entre profissionais e amadores,
a fotografia continuou a se desenvolver e automatizar. A autocromia foi ultrapassada em
1935 pelo Kodachrome que consistia em trés camadas sobreposta de emulsdo de
brometo de prata cada uma sensivel a uma cor especifica, verde, azul e vermelho. O
processo de revelacdo acontece sucessivamente convertendo o brometo de prata as cores
especificas em negativo e depois por inversao a imagem positiva natural das cores. O
filme foi primeiramente produzido para o cinema e s6 depois em 1936 para a fotografia,
sua qualidade fez dele o preferido dos fotografos que buscavam a fotografia colorida. O
sistema, entretanto, tinha por caracteristica uma dificil revelacdo, demorando até trés
horas entre etapas de banho e secagem, o que melhorou a partir de 1938 com
simplificagdes feitas que “possibilitaram a revelacdo em dezoito etapas apenas e

melhorias na consisténcia do processo” (PAVAO, 1997, p.20), o que ndo evitou que o

% “A revista Photogramma, publicagio do Photo Club Brasileiro, recebia e publicava cartas oriundas de
todo o pais com comentarios e duvidas de fotografos amadores sobre os mais diversos aspectos da técnica
fotografica.” (ABDALA, 2003, p.97)
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filme ainda tivesse que ser enviado aos laboratérios da Kodak para revelacao.

Também em 1936 a empresa alemd Agfa apresentou seu filme colorido, o
Agfacolor Neue, que ao contrario da rival Kodak ja possuia os acopladores de cor na
emulsdo o que permitiu, além do processo de revelagdo mais rapido, que o mesmo fosse
realizado em estudios fotograficos e laboratdrios caseiros. A Kodak ¢ a Agfa foram
utilizadas durante a segunda Guerra Mundial, cada qual de um lado da guerra, o que
propiciou o surgimento de “duas familias de peliculas cromogéneas as que tém os
acopladores de cor incorporados na emulsao e sdo de processamento simples e as que
ndo tém os acopladores de cor incorporados e sdao muito mais complicadas de

processar” (PAVAO, 1997, p.21).

Se as fotografias ja podiam ser tomadas em menos de um segundo faltava, por
outro lado, a revelacdo ser feita na velocidade dos novos tempos. Nesta dire¢ao
despontou, em 1948, pelas maos de Edwin Land (1909-1991) depois de alguns anos de
pesquisa, a Polaroid Land Filme tipo 40 que apds a tomada da foto a mesma era
revelada em apenas um minuto sem que o fotografo tivesse que fazer nada além de
colocar a prova em um compartimento atrds da camera. A pelicula possui um
compartimento com o revelador e fixador que, depois de puxada, os soltava sobre ela,
“Nesse movimento, pelicula e papel de suporte sdo sobrepostos e passam entre dois
rolos de ago que rompem o saco e espalham esta solugdo alcalina pastosa” (PAVAO,
1997, p.24). J& do lado de fora da camera forma-se o negativo que sera posteriormente
descartado, por fim “Os sais de prata ndo expostos dissolvem-se (por accdo do fixador)
e migram para a folha de papel de suporte, onde sdo reduzidos a prata (por accdo do

revelador)” (PAVAO, 1997, p.24).

Em 1963 a Kodak mais uma vez caminhou em direcdo a massificagdo da
fotografia, com o langamento da Kodak Instamatic 126, que consistia em uma camera
barata e de facil recarregar com o filme. A camera foi tdo bem aceita comercialmente
que seu nome virou sindnimo de maquinas compactas e baratas, sua venda ultrapassou
os 50 milhdes durante os oito anos de sua producdo. A Kodak visando o aumento das
vendas de filme realizou uma promoc¢do que alavancou uma distribuicdo ainda maior
das cameras. A camera utilizava o filme Kodacollor ASA 64 (Kodacolor-X) e com ele
trouxe a fotografia colorida para o publico em geral. O processo utilizado no Kodacolor-
x foi o antecessor do processo padrao utilizados nos filmes até hoje, que teve inicio com

o filme Kodacolor II, langado juntamente com a Kodak Instamatic 110 em 1971.
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O meio digital ¢ a consolidagao do imediatismo e da tecnicidade da fotografia.
Seja pela eliminacdo do processo de revelagdo e pela possibilidade de visualizacao
imediata, ou pela quantidade de armazenamento e alcance de divulgagdo. O surgimento
da digitalizacdo de informagdo surge na Segunda Guerra Mundial com as mensagens
criptografadas e a propagacdo das mesmas. A fotografia digital teve seu estabelecimento
no programa espacial americano, quando foram realizadas as primeiras imagens digitais
da superficie de Marte em 1965. Em 1964 a RCA ja trabalhava nos primeiros circuitos
CMOS (complementary metal-oxide—semiconductor) que nada mais sao que uma
tecnologia utilizada na constru¢ao de circuitos integrados. Cinco anos depois a AT&T
Bell Labs desenvolveu o primeiro CCD (charge-coupled device), um aparelho que
registra o movimento de uma carga elétrica o convertendo em um valor digital para que

possa ser manipulada.

No final de 1975 o engenheiro elétrico recém-contratado pela Kodak, Steven
Sasson’® (1950-), apresentou seu prototipo de cdmera digital baseado no CCD que
gravava a imagem em fita cassete e possuia a resolucdo de 0,01 megapixels. Em 1981 ¢
a vez da Sony revolucionar o mercado colocando a venda sua primeira camera
eletronica, a Mavica, que ndo ¢ considerada como uma camera digital por gravar a
imagem em video estatico. Esta, possuia a resolugcdo de 0,3 megapixels e era gravada
em um disquete acoplado a cadmera e armazenava 50 imagens. Nas Olimpiadas de Los
Angeles (1984) a Canon em parceria com o jornal japonés Yomiuri Shimbum transmitiu
via telefone imagens dos jogos o que deu ao jornal uma enorme vantagem sobre 0s
demais que dependiam da entrega dos rolos de filme por avido. Este foi apenas o
embrido, o comego do estreitamento na nogao de Globo, com o surgimento da internet a
relacdo espaco/temporal se torna praticamente imediata. Na década de 90, comegam a
surgir os primeiros modelos populares da fotografia digital com a Kodak DCS 100 e nos
dias de hoje a producao e revelagao de filme caiu exponencialmente chegando a parar a
fabricagdo de filmes muito populares como: o Kodachrome em 2010, em 2012 o
anuncio da Kodak da paraliza¢do da fabricagdo de filme e papel fotografico. De forma
alguma isso significa o fim da fotografia analdgica, mas reflete a diminuigdo do
mercado atual majoritariamente voltado para a fotografia digital que produz novas

formas de relacao dentro da representacdo fotografica.
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http://www.seattlepi.com/business/article/Kodak-engineer-had-revolutionary-idea-the-first-
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Grande parte da discuss@o ao redor da fotografia perpassa por um problema que
surge em seu nascimento, conforme afirma Francesca Alinovi, “baseia-se num equivoco
estranho que tem a ver com sua dupla natureza de arte mecanica: o de ser um
instrumento preciso e infalivel como a ciéncia e, a0 mesmo tempo, inexato e falso como
a arte”. Esta ambiguidade inerente ao corpo fotografico pode, dependendo de como a
observamos e trabalhamos, torna-la uma parea tanto para a arte como para a ciéncia,
“em outras palavras, encarna a forma hibrida de uma ‘arte exata’ e, a0 mesmo tempo, de
uma ‘ciéncia artistica’, o que nao tem equivalentes na histéoria do pensamento

ocidental™’.

Esta incerteza se amplifica, Margot Pavan trabalha muito bem a
contradi¢do que exala do senso comum e coloca a fotografia em uma bifurcagdo, em um
primeiro momento auto excludente, a saber, quanto a sua fidedignidade e autoria. De
um lado a fotografia esta sempre ligada a um existente, “Para o ptblico da época’® este
referencial era o real, exteriormente existente e imutavel. Isso exigia que o registro
fidedigno deste real fosse absolutamente impessoal”. De outro lado, “A arte, ao
contrario, podia ser explicada como uma interpretacdo do real por nao ter compromisso
com a fidedignidade mas sim com a autoria” (PAVAN in FABRIS, 2008, p.234). Ora, se
assim fosse a fotografia jamais seria capaz de se tornar “arte” tendo em vista sua

necessaria fidedignidade com o existente. A pergunta que nos fazemos, e responderemos

a seguir, ¢ se a fotografia € necessariamente fidedigna ao real?

°7F. Alinovi, La Fotografia:l'lllusione dela Realtd, in: F. Alinovi & C. Marra, La Fotografia, Illusione o
Rivelazione?, Bologna, 1981, p.15 apud (FABRIS, 2008, p.173)

% A autora, Margot Pavan, se refere ao século XIX, porém, podemos colocar que o fato ecoa até os dias
de hoje.
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Capitulo 1V - Agenciamentos

A questdo de a fotografia ser ou ndo uma arte foi central a maioria dos autores
que se dedicaram a tratar dela. Esta querela sem fim nunca ultrapassava a dicotomia do
sim ¢ do ndo. Rouillé coloca que mais do que nos debrucarmos sobre essa
intransponivel questdo ontoldgica, devemos tentar responder a outra questdo: “uma arte
pode ser tecnologica? Ou: uma imagem tecnologica pode fazer parte da categoria

‘arte,?,,99.

Podemos apontar duas posi¢des distintas, porém nao excludentes, em que as
praticas fotograficas podem acontecer: a arte dos fotografos, que parte de um fotografo
que muda de seu campo fotografico para o artistico, ou seja ele si vé fotografo antes de
si ver artista; e a fotografia dos artistas que ja se encontram no campo da arte e utilizam

a fotografia como meio, registro, material etc.

Uma cisdo ocorre na fotografia dividindo seus adeptos entre os fotdgrafos
o1 . , , .
comerciais'"’ que seguem as leis de mercado e, em menor nimero, os fotografos-artistas

que se diziam livres das leis de mercado e do utilitarismo fotografico. Para Rouillé

Essa cisdo intrinseca do campo fotografico ¢é simbolizada
eloquentemente pela oposi¢do inicial entre Daguerre, cuja imagem em
metal teve um imenso sucesso, sustentado pela Academia de Ciéncias,
e Bayard, cujo procedimento em papel permanece restrito, apesar do
apoio da Academia de Belas-Artes. (ROUILLE, 2009, p.236-7)

Fotografos-artistas como Gustave Le Gray se opdem as regras mercadologicas
dos fotografos comerciais, porém sdo rejeitados pelos artistas ficando assim entre o
mercado e a arte em uma espécie de purgatdrio ao negar um dos caminhos e ndo sendo
aceito pelo outro. E interessante notarmos que para Le Gray a fotografia artistica “era
um territorio a ser construido e defendido, uma posicao a ser tomada, € mantida, longe

59101

da fotografia comercial e o mais perto possivel da arte” ~. Assim a fotografia artistica ¢

delimitada por: sua tecnologia que a afasta da arte “legitima” como, por exemplo, a

% ROUILLE, 2009, p.233

' Nio podemos esquecer que este tipo de discussio encontrasse em quase todo campo do saber,
entretanto de maneira mais forte e, talvez, direta no campo da arte.

"I ROUILLE, 2009, p.238
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pintura; e pelo flou'"”’, técnica cara aos primeiros fotografos artistas'® que os afastavam

da estética da nitidez dos fotografos documentais.

Como ja vimos em Nietzsche e Foucault, um campo de producdo cultural ¢ um
espaco de embate, um lugar de disputa onde se confrontam agentes com diferentes
pontos de vista e interesses. A fotografia-artistica, em seu campo intermediario entre
arte e ciéncia, ¢ caracterizada “por um tipo de pratica, uma postura estética, um regime
discursivo, uma rede de lugares, de estruturas e de atores, por um modo de a¢do” logo
“o campo fotografico nunca deixou de ser atravessado por duas forgas contrarias — a
‘arte’ e a ‘industria’, como se diz no século XIX — e de ser submetido a fortes

. . .. ~ 104
movimentos de desterritorializacdo” ',

Se a fotografia estava a meio caminho da arte, tentando se aproximar da mesma,
seus opositores, por sua vez, tentaram a afastar completamente a colocando, no maximo,
como uma ferramenta para a arte. Baudelaire, talvez o maior antagonista da fotografia-
artistica de sua época, considera que a fotografia deve aceitar seu papel “de ser a serva
das ciéncias e das artes, mas a humilde serva como a imprensa ¢ a estenografia, que nao

. . , . 105
criaram nem substituiram a literatura”

. Baudelaire ndo estava sozinho e foi seguido
por diversos pintores que desejavam assim como ele proteger a arte da invasdo
fotografica, mesmo nos menores pontos e usos. Por detrds dessas criticas o que
realmente encontramos ¢ a necessidade de “defender um territério ameagado e reforcar
seus limites, excluir esse outro absoluto que ¢ a fotografia e conservar a ilusdo de que

tal postura ¢ fundamentada na natureza™'".

A fotografia-artistica em sua enorme necessidade de ser aceita pela arte acaba se
subordinando. Dessa forma, a maioria dos autores que defendiam a fotografia enquanto
arte passam a negar algumas de suas caracteristicas, abandonando o daguerreotipo por
sua nitidez e preferindo o calotipo, cuja maleabilidade permitia sua aproximagdo com a

arte.

Mas porque o caldtipo? Roillé destaca que isso se deve a um conjunto ressonante

192 “En photographie ou au cinéma, on nomme flou artistique un effet de flou désiré et maitrisé.” Fonte:
Wikipédia FR

' Ver Figura 6 em Anexo

" ROUILLE, 2009, p.240

' BAUDELAIRE, Charles. 4 modernidade de Baudelaire. Apresentagio de Teixeira Coelho, traducio
Suely Cassal. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988, p.73

% ROUILLE, 2009, p.242
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de propriedades técnicas (¢ um negativo em papel), efeitos estéticos
(privilegia as massas e atenua os detalhes das provas), significados
sociais (o _flou das imagens se opde a nitidez dos produtos industriais),
praticas fotograficas (tomadas ao ar livre, em vez de no estidio, mais
paisagem que retrato), orientacdes econdmicas (a criagdo em vez da
produgdo, a obra de preferéncia a mercadoria). (ROUILLE, 2009,
p-248)

Essa arte do cal6tipo, apesar de efémera e minoritaria, abriu caminho para o
primeiro grande movimento artistico dos fotdgrafos, a saber, o pictorialismo. O qual se
posiciona contra, assim como os calotpistas, a fotografia comercial, industrial etc.
Entretanto, o pictorialismo nao era a unica forma de arte fotografica de seu tempo, tendo
dividido os fotografos: de um lado a concepcao de arte fotografica de Paul Périer “para
quem essa arte s6 pode ser hibrida, um misto de fotografia e de desenho”; e do outro
lado de Eugeéne Durieu para quem “ao contrario, todos os procedimentos artisticos t€ém
‘regras, dificuldades que sdo suas condigdes de ser, € ndo ¢ permitido desconhecé-las

. JP , - 107
sem destruir a especificidade artistica que representam’” "',

O que estd em jogo ¢ a definicdo do campo da arte fotografica, ou seja, aqueles
que terdo o poder de enunciar quem ¢é designado artista, quais as caracteristicas
necessarias, € quais os resultados artisticos esperados. Porém, se Périer coloca isso em
1855, serd apenas a partir de 1890 que o pictorialismo se concretizard enquanto
movimento. Dentre alguns fatores o principal que deu condigdes para que 1Sso ocorresse
foi a disseminagdo, conforme as previsoes de Périer e Baudelaire, do aumento
expansivo da fotografia enquanto mercadoria, “nenhum setor lhe escapa mais, em todo
caso ndo aquele das imagens, onde a fotografia contribui amplamente para introduzir a

. A e . . 1
lei econdmica do lucro, em detrimento, evidentemente, das regras da arte” 08,

Como vimos no capitulo anterior a popularizagdo da fotografia com a Kodak
permitiu mais pessoas comecarem a fotografar de maneira despretensiosa e intimista.
Nao havia mais a necessidade nem de sensibilizar a placa nem de revelar a fotografia, o
que resultou por separar o operador da maquina do quimico. Por ultimo, o pregco da
camera a partir dos anos de 1900, com o surgimento da Brownie, permitiu que ndo
apenas os muito ricos tivessem a possibilidade de fotografar, mas qualquer um que

disponibilizasse de 25 centavos.

"7 bid., p.250
% Ibid., p.252
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Essas novas configuragdes constituem um regime técnico, social e estético
diferente do que transpassava a fotografia. E esse novo regime que nio agrada aos
pictorialistas. Estes consideram uma regressdo estética da fotografia. Suas ideias
consistiam em afastar a fotografia do dominio das artes mecanicas e aproxima-la da arte
através da pintura. Um paréntese interessante feito por Rouillé é que os pictorialistas
ndo escolheram a pintura em alta de sua época, a saber, o impressionismo, nem o pos-
impressionismo e muito menos o modernismo de 1920. Por sua vez, eles escolheram a
“pintura oficial do Saldo, de tradi¢ao neocléssica, em plena decomposi¢ao, de absoluto

. . - N . . . A 109
respeito as suas convengdes em desuso € a antiga hierarquia dos géneros™ .

A intensdo dos pictorialistas sempre foi a de ascender a fotografia ao estatuto de
uma “arte completa” assim como a pintura. O regime discursivo pictorialista estava
atrelado a semiotica em seu enunciado e a maquina material de visibilidades. Rouillé
destaca que ‘“‘a pratica material e estética da fotografia [maquina material de
visibilidades] apoia-se no conjunto dos enunciados que a guiam [regime semiotico], que

N . . . 11
a mantém, orientam-na, justificam-na e que a defendem”''".

O pictorialismo se opdem a “fotografia-pura” que possui fortes valores no
registro, no automatismo, a imitagdo servil, a maquina, a objetividade e a copia literal
(como a fotografia-documento). Entretanto, eles viam essas caracteristicas como
inerentes a fotografia, dessa maneira apenas com a intervencdo do fotografo-artista
(com sua mao, pincel etc) € possivel transformar a fotografia de uma mera copia para
uma interpretagdo e com isso uma expressao artistica. Em outras palavras, a fotografia
nao pode ser salva, pois € em essé€ncia impura (por ser registro, automatismo etc), assim
sendo, apenas por meio da hibridizagdo, ou seja, pela interven¢do externa a fotografia,

que ¢ possivel transformar sua imagem mecanica em uma imagem subjetiva.

E comum a todos os criticos da fotografia-documento, principalmente desta
época, ignorarem que o ato de fotografar ¢ em si mesmo subjetivo, € por isso,
interpretativo. Isto, a que Rouillé chamara de cegueira, ¢ o que déa ao pictorialista esta
gana de a toda e qualquer maneira querer modificar o produto fotografico de forma a
afastar a imagem o maximo de seu original fotografado. Eles intervinham em todos os

passos do processo desde a mudanca da lente até sua total supressdo (como na camera

pinhole), além de meios alternativos de fixagdo como os sais de prata e a goma

% bid., p.253
" 1bid., p.255
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bicromada. Como vimos no capitulo anterior, se para a maioria dos fotdgrafos
comerciais a busca por métodos cada vez mais rapidos e precisos era uma constante, os
pictorialistas por sua vez utilizavam técnicas que permitiam um maior tempo de
intervencdo seja por demorar a secar ou por serem maleaveis mesmo apds a exposi¢ao
ja feita. Os negativos sofriam modificac¢des, principalmente com a goma bicromada que
permitia a utilizagdo do pincel, do esfuminho, do chumago e do dedo. Para Rouillé “ao
hibridizar mao e maquina, os pictorialistas procuram frear todos os automatismos
fundadores da reprodutibilidade e da multiplicidade fotograficas, e introduzir a

interpretacdo em todas as etapas que conduzem da coisa ao cliché e, depois, a prova”''!,

Por um angulo distanciado o que podemos observar é o embate do regime de
verdade pictorialista, defensor do flou, da interpretagdo, e por consequente da
subjetividade (de acordo com esse regime todos esses elementos seriam constitutivos da
arte), contra o regime de verdade documental que como ja vimos se apoia na nitidez, no

privilégio da maquina sobre o homem e na objetividade do processo.

Quem vai retomar uma posi¢do proxima da fotografia-documento, € mesmo
assim voltada a arte, ¢ a Nova Objetividade, “enquanto o0s pictorialistas
desterriotorializaram a arte fotografica até os confins da pintura e das artes graficas, os

. o] . 112
modernistas colocam-na, ao contrario, na fronteira do documento”

. Em um processo
similar de deslocamento dos valores dos pictorialistas, porém em sentido inverso, os
adeptos da nova objetividade retornam a especificidade mecanica e iluminam novas

visibilidades na superficie da fotografia.

A critica dos picitorialistas a fotografia enquanto arte era o fato constituinte dela
ser mecanica e “perfeita” de mais, muito exata e muito clara e por isso a necessidade a
intervencdo da mao para torna-la mais artistica, quando na verdade a tornava mais
proxima dos ideais da pintura. Ora, o que a nova objetividade faz ¢ pegar essas
caracteristicas, anteriormente negadas ou postas em segundo plano, e torna-las
essenciais. O que Albert Renger-Patzsch, uma das figuras principais do movimento,
coloca ¢ que a técnica e os instrumentos fotograficos ndo devem ser negados em nome
de uma estética que exija deles efeitos parecidos com os da pintura, mas pelo contrario
devem ser exaltados e elevados a méxima qualidade para que possam existir fotografias

que sem isso ndo seriam possiveis, estando ai suas qualidades artisticas. Assim sendo,

" bid., p.260
"2 Ibid., p.262
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“a tensdo pictorialista entre a maquina ¢ a mao cede lugar, com o modernismo, a uma

. , . . . . r : 11
alianca maquina-coisa harmoniosa, colocada sob a soberania da maquina™' .

A passagem das visibilidades do pictorialismo, centrado em uma fotografia
hibrida voltada para intervengdes manuais e graficas, desagua em uma fotografia
“pura”. E por puro entendemos uma apurada nitidez das linhas ¢ das formas. Isso se da
principalmente pela luz, por uma técnica precisa da quantidade e qualidade da luz nas
exposigoes, 0 que torna a claridade a forma de visibilidade do modernismo, baseado na
maquina fotografica da nova objetividade. A ponto dessas visibilidades, sejam elas
pictorialistas ou modernistas, serem evidencias que cada forma luminosa, cada tipo de

. . 114
luz modulada extrai e faz ver coisas” .

Walter Benjamin

Nesse periodo dos anos de 1920 e 1930 a fotografia j4 demonstra um maior
amadurecimento e alguns autores consagrados comecam a se dedicar ao seu pensar. Um
deles ¢ Walter Benjamin (1892-1940), que falara da Nova Objetividade em seus
estudos. Entretanto, preferimos aqui realizar um panorama geral do seu pensamento
sobre a fotografia do que do ponto especifico de sua critica a este ou aquele movimento.
Walter Benjamin ¢ um pensador que se enquadra em multiplas categorias como
ensaista, critico, tradutor, socidlogo e, em nossa opinido, principalmente filésofo.
Alemao de familia judaica foi associado a famosa Escola de Frankfurt e também a
Teoria Critica, autores marxistas como Lukacs e Brecht o influenciaram, assim como os

franceses dos quais traduziu livros para o alemdo como Baudelaire e Proust.

De sua vasta obra nos focamos aqui em dois textos, a Pequena Historia da
Fotografia, de 1931, e A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica, que
possui duas versdes, a primeira que foi escrita entre 1935 e 1936 e publicada em francés
em 1936, e a segunda que comecou a ser escrita em 1936 e s6 foi publicada em 1955,
depois da morte do autor em 1940. Aqui trabalharemos a primeira versao, publicada por

Benjamin.

Na Pequena Historia da Fotografia é colocada a multipla origem da fotografia

por diversos pesquisadores, todos com a mesma intencdo de preservar a imagem

5 Ibid., p.263
" Ibid., p.267
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encontrada na camera obscura, assim como, apds sua descoberta oficial, seu acelerado
desenvolvimento e aperfeigoamento (que ja vimos de forma mais detalhada no capitulo
anterior). Benjamin aponta o apogeu da fotografia na primeira década apos sua
descoberta tendo depois declinado, segundo ele, devido a sua industrializagdo. Desde
sua descoberta e divulgacdao os debates sobre o tema ndo conseguiram se desvencilhar
do estigma diabdlico que muitos haviam enxergado nela. Para Benjamin foi “esse
conceito fetichista de arte, fundamentalmente antitécnico, que se debateram os tedricos
da fotografia durante quase cem anos, naturalmente sem chegar a qualquer

resultado™' '’

A linha de pensamento proposta pelo filosofo alemao é: de analisar os retratos
anonimos ao invés dos retratos pagos a similitude dos pintados antes da invengdo da
fotografia. Para ele a fotografia desses “anonimos” tras algo de “estranho e de novo”,
como por exemplo, o retrato da vendedora de peixes de New Haven do fotdgrafo
escocés David Octavius Hill (1802-1870) e do detalhe em seu olhar que Benjamin
descreve como “algo que ndo pode ser silenciado, que reclama com insisténcia o0 nome

daquela que viveu ali, que também na foto ¢ real, e que ndo quer extinguir-se na
29116
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arte

A técnica exata de transposi¢ao do “real” encontrada na fotografia pode ter
também um valor magico, o qual Benjamin acredita que podemos perceber se
“mergulharmos suficientemente fundo” neste tipo de fotografia. Eis que surge a
centelha do acaso, que vem representar a realidade bruta da imagem, o aqui e agora, os
pequenos gestos espontaneos, para Benjamin “A natureza que fala a camara ndo ¢ a
mesma que fala ao olhar, ¢ outra, especialmente porque substitui a um espaco
trabalhado conscientemente pelo homem, um espago que ele percorre
inconscientemente™'!”. O que é aqui trabalhado é o instante que percebemos sem por
isso té-lo notado, em outras palavras, a fotografia permite tomarmos consciéncia de

detalhes que antes s6 sabiamos de forma inconsciente.

A necessidade de profundo conhecimento técnico nos primeiros anos da

fotografia, além dé4 necessidade de uma longa exposicdo e, por conseguinte, que o

"> BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: Ensaios sobre literatura e histéria da cultura.
Obras Escolhidas Volume I, trad.: Sergio Paulo Rouanet, pref.: Jeanne Marie Gagnebin. 3%ed. Sdo Paulo:
Editora Brasiliense, 1987, p.92

"1 Ibid., p.93

" bid., p.94
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modelo ficasse estatico, fazia com que aquele que posava vivesse o instante em um
quase momento ritualistico, nas palavras de Benjamin, “O proprio procedimento técnico

59118 Com a

levava 0 modelo a viver ndo ao sabor do instante, mas dentro dele
modernizagdo das cdmeras e sua consequente popularizacao, este instante que se alonga
no tempo some e da lugar ao instantaneo, e com ele também os albuns de familia e as
suas relagdes com a pintura. A principio os artistas mais afetados com a fotografia
foram os pintores de retratos em miniatura, estes, coloca Benjamin, foram levados a
fotografia que passou a dominar o ramo, mas levaram suas experiéncias anteriores da
pintura, como por exemplo, a utilizagcdo de uma coluna de marmore ao fundo ao que

Benjamin faz graga tendo em vista sua inutilidade dentro da nova estética fotografica,

tal como as falsas paisagens de plano de fundo.

Benjamin critica os fotografos pos 1880, pois, para ele, nas primeiras fotografias
se encontra fendmenos como o continnum da luz mais clara a sombra mais escura,
assim como um mezzo-tinto espontaneo onde a luz parece se esfor¢ar para sair da
sombra. Outro fendomeno que Benjamin considerava como positivo era o auratico onde

- - 119
“os personagens conservavam ainda uma forma alada de ‘estarem juntos’”

, €m outras
palavras, a fotografia apresentava um ar de mistificacdo, os primoérdios da fotografia
tinham algo de uterino, de intimo entre o fotografo e o fotografado, “cada cliente via no
fotdgrafo, antes de tudo, um técnico da nova escola, e [...] cada fotografo via no cliente
o membro de uma classe ascendente, dotado de uma aura que se refugiava até nas

dobras da sobrecasaca ou da gravata lavalliére”'*.

Ao falar sobre o fotdgrafo francés Eugene Atget, Benjamin acaba definindo o
que entende por aura, “Em suma, o que ¢ a aura? E uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais

proxima que ela esteja”'?!

, € 1ss0 que Benjamin procura e considera de valor dentro da
fotografia. E necessario entdo diferenciar reprodugdo e imagem, a primeira aparece nos
jornais ilustrados e nas ‘“‘atualidades cinematograficas”, a segunda ¢ a de fotdgrafos

como Hill e Atget.

Para Benjamin o debate acerca da fotografia ndo deve se concentrar na estética

de uma “fotografia como arte”, mas sim no social da “arte como fotografia”. Esta arte

"8 Ibid., p.96
"9 Ibid., p.99
120 Ibid.

2 bid., p.101
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como fotografia ¢ a necessidade do homem contemporaneo de tomar posse das obras, de
miniaturizacdo que a fotografia permite, e que principalmente a sua mecanica de
reproducdo permite que tomemos posse. Assim, as grandes obras mudam de valor, “ndo
podemos agora vé-las como criagdes individuais; elas se transformaram em criagdes
coletivas tdo possantes que precisamos diminui-las para que nos apoderemos delas™' .
O filosofo vé€ a tensdo entre arte e fotografia surgir no momento em que as obras de arte
comecam a ser fotografadas e principalmente comercializadas, para ele a maior ameaca
contra a fotografia de seu tempo ¢ a comercializagao. Benjamin visualiza de um lado a
fotografia enquanto arte do outro a fotografia comercial; de um lado Antoine Wiertz que

sauda a fotografia e seu promissor futuro, do outro Baudelaire e seu famoso pessimismo

quanto a invenc¢ao de Daguerre.

Entretanto Benjamin entende que a questdo vai muito além de escolher um lado,
ao que ele chama de injungdes implicitas na autenticidade da fotografia, a legenda vem
com o objetivo de auxiliar o espectador, a fim de favorecer sua literalizagdo, sem a qual
a fotografia pode ndo representar seu significado. Benjamin cita-se quando diz: “o
analfabeto do futuro ndo serd quem nado sabe escrever, € sim quem nao sabe

59123

fotografar” =, e coloca a questdo, talvez a mais atual de nosso tempo, “um fotografo

que ndo sabe ler suas proprias imagens nao ¢ pior que um analfabeto? Nao se tornard a

124 .
<", E termina o texto novamente

legenda a parte mais essencial da fotografia?’
exaltando os primeiros anos da fotografia, onde a luz de uma centelha iluminava e

destacava completamente as imagens.

Em outro texto dedicado a fotografia, A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, de 1936, o filésofo trabalhou a questao da arte no século XX
dentro do processo de industrializacdo e reprodutibilidade alavancado pela fotografia.
Entre as duas versdes deste texto poucas coisas sao modificadas o que nos leva a pensar
que a segunda versao era apenas uma adaptagdo do francés para o alemado, com o “corte
de alguns trechos e ao acréscimo de algumas notas de rodapé”'**. Benjamin comega nos
lembrando de que a reproducdo ndo € uma caracteristica essencialmente moderna, pois a

arte sempre foi passivel de copia, seja por aprendizes em treinamento, por artistas em

2 Ibid., p.104

' bid., p.107

* Ibid.

' OTTE, Georg. 4 Reprodutibilidade Técnica da Obra Cinematogrdfica - Representacio ou Clonagem?
Aletria: Revista de Estudos de Literatura, v. 8. Literatura & Cinema. dezembro/2001. Pag.287 a pag. 300,
p.288
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divulgacdo ou meros copiadores visando o lucro. A xilogravura introduz a reprodugdo
técnica ao desenho, a litografia aperfeicoa os meios de ilustracdo e emparelha com as
técnicas utilizadas pela imprensa para a reprodugdo da escrita. Entdo, surge a fotografia
€ mais uma vez revoluciona o processo, “como o olho apreende mais depressa do que a
mao desenha, o processo de reproducao das imagens experimentou tal aceleragdo que

: , 12
comegou a situar-se no mesmo nivel que a palavra oral”'?°,

Entretanto a obra de arte em sua existéncia Uinica possui o aqui e agora que ¢
impossivel de ser compartilhado com a reprodugdo, por mais perfeita que a mesma seja.
A esfera da autenticidade, cujo aqui e agora ¢ a ponta, esta enraizada na historia da
obra de arte que identifica o objeto como o original escapando impreterivelmente a
reprodutibilidade técnica. Benjamin diferencia as primeiras reprodugdes, as “manuais”,
chamadas por ele de “falsificagdes”, das reprodugdes técnicas que nao sao tao distantes
dos originais quanto as primeiras, por dois motivos: 1) a reproducdo técnica possui mais
autonomia do que a manual; e 2) a reprodugdo técnica pode levar a obra a lugares onde
o original ndo pode estar, aproximando qualquer individuo de qualquer lugar, da obra de
arte, seja, por exemplo, por meio da gravacdo musical ou da fotografia de um quadro.
Apesar dessa maior proximidade com a autenticidade a reproducdo continua a deixar de
lado o aqui e agora, para Benjamin a ‘“‘autenticidade de uma coisa € a quintesséncia de
tudo o que foi transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duragdo

material até o seu testemunho histérico”'?’

. Benjamin sintetiza toda esta relacao ligada a
autenticidade no conceito de aura, que pertence a obra de arte unica e nao seu duplo

serial contemporaneo.

A aura, como ja colocamos, ¢ “uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢cdo Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela
esteja”'*®. O declinio da aura se da na modernidade pela necessidade do publico de ter a
obra perto de si, existe uma quebra da distancia necessdria a definicdo de aura. A
reprodugdo serial somada ao interesse de possuir a obra acaba por findar, também, o
carater unico de toda obra. A tradi¢do também ¢ importante dentro do conceito de aura,
pois € ela que proporciona a obra sua unicidade. A reprodutibilidade vem libertar a obra
de sua fung¢do teoldgica ritualistica, que Benjamin aponta como sendo sempre existente,

mesmo que em um passado distante, “no momento em que o critério da autenticidade

26 BENJAMIN, 1987, p.167
" bid., p.168
2 Ibid., p.170
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deixa de aplicar-se a producao artistica, toda a func¢ao social da arte se transforma. Em
vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: a politica”'*’. O
filésofo identifica dois polos dentro deste corpo ritualistico: 1) o valor de culto, que
esconde a obra e a revela periodicamente, a exemplo das estatuas religiosas cobertas a
maior parte do tempo; e 2) e o valor de exposi¢do, que cresce proporcionalmente
inverso ao uso ritualistico da obra. Os meios de reprodugdo técnica ajudam ao
crescimento da exposi¢do, na medida em que aproxima a obra do receptor, € com a
fotografia “o valor de culto comeca a recuar, em todas as frentes, diante do valor de

- x 5130
exposi¢ao” .

Na fotografia o derradeiro adeus da aura se encontra no retrato, onde esta o
ultimo culto a cair, a saber, o da saudade dos entes perdidos, dos amores passados.
Entretanto Benjamin também ira exaltar a fotografia sem a presenga do homem de
Atget, segundo ele onde o valor de exposicdo pela primeira vez ultrapassa o valor do

culto.

No século XIX, apés o nascimento da fotografia a pintura se viu seriamente
atingida e dai nasceu a controvérsia, que para Benjamin ¢ irrelevante, do valor artistico
de cada arte. O filoésofo alemdo tem a presenca de espirito de perceber, naquele tempo,
que a polémica gerada pela controvérsia supracitada nada mais foi do que uma falta de
perspectiva historica dentro de uma transformagdo cultural. Na época de Baudelaire e
Delacroix a fotografia parecia surgir de forma a suprimir a pintura, quando na verdade
ela acabou dando o espaco que a pintura precisava para se redefinir, rompendo o
territorio da pintura e obrigando a mesma, através de uma linha de fuga, se
desterritorializar e consequentemente se reterritorializar. Benjamin € pontual quando diz
que “muito se escreveu, no passado, de modo tdo sutil como estéril, sobre a questdo de
saber se a fotografia era ou ndo uma arte, sem que se colocasse sequer a questao prévia

. ~ ~ . Lo 131
de saber se a invencdo da fotografia ndo havia alterado a propria natureza da arte”">'.

skoksk

De volta a dicotomia instaurada na primeira metade do século XX entre o
pictorialismo e a nova objetividade acompanhamos o surgimento de outro movimento

apos a Segunda Guerra Mundial. A subjektive fotografie, que teve Otto Steinert como

2 bid., p.171-2
B0 bid., p.174
B bid., p.176
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um dos principais nomes, defensor de uma posi¢do nem tao “intervencionista”, quanto a
dos pictorialistas, apesar de exaltar a subjetividade do fotégrafo, e nem tdo “puramente”
maquina, apesar de privilegiar uma técnica apurada. De maneira que “diferentemente do
pictorialismo, que nega a especificidade do meio e da Nova Objetividade, que rejeita a
subjetividade, a Subjektive Fotografie extrai visibilidades da interse¢cao de uma suposta

. .. , P . 4132
‘personalidade criativa do fotografo’ e de uma busca das especificidades do meio”'*?.

A exposi¢do que repercutiu o movimento Subjektive Fotografie foi realizada em
1951, e apenas vinte anos depois, no inicio da década de 70, Jean-Claude Lemagny ira
cunhar o termo que definird o proximo movimento, a saber, a fotografia criadora.
Apesar de ter sido um defensor ferrenho da arte-fotografia Lemagny nao abandona a
paradoxal ideia de que a fotografia possui de maneira inerente uma “pobreza objetiva”

ou “pobreza ontoldgica”.

A ideia de que o fotégrafo ndo interfere, a ponto de ndo ser necessaria sua
presenga (pois ele se resumiria a apenas registrar a imagem) faz com que Lemagny, de
acordo com Rouillé, “insira-se, ai, na vasta corrente de desvalorizacdo ¢ de
incompreensdo que ndo cessou de acompanhar a fotografia desde seu inicio. Nenhuma

outra imagem foi tdo considerada como a antitese absoluta da arte”'?*.

Assim, Rouillé destaca que apesar da boa intensdo de Lemagny e de seu vasto
conhecimento sobre as praticas e as imagens concretas, o tedrico sempre desliza quando
passa do campo do combate pratico da fotografia criadora para a “vista geral e o
abstrato da semiotica peilrceana”13 *. A teoria peirceana que marcou os estudos sobre a
fotografia principalmente nos anos 80, buscando sempre a sua esséncia ontoldgica,
entretanto reduzindo a fotografia a um mero indice, como veremos através de Barthes

no capitulo seguinte.

Mas isso ndo representa a fotografia criadora, pois apesar dos deslizes pontuais
de Lemagny esta teoria encontra-se proxima das imagens, das formas e das obras, tudo
do que a teoria peirceana afasta a fotografia. Para Rouillé “ndo ¢ verdade que uma
fotografia seja puro e simples registro (automatico), nem que suas formas ndo passam

de um eco (passivo) da forma das coisas. Quanto a transparéncia, ela ndo estd no grau

2 ROUILLE, 2009, p.274
3 Ibid., p.276
B4 Ibid., p.277
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zero, mas ¢ uma forma particular de escrita”>. Entretanto, a funcdo dessas criticas ¢
favorecer a arte fotografica que por sua vez sorveria a fotografia e expeliria as
“propriedades genéricas do procedimento”. E disso Lemagny cria a estética da matéria e

da sombra.

A fotografia criadora surge com o intuito de salvar a arte, utilizando para isso
dos valores “eternos” das artes visuais pré-arte moderna. De certa forma vemos uma
inversdo do pictorialismo que “tinha como ideal a pintura, a fotografia criadora alimenta
a ambicdo redentora de salvar a arte contemporanea” . Se o pictorialismo realizava
intervengdes manuais com o objetivo de turbar a imagem “a fotografica criadora opera
mudando a visdo, ou pelo menos, reavaliando aquilo que a luz e a Optica geométrica
escondem da fotografia®®’. Assim Lemagny visa dar corpo a fotografia através da
sombra que a constitui, valorizar a sobra ¢ valorizar o que ha de tatil na fotografia, pois
é na sobra que estd o volume da imagem. E baseado nisso que “Jean-Claude Lemagny
[...] acredita poder confiar a fotografia criadora a missao histérica de regenerar a arte,

. A 1
reencarnando-a, ou seja, fechando o paréntese da avant-garde”'*®.

No final do século XX ocorre o reaparecimento do pictorialismo, através do
neopictorialismo. Apesar de suas desavencas, a fotografia criadora e o neopictorialismo
tiveram de se unir com o objetivo de lutar contra a proliferacdo das imagens que, por
sua vez, ocasionavam a desmaterializagdo das proprias imagens. Dessa luta define-se
um protagonista importante para a nossa questdo: o fotdgrafo-artista. Diferente do
artista o “fotografo-artista ¢ fotdgrafo antes de ser artista; para ele, a fotografia ¢

A . ~ 1
geralmente um 4mbito onde exerce, a0 mesmo tempo, sua profissio e sua arte”'*”.

Se de um lado temos a arte dos fotografos do outro, distinto na maioria das
caracteristicas, temos a fotografia dos artistas. A primeira estd ligada a representacdo e
como vimos pode privilegiar as aparéncias, como na fotografia-documento; ter uma
maior participagdo criativa tanto do fotéografo quanto do outro (o fotografado), como na
fotografia-expressdo; ou por fim deliberadamente intervir na fotografia, como na
fotografia artistica. J4 a outra, a saber, a fotografia dos artistas, tem por projeto ndo a

reprodugdo do visivel,

"3 1bid., p.278
PO Ibid., p.279
7 bid.

8 Ibid., p.282
9 Ibid., p.283
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mas tornar visivel alguma coisa do mundo, alguma coisa que ndo &,
necessariamente, da ordem do visivel. Ela ndo pertence ao dominio da
fotografia, mas ao dominio da arte, pois a arte dos artistas ¢ tdo
distinta da arte dos fotografos quanto a fotografia dos artistas o é da
fotografia dos fotografos. (ROUILLE, 2009, p. 287)

Como nosso ponto aqui ndo ¢ aprofundar as diversas formas de uso da
fotografia, mas antes mostrar sua existéncia, principalmente coexisténcia, iremos apenas
sintetizar a fotografia dos artistas longamente exposta por Rouillé no 4 Fotografia:
entre documento e arte contempordnea. O autor destaca quatro maneiras a partir das

quais a fotografia foi utilizada.

No impressionismo a fotografia serviu de refugo da arte, os artistas a
incorporavam ao mudarem do estidio fechado para a pintura ao ar livre e proxima ao
tema e com a mudanga da utilizagcdo da luz na tela, “antes de serem figuras de prata ou
matéria pictdrica, as fotografias instantdneas, como as telas impressionistas, sdo formas
de luz: distribuigdes inéditas do claro e do escuro, do opaco e do transparente, do visto e
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do nao visto. Sdo novas visibilidades”

. E, a0 mesmo tempo, o impressionismo nega a
fotografia ao deixar bem marcada sua face de “inacabada” que o distancia tanto da
pintura cléassica quanto da fotografia que passa a figurar “como adversario, ou como
Outro absoluto, que a pintura imita para melhor resistir a ela. Um Outro que fascina e

aterroriza, que confunde; ou seja, que desterrirorializa”"*",

Outra forma de utilizacdo da fotografia ¢ enquanto paradigma da arte. Marcel
Duchamp com seu ready-made trata as coisas, assim como a fotografia o faz, enquanto
materiais, porém segundo Rouillé diverge da fotografia “por seus modos de agdo sobre
elas: a fotografia copia, o ready-made corta”'**. O terceiro modo exposto por Rouillé é
da fotografia utilizada como ferramenta da arte seja de maneira virtual e negativa como
nos quadros de Francis Bacon ou positivamente como nos trabalhos de Andy Warhol. E
por fim a fotografia aparece enquanto vetor “destinado a religar dois polos que, na
situagdo particular da época, se opdem fortemente: o processo € a coisa, a atualizagdo e
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a atuagdo” ", como na arte corporal e na land-art ou na arte conceitual onde a fotografia

vetor ¢ puro documento e serve de contraponto a outros elementos do trabalho artistico.

Durante todo percurso do século XX percebemos como a fotografia pratica

assumiu diversos papeis, territorios e visibilidades, entretanto o que predominou nos

140
141

[Destaque nosso] Ibid., p.291
[Destaque nosso] Ibid., p.295
2 bid., p.296
" Ibid., p.319
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estudos teodricos foi a semiologia de Charles S. Peirce, que Rouill¢ acredita ter reduzido
a fotografia “ao funcionamento elementar de seus dispositivos, & mera expressao de

144 ~ .
” ) questdo que acreditamos

impressao luminosa, de indice, de mecanismo de registro
ter, no minimo, combatido ao longo da dissertacdo ao mostrar a pluralidade de
movimentos, artisticos ou nao, representados pela fotografia. Entretanto, Barthes como
0 seu “isso foi” avancou para além de seus contemporaneos e ¢ sobre Peirce ¢ Barthes

que trataremos no capitulo seguinte.

" Ibid., p.17-8
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Capitulo V — Frame da teoria fotogrdfica

No século XX, mais precisamente depois da metade do século, surgiram
diversos estudos acerca da fotografia em um momento que esta ja estava mais do que
consolidada. Quanto mais a fotografia oscilava entre o documento e a arte mais 0s
pesquisadores viam necessidade de trabalhar o tema de uma forma teodrica além de
técnica. A expansdo rapida e multipla da fotografia fizeram autores como Rosalind
Krauss (O Fotogrdfico), Philippe Dubois (O Ato Fotografico), Susan Sontag (Sobre
Fotografia), Vilem Flusser (Filosofia da caixa preta) dentre outros dedicarem pelo

menos uma parte de sua obra ao estudo da fotografia em si mesma.

Dentre todos os autores provavelmente o mais conhecido do grande publico foi
Roland Barthes e o seu livrto 4 Cdmara Clara, inteiramente dedicado a fotografia.
Barthes abordou o tema em outros textos dos quais citamos A mensagem fotogrdfica, de
1961 e Retérica da imagem, de 1964, ambos compilados no livro O ébvio e o obtuso’” .
Barthes foi um intelectual irrequieto, escritor, socidlogo, critico literario, semidlogo e

filosofo francés.

Assim como a maioria de seus contemporaneos Barthes foi fortemente
influenciado pela teoria do filosofo estadunidense Charles Sanders Peirce, chamada de
semiotica. A semiotica, de todas as teorias estudas nos meados do século XX, foi a que
melhor representou o pensamento da época em relagdo a fotografia, servindo como uma
luva. Entretanto, assim como a luva diminui a sensibilidade dos dedos a semiotica
também restringiu alguns elementos acerca da fotografia. A semidtica dentro do estudo
da fotografia ndo € um canone e sim uma linha de pensamento dentre muitas outras e da

qual diversos estudiosos discordam, dentre eles André Rouillé.

Peirce e a Tricotomia dos Signos

Em 1903 Peirce (1839-1914) apresentou na Universidade de Harvard sete
palestras que originaram o livro Sobre a Telepatia. Maria Luisi (2006, p.1), no artigo
Percept and perceptual judgment in Peirce’s phenomenology, afirmar que nestes

escritos Charles Peirce descreve nossa percep¢do como sendo constituida de dois

' Originalmente in L obivie et ['obtus. Essais critiques III. Editions du Seuil, 1982.
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elementos: 1) percepto, que € a pura reagdo ao objeto externo; 2) juizo perceptivo, que €
da ordem da interpretagdo. A conexdo entre estes dois termos ¢ nomeada percipuum,
que nada mais ¢ do que a nossa experiéncia perceptiva relacionada ao tempo, ou seja, ao
continuum. Assim, “Se o tempo € um continuum € o tempo constitui a estrutura primaria
de toda experiéncia perceptiva, entdo a propria experi€éncia perceptiva tera de ser

. 14
continua.”*®,

A partir deste ponto advém um problema, pois nunca podemos chegar a origem
primeira do conhecimento e, assim sendo, nunca chegamos a impressao primeira dos
sentidos, sempre que tentamos esbarramos em uma infinita série inferencial. Antes de
prosseguirmos € importante situarmos alguns pontos da teoria peirceana. Existem trés
dos quais propormo-nos a estudar, sendo eles as categorias apresentadas por Peirce: 1)
primeridade ou qualidade; 2) secundidade ou reacao; 3) terceridade ou mediagao. Esses
trés pontos podem ser divididos em trés categorias cada uma delas formando, no total,
nove categorias. A terceira, ou seja, a mediagdo ou terceiridade é a que prevalece no
raciocinio, ¢ ela que aparece nas primeiras experiéncias perceptivas. A ciéncia
incumbida de estudar essa experiéncia perceptiva primeira ¢ a fenomenologia, ou
posteriormente chamada por Peirce de Faneroscopia. A fenomenologia descreve o
fendmeno da maneira como este aparece, sem qualquer interpretagdo ou “pré-conceito”,
a partir da pura observacao e posteriormente retira suas categorias. A semiotica nasce no
cerne da fenomenologia, a diferenca ¢ que os conceitos semidticos resultaram de uma
analise logica e por isso constituem uma gama de ideias interconectadas formando

conjuntos que podem ser utilizados no estudo de qualquer fenomeno.

Percepcao significa para Peirce estar diante de algo que se apresenta, em
qualquer nivel de sentidos e do sistema cognitivo. O primeiro ponto € o percepto (o que
se apresenta, o que ¢ exterior e estimula sua percep¢do) que a mente interpreta e
converte em percipuum; que € o segundo ponto onde o percepto se acomoda a uma
determinada configuragdo, como uma espécie de filtro; apds este filtro ele € apresentado
ao terceiro ponto o juizo perceptivo, onde o percepto cai no pensamento € se encontra
com nossos esquemas mentais. Luisi (2006, p.5) aponta em seu artigo a questdo

temporal do percipuum, pois o fato de nossa consciéncia ser temporal faz com que o

14¢ LUISI, Maria. Percept and perceptual judgment in Peirce’s phenomenology. Tradugdo Cassiano Terra
Rodrigues. COGNITIO-ESTUDOS: Revista Eletronica de Filosofia. Sdo Paulo, Volume 3, Numero 1,
p.065-070, Texto 07/31, jan/jun, 2006, p.1
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percipuum Nao seja nem unico nem instantdneo, mas sempre inserido na triade

antecipuum — percipuum — ponecipuum. Onde o:

Antecipuum ¢ recentemente memoria inconsciente daquilo que
percebemos ha um instante, ¢ ainda permanece no instante presente,
enquanto o ponecipuum € a antecipacdo proxima daquilo que esta para
acontecer, também inconsciente. (LUISI, 2006, p.5)

Por defini¢do, a experiéncia ¢ para Peirce o que se segue:

Sob “experiéncia”, incluimos ndo a mera percepgdo, mas a sequencia
de uma percepcao sobre a outra, e até mesmo uma generalizagdo do
carater de tal sequencia; essa generalizag@o fica limitada a cognigdo
direta de uma unica pessoa. (PEIRCE, MS 299:66 apud LUISI, 2006,

p.7)
Ora, podemos dizer que atualmente nossa sociedade organiza-se e interliga-se através
dos signos, que entendemos como qualquer objeto, som etc, que representa outra coisa.
Entendemos e codificamos os signos o tempo todo, mesmo o0 senso comum - apesar
deste ndo se ater ao processo, ele entende os signos de maneira pratica e precisa. Peirce
analisard o que ele nomeia de representamem a partir de suas relagdes triadicas, na
seguinte ordem: o representdmen, o objeto e o interpretante. Para Peirce "Um signo, ou
representamen, ¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém.
[...] Ao signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O signo

representa alguma coisa, seu objeto"' "’

Portanto, o representamen € o primeiro signo, ou seja, 0 Signo mesmo; o objeto €
a representacdo desse signo; e o interpretante € a consciéncia interprete desse signo.
Dispomos que Peirce divide suas ideias em trés classes: 1) Primeiridade, que
compartilha a esfera do possivel, do qualitativo e do sensivel, tratando das experiéncias
monadicas, sensagdes e qualidades, quando estas surgem por completo em si mesmas €
nao dependem de mais fendmenos; 2) Segundidade se da a partir, necessariamente, de
dois elementos em contato, expressando a esfera do dominio da agdo, da experiéncia e
do factual; 3) Terceiridade, representa o reino da consciéncia, do pensar, da necessidade
e da lei, onde uma experiéncia direta € ligada a outras experiéncias possiveis a partir de

alguma lei ou ideia de continuidade.

' PEIRCE, Charles S. Semiética. Tradugio José Teixeira Coelho. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000, p.
46
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Voltamos ao interpretante, que nada mais ¢ do que a geracao do signo de outro
signo. Novamente Peirce (2000, p.51) divide em trés os grupos de estudos analisados'*®:
1) tricotomia do signo em si mesmo, “uma mera qualidade, um existente concreto ou
uma lei geral”; 2) das relagdes entre o signo e seu objeto, “consistir no fato de o signo
ter algum carater em si mesmo, ou manter alguma relagdo existencial com esse objeto
ou em sua relacdo com um interpretante”; e 3) das relagdes entre o signo e seu
interpretante, na media em que seu “interpretante representa-lo como um signo de

possibilidade ou como um signo de fato ou como um signo de razao”.

(MACHADO, 2001, p.84)
Primeira Tricotomia dos Signos

Na primeira divisdo o Signo ¢ decomposto entre: 1) Qualissigno que ¢ a
qualidade, ou seja, todo estado ou fenomeno que tem como funcdo a representacao de
um carater; 2) Sinsigno “é uma coisa ou evento existente e real que € um signo”, ele so6
pode acontecer através das qualidades, envolvendo assim diversos qualisignos, sendo
estes particulares, pois ja se encontram corporificados. Logo, o sinsigno se relaciona
com a permanéncia do signo no espago/tempo; 3) Legissigno ¢ a lei, normalmente
estabelecida, que representa um signo consoante as regras que o delimitam. Peirce

ressalta que todo signo convencional ¢ utilizado segundo normas, o legissigno ndao ¢ um

objeto singular, mas um tipo que significa.

%% Devemos ressaltar que mais adiante, além das trés tricotomias de signos, Peirce utilizard uma tabela
contendo dez classes: qualissigno, sinsigno iconico, sinsigno indicial rematico, sinsigno dicente,
legissigno iconico, legissigno indicial rematico, legissigno indicial dicente, simbolo rematico ou rema
simbolico, simbolo dicente ou proposi¢do ordinaria e argumento (PEIRCE, 2000, 55-8). Devido a
explicita extensdo do contetdo acreditamos ser mais prudente nos limitarmos apenas ao que
consideramos o necessario para a boa compreensio do texto.
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Segunda Tricotomia dos Signos

Na segunda divisdo o Signo pode ser denominado em: 1) fcone, um signo
referente ao Objeto, denotando deste, seus caracteres proprios, “qualquer coisa, seja
uma qualidade, um existente individual ou uma lei, ¢ icone de qualquer coisa, na
medida em que for semelhante a essa coisa e utilizado como um seu signo”'*’. A
palavra icone deriva da lingua grega e significa “dizer imagem”, assim desenhos como
placas de transito sdo utilizagdes de icones; 2) Indice, signo referente ao Objeto (que
denota por ser afetado pelo Objeto), se refere ao Objeto por possuir qualidades comuns
a este, “[...] o Indice envolve uma espécie de icone, um fcone de tipo especial; ¢ ndo ¢
mera semelhanga com seu Objeto, mesmo que sob estes aspectos que o torna um signo,
mas sim sua efetiva modificacio pelo Objeto”'*"; 3) Simbolo, um signo referente ao
Objeto, denotando deste, a partir de uma lei (uma associagdo de ideias gerais operadora

de sentido) a interpretacdo do Simbolo como se referindo aquele Objeto.

E essa segunda tricotomia que nos importa aqui. O tipo particular de relagdo
exercida por esses signos (do icone) e sua relagdo de semelhanga ao simbolo e suas
convengdes (leis). No intermédio temos os indices que possuem como referente a
contiguidade fisica, ou seja, “sdo, especialmente, todas as impressdes: uma grande
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familia que vai desde a marca do pé no chdo a fotografia”'

. Se por um lado a
fotografia se afasta do desenho e da pintura por seu contato fisico com o objeto, por
outro ela acaba sendo reduzida a “imagem por contato, imagem presa a uma coisa
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original, essa seria a especificidade da fotografia” °°, o que nos parece demasiadamente

ingénuo e precipitado.
Terceira Tricotomia dos Signos

Na terceira, e ultima divisdo, o Signo diz respeito ao interpretante e ¢
denominado de: 1) Rema, que ¢ um Signo de Possibilidade qualitativa, representa uma
espécie de Objeto possivel; 2) Signo Dicente ou Dicissigno, € um signo de existéncia
real para seu interpretante, “um Dicissigno necessariamente envolve, como parte dele,
um Rema para descrever o fato que € interpretado como sendo por ela indicado”

(PEIRCE, 2000, p.53), o Dicente ¢ uma proposi¢do, de um signo que, a partir de uma

4 PEIRCE, 2000, p.52
50 Ibid.

BIROUILLE, 2009, p.66
152 Ibid.
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provocacgao, desperta no interprete uma reagao critica; 3) Argumento, ¢ um signo de lei

para seu Interpretante, ou seja, o juizo que o interpretante faz do signo, assim:

[...] um Rema é um Signo que € entendido como representando seu
objeto apenas em seus caracteres; que um Dicissigno € um signo que €
entendido como representando seu objeto com respeito a existéncia

r

real; e que um Argumento ¢ um Signo que ¢ entendido como
representando seu Objeto em seu carater de Signo. (PEIRCE, 2000,

p.53)

O complexo da mumia

Antes de avangarmos para Barthes devemos considerar outro autor fundamental
para a estabilizacdo da teoria do indice, principalmente no que diz respeito ao tempo
fotografico. André Bazin (1918-1958) foi um grande pensador francés do pos-guerra,
dedicando sua vida e sua obra ao estudo do cinema, dentro e fora da Franca. Em 1951
funda, em parceria com Jacques Doniol-Volcroze, a revista Cahiers du Cinéma que €
até os dias de hoje umas das mais prestigiadas e influentes revistas sobre o cinema. Os
escritos de Bazin estdo reunidos em coletaneas de textos, a mais importante ¢ a Qu ‘est-
ce que le cinema? que, ap6s a morte do autor, reuniu seus textos mais importantes e foi
dividida em quatro volumes: I) Ontologia e Linguagem; II: O Cinema e as outras artes;
IIT) Cinema e Sociologia; e IV) Cinema e Realidade: o neo-realismo. No segundo
capitulo encontramos o texto que utilizaremos aqui, a saber, Ontologia da Imagem

fotografica de 1945.

Neste ensaio Bazin trabalha elementos como a morte e a vontade de transcendé-
la, o que ele chama “complexo” da mumia e vai até os egipcios para fundamenté-la.
Este consiste na vontade humana de prolongar a existéncia do ser onde “fixar
artificialmente as aparéncias carnais do ser é salva-lo da correnteza da duragdo™™.
Conforme o tempo foi passando e as sociedades mudando os “complexos” de mumia
também foram se modificando, Luis XIV, por exemplo, perpetuou sua imagem nao pela
técnica do embalsamento, mas pela da pintura onde no fundo o fim ¢ o mesmo,
salvaguardar o sujeito da morte espiritual, que é a morte via o esquecimento. E

importante considerarmos a ligagdo de Bazin com o realismo, para ele “a historia das

artes plasticas nao ¢ somente a de sua estética, mas antes a de sua psicologia, entdo ela ¢

133 BAZIN, André. O Cinema: Ensaios. Trad. Eloisa de Aratjo Ribeiro, Intro. Ismail
Xavier. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1991, p.19
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essencialmente a historia da semelhancga, ou, se sequer, do realismo”'**. Bazin cita e
concorda com Malraux (1901-1976) em sua tese de que na Historia da Arte, de Giotto
(1266-1337) a Da Vinci (1452-1519) ocorreu uma passagem, da transcendéncia do
modelo ao trabalho da pura mimesis. Tanto Bazin quanto Malraux viam na estética
Renascentista a contradicdo entre a transcendéncia da arte enquanto eternidade e a tarefa

de duplicacao do real.

Ora, a perspectiva, tanto da camara escura como futuramente da camera
fotografica, nada mais ¢ do que a escalada da técnica em busca de uma representagao
mais proxima do real. Entretanto este ideal divide, para Bazin, a pintura em duas, de um
lado ela propriamente estética, concentrada em revelar as realidades do espirito, aquilo
que transcende o sujeito; do outro lado o simples desejo de duplicar e até mesmo
substituir o real. O grande artista ¢ aquele que une estes dois fatores. O verdadeiro
realismo para Bazin ¢ aquele que “implica exprimir a significagdo a um s6 tempo
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concreta e essencial do mundo enquanto o pseudo-realismo se satisfaz com a mera

ilusdo das formas.

Se para Bazin a perspectiva era o pecado original da pintura ocidental, sua
redencdo se deu com a invengdo da fotografia. Para o pensador a obsessdo das artes
plésticas pela semelhanga s6 teve fim com a fotografia e com o cinema, pois, por mais
que tenha demorado bastante até a fotografia superar a pintura, por exemplo, em relagao
as cores, ela possui um ponto inalcancavel, a saber, a mecanicidade com que a imagem
¢ criada, em outras palavras, a auséncia da subjetividade do pintor, consequentemente
do homem. Assim, ndo tratamos aqui de um mero aperfeigoamento material e sim de
uma mudanca psicologica, a partir da mudanca da génese da imagem. Dessa forma o

pintor moderno ¢ libertado do complexo de semelhanca.
Tiramos disto a objetividade fundamental da fotografia:

Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua representagdo nada se
interpde, a ndo ser um outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem
do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervengao
criadora do homem, segundo um rigoroso determinismo. (BAZIN,
1991, p.22)

A presenca do fotografo si d4 no momento anterior a fotografia, na escolha do

angulo, enquadramento, iluminagdo, etc. No instante mesmo da foto o homem ndo esta

" Ibid., p.20
3 bid., p.21
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presente, de todas as artes € na fotografia que temos a auséncia do homem e o trabalho
unico da natureza. A camera fotografica e o objeto possuem a mesma esséncia € como
tal estdo sujeitos as mesmas leis fisicas e ndo subjetivas do homem. A fotografia
compartilha da mesma natureza do objeto. A fotografia possui, para Bazin, um poder
irracional que lhe dd o dominio da credibilidade que ndo encontramos em qualquer
outra arte, “a fotografia se beneficia de uma transferéncia de realidade da coisa para a
sua reprodugdo”'*®. O reflexo desta credibilidade se da na assustadora presenca de vidas
paralisadas que vemos, por exemplo, em fotos de familia, “A imagem pode ser
nebulosa, descolorida, sem valor documental, mas ela provém por sua génese da
ontologia do modelo; ela é o modelo”, a fotografia para Bazin “ndo cria, como a arte,
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eternidade, ela embalsama o tempo, simplesmente o subtrai & sua propria corrupgio”"’.

O cinema vai além da fotografia que apenas conserva e ele as reinsere na
duragdo. A partir do momento em que a foto € revelada percebemos que ela transcende
as categorias de semelhanca, sua estética esta ligada a revelacdo do real em seus
detalhes, “Na fotografia, imagem natural de um mundo que n3o sabemos ou ndo
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podemos ver, a natureza, enfim, faz mais do que imitar a arte; ela imita o artista™ ™.
Para Bazin a fotografia ¢ um marco na historia das artes plasticas, pois, como ja

colocamos, a pintura ocidental pode se curar da sua obsessdo realista e refazer sua

estética.

Rouillé destaca que apesar das diferencas entre os estudos de Pierce e Bazin os
dois “adotam concepgdes materiais (fisiologicas e psicologicas) do tempo e da
memoéria”">’. O passado se transforma em um presente antigo, ou seja, ndo se distingue
do presente na medida em que se encontra paralisado, assim como veremos em Barthes
e seu conceito de isso-foi que parece resumir a maioria das concepgdes do tempo

fotografico.

Barthes e a Fotografia

Nao ¢ necessario lembrarmos a complexidade da linguagem, de seus signos e de

suas significagdes, para entendermos o porqué da importincia dada por Roland Barthes

P Ibid., p.22

" 1bid., p.24

"8 Ibid.

% ROUILLE, 2009, p.218
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(1915-1980) a semidtica. Para ele, a semiotica € a ciéncia que se ocupa do estudo dos
sistemas de signo. Entretanto, critica o idealizador desta teoria quando afirma que “¢
preciso, em suma, admitir desde agora a possibilidade de revirar um dia a proposi¢ao de
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Saussure

, a saber, de que “a Linguistica ndo ¢ uma parte, mesmo privilegiada, da
ciéncia geral dos signos: a Semiologia ¢ que ¢ uma parte da Linguistica; mais
precisamente, a parte que se encarregaria das grandes unidades significantes do

discurso.”!'®!

. Em seu livro Elementos de semiologia de 1964 Barthes discorre acerca de
uma visao geral da semiologia e dos instrumentos os quais pode utilizar. Bocca (2003,
p.12) coloca que por intermédio deste livro sabemos que a semiologia nas escolas
francesas possuia a principio uma dupla tarefa: “de um lado propor uma teoria geral da
pesquisa semioldgica e de outro elaborar semiologias particulares, aplicadas a objetos e

dominios como a moda, vestudrio, propaganda etc.”.

O livro 4 Camara Clara é com certeza o epicentro quando o tema ¢ Barthes e a
fotografia. Este ¢ um livro com diversas peculiaridades, como ter sido o ultimo livro
publicado pelo autor, ter sido escrito em 48 fragmentos em 48 dias (15 de abril — 3
junho de 1979), ap6s a morte de sua mae, ao qual era muito ligado. O livro ¢ como uma
reflexdo acerca da perda de um ente querido. E de todas essas peculiaridades surge um

texto fundamental para pensarmos a fotografia.

A forga inicial que move o pensamento barthesiano ¢ a busca do trago distinto
que transforma a fotografia no que ela ¢ e ndo em mais uma imagem, o seu “em si”, sua
ontologia. A esséncia das fotografias independe de sua classificacdo de forma que ela ¢

inclassificavel:

O que a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete
mecanicamente 0 que nunca mais podera repetir-se existencialmente.
Nela, o acontecimento jamais se sobrepassa para outra coisa: ela reduz
sempre o corpus de que tenho necessidade ao corpo que vejo; ela € o
Particular absoluto, a Contingéncia soberana, fosca ¢ um tanto boba, o
Tal (tal foto, e ndo a Foto), em suma a Tigue, a Ocasido, o Encontro, o
Real, em sua expressdo infatigavel. (BARTHES, 1984, p.13)

r

Para Barthes a fotografia ¢ a “repeti¢do incansavel da contingéncia”, tendo sua

correlagdo na tautologia, onde uma coisa ¢ sempre esta mesma coisa. A fotografia esta

' Ferdinand de Saussure (1857-1913), linguista e filosofo suigo, trabalhou na elaboragdo e
desenvolvimento do campo da linguistica tornando-a uma ciéncia autonoma. Exerceu grande influencia
no campo da literatura e cultura, além de ter idealizado uma ciéncia mais geral, da qual a linguistica
representaria apenas uma parte, que ele nomeou de Semiologia.

' BARTHES, Roland. Elementos de semiologia. Tradu¢do Izidoro Blikstein. 17 ed. Sdo Paulo: Cultrix,
1997, p.13
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ligada ao seu referente de modo que se tentarmos retirar o referente eles simplesmente
se destruirdo. Na medida em que o referente sempre se encontra presente na fotografia é
que ela se torna inclassificavel, pois “ndo hé qualquer razdo para marcar tal ou tal de
suas ocorréncias” € como o signo necessita dessas marcas as fotos findam por ser
o ~ . . n
signos que nado prosperam bem, que coalham, como leite. Seja o que for o que ela dé a
ver e qualquer que seja a maneira, uma foto ¢ sempre invisivel: ndo ¢ ela que

Vemos 99162

Isto faz com que a fotografia seja dificil de ser trabalhada, estando de um lado os
que possuem o arcabougo técnico € a observam de muito perto e do outro os que a
estudam a partir de suas relagdes histérico/sociais e terminam por ficarem muito
distantes. Enquanto método Barthes decide utilizar apenas as fotografias que lhe
emocionavam, ou seja, fugindo dos dois pontos de vista anteriores. A partir disso
Barthes divide a foto em trés praticas/emocdes/intencdes, a saber, do fazer, suportar e
olhar. Além disso, existem trés personagens: o Operador, que nada mais ¢ do que o
fotografo; o Spectator, que sdo todos aqueles que “assistem” a fotografias; e o

Spectrum, que ¢ aquilo que ¢ fotografado.

Observei que uma foto pode ser objeto de trés praticas (ou de trés
emocdes, ou de trés intengdes): fazer, suportar, olhar. O Operator é o
Fotografo. O Spectador somos todos nos, que compulsamos, nos
jornais, nos livros, nos albuns, nos arquivos, colegdoes de fotos. E
aquele ou aquela que é fotografado, é o alvo, o referente, espécie de
pequeno simulacro, de eidolon emitido pelo objeto, que de bom grado
eu chamaria de Spectrum da Fotografia, porque essa palavra mantém,
através de sua raiz, uma relacdo com o ‘espetaculo’ e a ele acrescenta
essa coisa um pouco terrivel que ha em toda fotografia: o retorno do
morto. (BARTHES, 1984, p.20)

Novamente partindo de uma questdo de método, Barthes conscientemente limita seu
texto, de maneira positiva, se focando naquilo do qual ele tem conhecimento, de
maneira a ndo falar enquanto Operador, ou seja, fotografo. Entdo, pelo contrario,
Barthes abordara as questdes do sujeito que olha e daquele que ¢ olhado,

respectivamente o Spectator € o Spectrum.

Assim, enquanto Spectrum nao hé por parte do sujeito um reconhecimento e isso
se deve ao fato da fotografia transformar essa imagem do “eu” em algo pesado, imovel,

definitivo, “a Fotografia transformava o sujeito em objeto, e até mesmo, se ¢ possivel

2 BARTHES, Roland. A4 Cdmara Clara: Nota sobre fotografia. Tradugio de Jilio Castafion Guimaraes.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p.16
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falar assim, em objeto de museu”'®. A fotografia termina por transformar o sujeito em
um Outro, em um objeto, no oposto do “eu”. Essa transforma¢do alimenta quatro
imaginarios simultaneos onde o sujeito ¢ “aquele que eu me julgo, aquele que eu
gostaria que me julgassem, aquele que o fotografo me julga e aquele de que ele se serve
para exibir a sua arte”'®. Desta maneira a fotografia para Barthes representa em seu
significado Ultimo uma microexperiéncia da morte e o sujeito se torna entdo espectro. A
morte ¢ assim o eidos da foto.

E enquanto Spectator que analisara diversas fotos, em busca de uma atragdo de

165 . \
”77, Mesmo que como vimos a

um sentimento, “vejo, sinto, portanto noto, olho e penso
fotografia ndo possua marcas Barthes encontrard uma homogeneidade, dois elementos
os quais nomeara Studium ¢ Punctum. O primeiro, studium vem do latim e significa “a
aplicagdo a uma coisa, o gosto por alguém, uma espécie de investimento geral,
ardoroso, ¢ verdade, mas sem acuidade particular”'®. O interesse gerado pelo studium ¢é
de uma espécie geral, a foto trds uma identidade que remete a uma informacao, logo ao
se interessar pelas fotos que se enquadram no studium Barthes identifica nelas quadros
historicos, ou seja, o que ha de interessante na fotografia ¢ o ponto histdérico que ela
marca, “pois € culturalmente (essa conotacdo esta presente no studium) que participo

R ~ 1
das figuras, das caras, dos gestos, dos cenarios, das agdes.” o7,

O segundo elemento, punctum ¢ assim denominado porque ele contraria o
studium como que através de uma picada, um pequeno buraco, ele € o puro acaso que
punge o leitor, que o marca, que o fere. Agora vem a grande diferenciag@o entre os dois,
pois o filosofo afirma que diversas fotografias simplesmente existem para ele, mas nao
o tocam, a essas ele considera que estdo repletas do studium, em outras palavras, “o
studium € uma espécie de educacdo (saber e polidez) que me permite encontrar o
Operator”'®®. O studium é relacionado com a cultura que permite a busca das intenges

do fotografo e a sua reflexdo, as desaprovando ou aprovando.

O studium é o campo muito vasto do desejo indolente, do interesse
diversificado, do gosto inconsequente: gosto/ndo gosto, I like/[ don'’t.
O studium ¢é da ordem do fo like, e ndo do to love; mobiliza um meio-
desejo, um meio-querer; € a mesma espécie de interesse vago,

' Ibid., p.26
' Ibid., p.27
' Ibid., p.39
1 bid., p.45
" Ibid., p.46
'8 Tbid., p.48
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uniforme, irresponsavel, que temos por pessoas, espetaculos, roupas,
livros que consideramos ‘distintos’. (BARTHES, 1984, p.47-8)

A fotografia em Barthes ¢ contingente, e expdem fielmente a coisa representada
de tal forma que nao podemos descrevé-la nela mesma, a foto carrega aquilo que o
fotografo intenta, carrega o mito do fotografo, ela pode informar, representar,
surpreender, significar e dar vontade. Entretanto, isso tudo faz parte do studium o
interesse real de Barthes estd no punctum que pelo contrario ndo subverte, nio
aterroriza, apenas faz pensar. Ora, quando isto ndo ocorre, quando o studium nao ¢
golpeado pelo punctum surge entdo um tipo de fotografia, a mais difundida, que Barthes
nomeia de wunitaria, “a Fotografia ¢ unitaria quando transforma enfaticamente a
‘realidade, sem duplica-la, sem fazé-la vacilar (a énfase ¢ uma for¢a de coesdo):
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nenhum duelo, nenhum indireto, nenhum disturbio.” ™",

Apesar da importancia dada aqui ao puctum nao temos uma regra que defina
quando o mesmo se encontra na imagem, nem como o perceber. De tal forma que o
punctum € que atinge o spectator € nao o ultimo que o procura. Um detalhe, um objeto
parcial, ndo colocado de maneira intencional, mas estando 14 ocasionalmente, se
impondo ao fotografo. Enquanto o studium gera imagens rdpidas e passivamente
visualizadas o punctum necessita de uma digestdo. O studium nao precisa do punctum,
Ja4 o oposto ndo € reciproco, “ndo ¢ possivel estabelecer uma regra de ligagdo entre o
studium e o punctum (quando ele esta presente). Trata-se de uma co-presenca, € tudo o

55170

que se pode dizer” . Nas palavras do autor:

Coisa estranha: o gesto virtuoso que se apossa das fotos ‘cultas’
(investidas por um simples studium) é um gesto preguigoso (folhear,
olhar rapida e indolentemente, demorar ¢ apressar-se); ao contrario, a
leitura do punctum (da foto pontilhada, se assim podemos dizer) é ao
mesmo tempo curta e ativa, encolhida como uma fera. (BARTHES,
1984, p.77)

O referente da fotografia para Barthes ¢ necessariamente o real, ou seja, a coisa que
estava posta frente a objetiva quando a foto foi realizada e sem a qual a foto ndo
existiria. Ele também acredita que ndo se pode negar a realidade da fotografia, de tal
forma que a realidade e o passado sdo elementos determinantes para ela e produzem a

sua esséncia, o noema da fotografia, que tera o nome de:

"Isso-foi’, ou ainda: o Intratavel. Em latim (pedantismo necessario
porque esclarece nuances), isso seria sem duvida: ‘interfuit’: isso que

' Ibid., p.66
" Ibid., p.68
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vejo encontrou-se 14, nesse lugar que se estende entre o infinito e o
sujeito (operator ou spectator); ele esteve 14, e todavia de subito foi
separado; ecle esteve absolutamente, irrecusavelmente presente, € no
entanto ja diferido. O verbo intersum quer dizer tudo isso.
(BARTHES, 1984, p.116)

Na teoria barthesiana a fotografia gera um choque entre o Real e o Vivo. A fotografia ao
capturar um ponto imoével do passado mostra o real, ela atesta que o objeto foi real e a
partir disso supde que ele esteja vivo, mas o real do passado no presente sempre nos
leva ao isso-foi, nada além disso. Assim, “vale dizer que o trago inimitavel da
Fotografia (seu noema) ¢ que alguém viu o referente (mesmo que se trate de objetos) em
carne e o0sso, ou ainda em pessoa.”'’". A foto emana o passado, ela ndo faz com que o
spectator rememore o passado, mesmo que o tenha vivido, ela atesta que aquele
momento realmente existiu, “o que vejo ndo ¢ lembranga, uma imaginagdo, uma
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reconstitui¢do [...], mas o real no estado passado: a um s6 tempo o passado ¢ o real”'’%.

Atenhamo-nos por um instante na sutileza explicitada por Barthes, que diz que a
fotografia “ndo fala daquilo que ndo ¢ mais” e sim “daquilo que foi”. A diferenca reside
na consciéncia que ndo necessariamente tem que tomar o caminho da recordagao, tendo
em vista que ela pode ndo ter vivido aquele momento ou simplesmente ndo lembrar-se
dele, mas a fotografia atesta aquele momento, ela autentifica. Como ja vimos, para

Barthes, a fotografia ¢ real e nao ficcional.

oKk

Mas entdo o que ¢ a fotografia para Barthes? Para o filosofo a fotografia ¢ a
emanagao do real passado, “o importante ¢ que a foto possui uma forca constativa, e que
o constativo da Fotografia incide ndo sobre o objeto, mas sobre o tempo”m. A imagem
¢ real, mas ndo podemos penetrar dentro dela, apenas vé-la de fora, para Barthes a
imagem ¢ toda ela “fora” ndo possui intimo e mesmo assim € inacessivel, ela é na
citacdo de Blanchot “irrevelada e todavia manifesta, tendo essa presenca-auséncia que
faz a atraciio e o fascinio das Sereias”'’™. Como vimos a imagem ¢ a auséncia do objeto
e essa auséncia nds mostra o que realmente existiu no passado. E a loucura através da

qual a auséncia passada afirma a existéncia de algo a partir do simples noema Isso-foi.

" bid., p.118
2 Ibid., p.124
' Ibid., p.132
" Ibid., p.157
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A sociedade a todo o momento tenta colocar a fotografia novamente nos eixos e
retirar dela essa loucura essencial, e Barthes aponta dois meios dos quais ela se utiliza.
No primeiro procura-se fazer da fotografia uma arte j4 que nenhuma arte ¢ louca a
sociedade tenta enquadrar a fotografia onde enquadra aqueles que a ultrapassam, “a
Fotografia pode ser, de fato, uma arte: quando nao ha mais nela nenhuma loucura,
quando seu noema ¢ esquecido e consequentemente sua esséncia nao age mais sobre
mim™'”. No segundo meio a fotografia passa pelo processo de generalizagdo e
banalizagdo, que ocorre nas sociedades onde as fotografias sobrepujam os demais tipos
de imagens e o modelo fotografico passa a ser o modelo padrao, “uma tal inversao
coloca forgosamente a questdo ética: ndo que a imagem seja imoral, irreligiosa ou
diabolica [...] mas porque, generalizada, ela desrealiza completamente o0 mundo humano

dos conflitos e dos desejos, sob pretexto de ilustra-lo™'"°.

Por fim nos perguntamos serd a Fotografia louca ou sensata? Ao que Barthes nos
responde: “Essas sdo as duas vias da Fotografia. Cabe a mim escolher, submeter seu
espetaculo ao coddigo civilizado das ilusdes perfeitas ou afrontar nela o despertar da
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intratavel realidade” "’

Porém, a soberania do spectator somada a “cegueira” diante da fotografia, que
para Barthes mostra apenas seu referente, como vimos, sdo dois pontos essenciais para a
caracterizacdo barthesiana da fotografia. A conclusdo do isso-foi € a relagdao da foto com
seu referente dentro da linha do tempo que a coloca no passado, “a fotografia sob uma
tripla autoridade: a de um passado considerado como um antigo presente; a da

~ A . 1
representacio; e a das substincias™' .

Todavia, ¢ o caminho inverso ao dos adeptos da teoria do indice que visam
sobretudo a coisa em detrimento da imagem que € o proposto por Rouillé ao afirmar a

vocacdo da fotografia em criar mundos, ja que

a fotografia, por documental que seja, ndo representa o real e ndo tem
de fazé-lo; que ela ndo ocupa o lugar de uma coisa exterior; que ela
ndo descreve. Ao contrario, a fotografia, como o discurso e as outras
imagens, e segundo meios proprios, faz existir: ela fabrica o mundo,
ela o faz acontecer” (ROUILLE, 2009, p.71-2)

> Ibid., p.172
7 Ibid., p.174
" bid., p.175
8 Ibid., p.71
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Capitulo VI — Novas idéias

Ao longo dessa dissertacdo dois foram os atores protagonistas: Deleuze e
Rouillé. Tendo sido o segundo muito influenciado pelo primeiro tomamos este capitulo

de maneira a aprofundar conceitos chaves de Deleuze dentro do pensamento de Rouillé.

A filosofia, principalmente aquela dedicada a arte, sempre refletiu (espelhou) a
partir das praticas artisticas, consistindo em uma proposi¢do externa aquilo que os
artistas produziam, sem necessariamente se preocuparem em teorizar. A Arte
Contemporanea nao ¢ diferente e tem em termos como a desconstrugcdo de Derrida, na
analise do pds-modernismo de Lyotard e na esquizo-andlise de Deleuze seus balatstres
filos6ficos. Isso apenas para citar trés pensadores marcantes do final do milénio

passado.

O fenomeno coletivamente nomeado de forma bem pouco precisa ¢ verdade de
arte contempordnea com todas suas ligacdes e projecdes politicas, econdmicas, sociais
e, porque nao, estéticas ¢ ainda de dificil compreensdo. As fungdes e escolas estdo cada
vez mais misturadas e fragmentadas de maneira que ¢ dificil enquadrar um artista
enquanto pintor, escultor, poeta ou fotoégrafo, pois por diversas vezes observamos que
ele em sua obra perpassa por um pouco de cada. Porém ¢ possivel que essa dificuldade
de compreensdo ndo esteja na arte em si, mas na forma como tentamos alcanga-la e
entende-la. Se em uma visdo classica essa multiplicidade gera um empobrecimento
técnico e tedrico das vdarias formas de expressdo artisticas em sua especificidade, por
outro lado, essa interconexdo a partir de um ponto de vista mais livre gera um proficuo

dialogo que renova e inova a expressao artistica contemporanea.

Deleuze possui diversos livros dedicados as artes, dos quais podemos separar em
quatro grupos: 1) dois livros dedicados ao cinema L'image-mouvement. Cinéma 1
(1983) e L'image-temps. Cinema 2 (1985); 2) um dedicado ao teatro Superpositions
(1979), com a colabora¢do de Carmelo Bene; 3) um dedicado a pintura Francis Bacon :
logique de la sensation (1981) e ao menos trés dedicados a literatura Proust et les signes
(1964), Présentation de Sacher-Masoch : La Vénus a la fourrure (1967) e Kafka. Pour

une littérature mineure (1975), com a colaboragao de Félix Guattari.

Quando no segundo capitulo trabalhamos com Foucault postergamos a defini¢cao
de um conceito fundamental que acreditamos melhor se encaixar neste capitulo.

Deleuze em sua analise do conceito foucaultiano de dispositivo ird definir o mesmo
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enquanto “uma espécie de novelo ou meada, um conjunto multilinear”'”. Estas linhas
se relacionam de forma desencontrada, nem definindo nem delimitando sistemas por si
proprias. O conceito de rizoma nos ajuda a entender melhor como essas linhas si
entrelacam. Este surge em oposi¢ao a logica raiz, baseada na imagem arvore-mundo,
que consiste na hierarquizagdo e subordinacdo dos conhecimentos, partindo de um
maior que engloba um menor através de linhas que ndo se comunicam com os demais
estratos diretamente. Como em uma arvore temos o tronco e dele diversos ramos partem

sem, entretanto, se comunicarem com os demais.

Deleuze propdem o conceito epistemologico de rizoma através de seis
caracteristicas aproximativas. A primeira delas sdo os principios de conexdo, que
consistem em “qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e
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deve sé-lo”

, 0 que ¢ auto explicativo; ja a segunda caracteristica, a saber, da
heterogeneidade, faz com que o rizoma tenha todas suas linhas se conectando, sejam
elas cadeias semioticas, organizagdes de poder, seja na arte, na ci€ncia ou no social. A
terceira ¢ o principio da multiplicidade, quando o multiplo passa efetivamente a ser
tratado enquanto substantivo, cortando de vez qualquer relacdo com o uno, seja como
sujeito ou como objeto, “ndo existem pontos ou posi¢des num rizoma como se encontra
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»”%. Por sua vez as

numa estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente linhas
multiplicidades sdo planos e preenchem as suas dimensdes formando planos de
consisténcia que nao sessam de se expandir, as multiplicidades findam por se definir
pelo fora, ou seja, “pela linha abstrata, linha de fuga ou de desterritorializagao segundo
a qual elas mudam de natureza ao se conectarem as outras”'*”. A quarta caracteristica é
o principio de ruptura a-significante que consiste no fato do rizoma poder “ser rompido,
quebrado em um lugar qualquer, e também retomado segundo uma ou outra de suas

linhas e segundo outras linhas”'®?

, podemos distinguir dois tipos de linha no rizoma,
linhas de segmentariedade pelo qual ¢ estratificado, territorializado, organizado etc, e
linhas de fuga que sdo rupturas das linhas segmentares que se desterritorializam. E

importante lembrarmos que estas linhas, tal qual um novelo, ndo param de se remeter

17 “una especie de ovillo 0 madeja, un conjunto multilineal” Trad. Wanderson Flor do Nascimento. Que

és un dispositivo? In BALIBAR, Etinenne; DREYFUS, Hubert - DELEUZE, Gilles et al. Michel
Foucault, filosofo. Barcelona Gedisa, 1999. p. 155-163, p.155

""" DELEUZE, GUATTARI. Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia. Vol.1. Tradugdo Ana Liicia de
Oliveira, Aurélio Guerra Neto e Celia Pinto Costa. Sdo Paulo: Ed. 34, 1995(a), p.22

" Ibid., p.24

2 Ibid., p.25

' Ibid.
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mutuamente. A penultima caracteristica diz respeito ao principio de decalcomania,
principio constitutivo da légica arvore que procede por uma logica binaria reprodutivel
ao infinito, “a arvore articula e hierarquiza os decalques, os decalques sdo como folhas
da arvore”'®. Por fim temos o principio de cartografia, contrario a l6gica arvore, porém
nao oposto. O rizoma realiza um mapa e ndo um decalque, o mapa esta ancorado ao
real, ele contribui para a conexdo dos campos, pois ele ¢ aberto e mutavel, maledvel
tendo diversas entradas, reverso ao decalque que sempre volta ao mesmo. Deleuze
sintetiza: enquanto o mapa estd relacionado ao desempenho, ou seja, a possibilidade, o
decalque esta preso a sua determinada competéncia. Com o objetivo de ndo incorrer em
um dualismo Deleuze e Guattari ndo opdem, apesar de distingui-los, o rizoma (mapa) ao
decalque (arvore), ja que o segundo pode estruturar o primeiro. Desta forma
organizando, estabilizando e neutralizando “as multiplicidades segundo eixos de
significancia e de subjetivacdo que sdo os seus. Ele [decalque] gerou, estruturalizou o
rizoma, ¢ o decalque ja ndo reproduz sendo ele mesmo quando cré reproduzir outra
coisa”™®. Isso torna o decalque perigoso, pois trava o rizoma e impede, ou tenta

impedir, a sua multiplicidade.

Essa caracteristica da multiplicidade, de caminhar livre, por diversos
seguimentos do campo do saber, tdo caro a Deleuze, faz dele um pensador importante
para qualquer estudo que se proponha a pensar o mundo contemporaneo. Como vimos
ele € oposto a nogdo cldssica que consiste em um pensamento que “nunca compreendeu
a multiplicidade: ele necessita de uma forte unidade principal, unidade que ¢ suposta

. s e 1
para chegar a duas, segundo um método espiritual”'*®.

Ranciere em seu artigo Existe uma FEstética Deleuzeana? deixa claro o
proponente ao se debrucar sobre o tema, titulo do artigo, ndo busca situar uma estética
dentro do pensamento deleuzeano, mas sim tirar do interior da filosofia de Deleuze
fundamentos afim de pensar uma estética, pois: “compreender um pensador ndo é
chegar a coincidir com seu centro. E, ao contrdrio, deporti-lo, conduzi-lo a uma
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trajetoria em que suas articulagoes se afrouxam e permitem um jogo™ °'.

' Ibid., p.29

' bid., p.31

"% bid., p.20

' RANCIERE, Jacques. Existe uma estética deleuzeana?. In: Gilles Deleuze: Uma vida filosofica. Org.
Eric Alliez. Trad. Ana Liicia de Oliveira. SP: Ed. 34, 2000. pp. 505-516. Pag 505.
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O autor ndo destaca a Estética da Filosofia enquanto campos de inteleccao
distintos, para ele, “a estética ndo ¢ um saber sobre as obras, mas um modo de
pensamento acerca delas”'®®. Jogar com a consisténcia organica da obra em oposicdo a
elementos de uma poética aristotélica (ligados a uma dependéncia do mimetismo), ¢
criar uma oposi¢ao entre a natureza possivel da obra e a natureza do modelo figurativo.
Para Deleuze a obra de arte livrou-se de todo modelo, de tudo aquilo que a ligava a sua
referéncia e representacdo. Ela, a obra de arte, ndo tem como objetivo imitar, copiar ou
parecer com a realidade. Em Francis Bacon: logique de la sensation Deleuze trabalha a
no¢ao de desercao que traduz a busca da figura que foge, “desorganizar-se, esvaziar-se
pela cabega para se tornar corpo sem érgdos e ir juntar-se a essa vida ndo orgénica”'®’.
A tela do pintor para Deleuze encontra-se repleta de dados, de clichés, de doxa, e cabe
ao pintor, ou seja, ao artista esvaziar estes dados e clichés, desfazer a doxa e criar na tela
um Saara.

Axel Cherniavsky ao se debruga sobre o artigo supracitado de Ranciére, em um

?  examina a

artigo intitulado Filosofia del arte y arte filoséfico em Gilles Deleuze’
mesma questdo, a saber, se existe uma estética deleuzeana? Entretanto, Cherniavsky
fard uma digressao deste questionamento o que o levara a uma dupla interrogagdo: 1) a
arte ¢ uma atividade independente em Deleuze ou ¢ inseparavel de e esta sempre
conectado com outras atividades? 2) a filosofia, quando se ocupa sobre a arte, ¢ um
discurso sobre a arte ou um discurso artistico? Esta fragmentagdo nos implica a concluir
que a questdo ¢ bastante trancada, tal qual um novelo, e que poderiamos formula-la de
diversas maneiras dependendo da vertente a qual nos propomos a iniciar, porém, neste
momento, o essencial ¢ notarmos o quao importante ¢ o pensamento de Deleuze, que
parece ter in loco as bases para avangarmos na discussdo da fotografia. Na teoria do
indice e, principalmente, na pratica da fotografia-documento ¢ onde notamos que a foto
esta fortemente atrelada a nocao de verdade que por sua vez “seria aquela (refletida) do
espelho, aquela (extraida) do decalque ou aquela (registrada) da imagem impressa, mas

59191

ndo a (construida) do mapa” "', e ¢ onde tomamos consciéncia dé relacdo supra citada

' Tbid.

' bid., p.509

1% CHERNIAVSKY, Axel. Filosofia del arte y arte filosdfico en Gilles Deleuze. In: Instantes y azares:
escrituras nietzscheanas, aflo ix, no. 4-5, Buenos Aires: Argentina, primavera de 2007. pp. 185-198,
p.186.

PI'ROUILLE, 2009, p.67
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entre decalque e o rizoma. Ao escolher o decalque, ou seja, a logica arvore estruturaliza-

se a fotografia e trava-se sua multiplicidade, seu corpo rizomatico.

Voltando ao dispositivo foucaultiano temos algumas dimensdes importantes para
nomearmos. As duas primeiras, segundo Deleuze, consistem nas visibilidades e nas
enunciagdes, as quais ja apresentamos no segundo capitulo. Para Deleuze “A
visibilidade ndo se refere a luz em geral que iluminara objetos pré-existentes; ¢ formada
de linhas de luz que formam figuras varidveis e inseparaveis deste ou daquele

192 ., o . - .
”77, ja as enunciagdes “remetem para linhas de enunciagdo nas quais se

dispositivo
distribuem as posicdes diferenciais dos seus elementos™*>. A terceira dimenséo ¢ a da
forca, e estando o poder atrelado ao saber, assim também o estd a for¢a. Esta dimensdo
apesar de invisivel e indivisivel estd em todos os lugares do dispositivo, devidamente
incorporada, de maneira indecomponivel a todas as relagdes, de ponto a ponto do
dispositivo. Por isso temos as linhas de subjetivagdo que tentam responder as questdes
colocadas pela maleabilidade dos contornos do dispositivo. Isso se deve ao fato da
“forca, em lugar de entrar em relagdo linear com outra forca, se volta para si mesma,

194 . .. ~ ~
»7", as linhas de subjetivacdo se dao

exerce-se sobre si mesma ou afeta-se a si mesma
através do processo de subjetividade num dispositivo, tornando-se uma linha de fuga,

que escapa a todas as demais linhas e ndo ¢ nem um saber e muito menos um poder.

Dessas caracteristicas retiram-se duas consequéncias: o repudio aos universais,
“O Uno, o Todo, o Verdadeiro, o objeto, o sujeito ndo sdo universais, mas processos
singulares, de unificacdo, de totalizacdo, de verificag¢do, de objetivacdo, de subjetivagdo,
processos imanentes a um dado dispositivo”'””; a segunda diz respeito a novidade que
ndo ¢ significativa, a principio, dentro do pensamento de Foucault j4 que o mesmo a
subutiliza. A questdo da originalidade de uma enuncia¢do ¢ para Deleuze “Todo o
dispositivo se define, pois, pelo que detém em novidade e criatividade, o qual marca, ao

mesmo tempo, sua capacidade de se transformar ou se fissurar em proveito de um

192 <] 3 visibilidad no se refiere a una luz en general que iluminara objetos preexistentes; estd hecha de
lineas de luz que forman figuras variables e inseparables de este o aquel dispositivo” Trad. Wanderson
Flor do Nascimento DELEUZE, 1999, p.155

193 «[...] remiten a lineas de enunciacion en las que se distribuyen las posiciones diferenciales de sus
elementos [...]” Ibid., p.156

194 «[ ] fuerza, en lugar de entrar en relacién lineal con otra fuerza, se vuelve sobre si misma, se ejerce
sobre si misma o se afecta ella misma” Ibid.

193 «“Lo uno, el todo, lo verdadero, el objeto, el sujeto no son universales, sino que son procesos singulares
de unificacion, de totalizacion, de verificacion, de objetivacion, de subjetivacion, procesos inmanentes a
un determinado dispositivo” Ibid., p.158

95



196 Assim, em Foucault, a novidade estd na utilizacdo do

dispositivo do futuro
dispositivo. O atual enquanto projecdo do que estamos nos tornando ¢ aquilo que esta
acontecendo sem ainda ser. Sendo o atual ndo aquilo “que somos, mas aquilo em que
vamos nos tornando, o que chegamos a ser, quer dizer, o outro, nossa diferente

»197 " isso nos leva a nogdo de alhures, central dentro da nossa proposta.

evolucao
Entretanto, antes precisamos delimitar e convergir mais alguns pontos da filosofia de

Deleuze e Guattari.

Encontramos no livro Qu'est-ce que la philosophie ? (1991), outra obra nascida
do dialogo Deleuze/Guattari, uma das passagens mais gerais sobre arte como um todo.
Os autores pontuam que a arte conserva a coisa (a obra) destacada de sua origem, de
forma diferente da industria com sua conservagao quimica, de seus semelhantes “coisas-
artistas”. Além disso, ela ndo depende nem do observador/consumidor € muito menos
do seu criador. O que se mantem da coisa “¢ um bloco de sensagdes, isto &, um

1
composto de perceptos e afectos”*®.

Os perceptos ndo mais sdo percepgoes, sdo independentes do estado
daqueles que os experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos
ou afeccdes, transbordam a forga daqueles que sdo atravessados por
eles. As sensagdes, perceptos e afectos, sdo seres que valem por si
mesmos ¢ excedem qualquer vivido. Existem na auséncia do homem,
podemos dizer, porque o homem, tal como ele ¢ fixado na pedra,
sobre a tela ou ao longo das palavras, € ele proprio um composto de
perceptos ¢ de afectos. A obra de arte é um ser de sensagdo, ¢ nada
mais: ela existe em si. (DELEUZE, GUATTARI, 1992, Pag. 213)

Para Deleuze no Abeceddrio, entrevista sua a Claire Parnet, o percepto ndo ¢ a
percepgdo, ele € o conjunto de percepgdes e sensacdes que vai além daquele que a
sente. E esta a questdo da arte, ela d4 uma duragdo a esse conjunto, ela faz durar o
percepto. Os perceptos ndo existem sem os afectos que sdo devires transbordantes, que
excedem todos, que os transpassam. Na filosofia de Deleuze trés elementos se penetram
e sdo ao mesmo tempo independentes: o percepto, o afecto e o conceito. Os dois
primeiros elementos cabem a arte, ja o ultimo por sua vez pertence ao campo da

filosofia. Cabe a filosofia a criagdo dos conceitos, o filosofo ¢ amigo do conceito. O

1% «“Todo dispositivo se define pues por su tenor de novedad y creatividad, el cual marca al mismo tiempo
su capacidad de transformarse o de fisurarse y em provecho de un dispositivo del futuro” Ibid., p.159

17 ¢[...] que somos sino que es mas bien lo que vamos siendo, lo que llegamos a ser, es decir, lo otro,
nuestra diferente evolucion” Ibid.

8 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. O que ¢ a filosofia? Tradugdo Bento Prado Jr. E Alberto
Alonso Muiioz. 2ed., Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. 6* reimpressao. Pag. 209.
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conceito ¢ multiplo, no minimo duplo, € ndo pode possuir todos os componentes, pois

seria assim de tal forma cadtico e incompreensivel:

Todo conceito tem um contorno irregular, definido pela cifra de seus
componentes. E por isso que, de Platdio a Bergson, encontramos a
ideia de que o conceito ¢ questdo de articulacdo, corte e superposicao.
E um todo, porque totaliza seus componentes, mas um todo
fragmentario. E apenas sob essa condicio que pode sair do caos
mental, que ndo cessa de espreita-lo, de aderir a ele, para reabsorvé-lo.
(DELEUZE, GUATTARI, 1992, Pag. 27)

Recapitulando, a obra de arte existe em si mesma, e por isso ndo necessita de
nada que seja externo, a ela que a signifique, ja que ela possui a poténcia significante
em si. A arte na visdo de Deleuze e Guatarri ¢ entdo afetiva, isso quer dizer que o
conjunto percepto/afecto representa poténcias que perpassam a obra e, mesmo de
maneira independente, refletem em certa medida os impulsos criativos que movem o
artista. Cabe ao artista criar, inventar novas sensagdes € percepgdes, ou seja, novos
perceptos e afectos que serdo experimentados por um observador que, assim como o
artista, serd independente desses elementos. O artista extrai do sujeito seus afectos e do
objeto seus perceptos. Entretanto, esta criagdo, a saber, a obra de arte “¢ um ser de

sensagao ¢ nada mais: ela existe em si” .

Em Proust et les signes (1964) Deleuze expdem que o problema da obra de arte ¢

o de uma unidade ¢ de uma totalidade que ndo seriam nem logicas
nem organicas, isto €, que ndo seriam nem pressupostas pelas partes,
como unidade perdida ou totalidade fragmentada, nem formadas ou
prefiguradas por elas no curso de um desenvolvimento logico ou de
uma evolu¢do organica. (DELEUZE, 2003, Pag. 157)

Ranciere enxerga essa ordem ndo organica, em um de seus momentos, como a
ideia de “histeria” apresentada no Francis Bacon: logique de la sensation. Outra
correlagdo entre os livros dedicados a Proust e a Bacon ¢ a importancia dada a nogdo de
tempo e sua relagdo com a obra de arte, no primeiro em especial, Deleuze trabalha a
forma desviante de pensar o homem que parte em busca de uma verdade a qual o levara

a refletir em tltima instancia a propria nogdo de obra de arte.

A arte torna-se uma dobra dos signos e dos tempos vividos, ela visibiliza um
tempo singular e absoluto, e por mais que ndo seja passivel de separagao dos demais
tempos-movimentos possui a esséncia do tempo sem representacdo. Voltando a

atividade do artista, este transforma as coisas em outras que a principio ndo

% Ibid., Pag. 213.
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compartilham sua identidade. Através de provocacdes o artista da novas formas ao
objeto. Nossa reatividade perante a identidade esperada ¢ tanta que nos surpreendemos

ao ver o artista subvertendo esta ordem esperada.

A virada artistica estd em ver neste objeto cotidiano outra coisa que ndo sua
identidade superficial. E a operagéo de for¢do de uma ideia, é a possibilidade de seguir
um desvio que contorna as determinagdes fixas e propdem uma nebulosa, uma
multiplicidade, um devir transpassado por linhas de sentido. O objeto deixa de ser o
resultado e a soma de determinacdes. A desterritorializagdo nada mais ¢ que “o
movimento pelo qual ‘se’ abandona o territério. E a operagdo da linha de fuga”zoo. O
objeto se mantém fechado em si mesmo, de forma a ser determinado e lhe ¢ dado, desta
maneira, uma consisténcia “insoupconnée” que “nao ¢ totalizante, nem estruturante,

mas desterritorializante”" .

A fotografia caminha lado a lado com o conceito de desterritorializacdo no

interior da sua pratica.

“As criagdes sdo como linhas abstratas mutantes que se livraram da
incumbéncia de representar um mundo, precisamente porque elas
agenciam um novo tipo de realidade que a historia s6 pode recuperar
ou recolocar nos sistemas pontuais.”*"*

Toda desterritorializacao produz algo novo, original e, por iSso mesmo, criacao
que, por sua vez, nao pode ser uma reprodug¢do na medida que criar € por defini¢dao
constituir algo novo. Por exemplo, o pintor ao pintar o passaro na tela desterritorializa a
ave para a tela e produz diversas reterritorializagdes em dire¢@o ao futuro passaro que se

encontra na tela:

1. Toda desterritorializagao cria/produz algo novo.
2. A desterritorializagdo ¢ acompanhada de uma reterritorializagao.

. , . ~ . 203
3. “Todo devir € um bloco de coexisténcia”

A desterritorializagdo ¢ um conceito operacional fundamental para que possamos
repensar a arte € mais especificamente a fotografia, pois, assim nos parecem, os artistas

estdo sempre a produzir, “ruptura, alongar, prolongar, revezar a linha de fuga, fazé-la

200 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil Platos: capitalismo e esquizofrenia. Vol. 5. Rio de Janeiro:
Ed. 34, 1997(b). Pag. 197.

' DELEUZE, GUATTARI. Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia. Vol. 2. Tradugdo Ana Licia de
Oliveira e Lucia Claudia Ledo. Sdo Paulo: Ed. 34, 1995(b), p. 109

%2 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4. Rio de Janeiro:
Ed. 34, 1997(a). Pag. 83.

2% 1bid., p.78
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variar, até produzir a linha mais abstrata e a mais tortuosa, com n dimensdes, com

. - . . . .. 204
dire¢des rompidas. Conjugar os fluxos desterritorializados.”* A

no¢ao de
territorialidade em Deleuze casa com o que podemos acompanhar no desmembramento
da fotografia pensada de maneira plural, ¢ ndo mais essencialista, atravessando seus

procedimentos e acontecimentos.

Territorialidade/desterritorializacdo/reterritorializacdo: a nogao de
territorio ¢ entendida aqui num sentido muito amplo, que ultrapassa o
uso que dela fazem a etologia e a etnologia. Os seres existentes se
organizam segundo territorios que os delimitam e os articulam aos
outros existentes e aos fluxos cosmicos. O territorio pode ser relativo
tanto a um espago vivido, quanto a um sistema percebido no seio do
qual um sujeito se sente «em casa». O territorio ¢ sinénimo de
apropriacdo, de subjetivacdo fechada sobre si mesma. Ele é o conjunto
dos projetos e das representagdes nos quais vai desembocar,
pragmaticamente, toda uma série de comportamentos, de
investimentos, nos tempos € nos espacos sociais, culturais, estéticos,
cognitivos. (GUATTARI & ROLNIK, 1996, p.323)

Como vimos na introdugdo, o territério ¢ composto de quatro elementos: a
desterritorializacdo e da reterritorializagdo, além dos agenciamentos maquinicos de
corpos, € os agenciamentos coletivos de enunciacdo. O que importa para nds no

momento sdo os processos de territorializagdo, desterritorializagdo e retorritorializagdo.

Na conclusdo do livro A fotografia: entre o documento e arte contempordinea
Rouillé nos apresenta o conceito de alhures. Para ele a fotografia “que ancorou as
imagens na matéria das coisas, que serviu de base para um certo regime de verdade,
sempre teve a ver com o que estd além, em outro lugar”*®. Alhures que segundo o
dicionario Houaiss quer dizer “adv. (sXIII) em outro lugar, em outra parte”, ¢é
apresentado por Rouillé como “esse lugar sempre inassinalavel, onde eu estou ficando,

2
7 onde

aqui e agora, no meu lugar atual”*”°. Em tempos de uma modernidade liquida
cada vez mais o aqui ¢ alhures, a fotografia que vem desempenhado um papel
fundamental desde a metade do século XIX com a constru¢do do outro lugar, continua
de maneira acelerada (a partir da fotografia digital) se desterritorializando na produgao
do outro. Se na metade do século XIX a fotografia em conjunto com o trem, a
navegagao a vapor ¢ o telégrafo formam as bases da sociedade industrial que reorganiza
a noc¢do de outro, de longe e perto foi “aos olhos dos espectadores de entdo — ¢ a época

das grandes expedi¢des coloniais -, o documento fotografico convertia um fopos

% DELEUZE, GUATTARI. 1995(a). Pag. 19.
2% ROUILLE, 2009, p.450

2% Ibid.

27 Como a entende Zygmunt Bauman
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inassinalavel, ignorado, invisivel e inacessivel (isto €, virtual) em um aqui dominado e

neutralizado (isto &, atual)™*%.

Posterior ao documento fotografico através da
reportagem o alhures fotografico se reterritorializou no instante-decisivo de Cartier-

Bresson ou no isso-foi barthesiano.

Rouill¢ pontua trés direcdoes das quais o alhures fotografico vem tomando: a
primeira direcdo do alhures ¢ do plano “muito préximo”, da fungdo documental da
fotografia que tudo j& fotografou, ocasionando a sensacdo de um eterno déja-vu,
voltando-se assim para o mundo préximo, o intimo e mutdvel mundo do plano proximo;
a segunda dire¢@o do alhures fotografico se dé pelos fotografos-artistas que ao inserirem
a preferéncia, como vimos, pela intervencao, pela sombra, pela fic¢do ou o flou etc,
afastam a fotografia da ética documental, o que a reterritorializa em outro alhures de
forma que “mesmo que muitos fotografos-artistas se fechem em uma concepcao passada
e arcaica da arte, eles levam a fotografia para fora do territério da pura utilidade
documental e da estrita duplicacio do real”*; por fim o alhures se direciona para além
da ética documental e as normas artisticas instituidas, para a mudanga do visivel, em
outras palavras, ndo mais fotografar o visivel, mas fazer ver o invisivel, tornar visivel o
invisivel, ou seja, “fotografar ndo consiste mais em produzir segundo a distin¢do
platdnica as ‘boas ou mas copias’ do real; agora consiste em atualizar, tornando visiveis,
aqui e agora, os problemas, os fluxos, os afetos, as sensagdes, as densidades, as

intensidades, etc?1?,

As mudangas do status do visivel que Rouillé apresenta na sua conclusdo serdo
importantes na passagem da reflexdo fotografica do analogico para o digital, entretanto
para nos, nesse momento, a mesma ¢ indiferente. Pois antes destacamos o alhures
fotogrdfico enquanto modo, mais do que enquanto singularidades. Entendemos que a
fotografia sempre se da enquanto alhures, ou seja, em outra parte, em outro lugar. Esse
alhures por sua vez ¢ rizomatico, ndo segue um unico plano, estd sempre se
desterritorializando e reterritorializando e por isso € impossivel fixar a fotografia como
algo que “¢”, definindo lhe assim a esséncia, pois isso ¢ como vimos, decalca-la, ¢
enjaula-la pela logica da arvore enquanto ela deve ser lida como mapa pela logica do

rizoma.

2% ROUILLE, 2009, p.450
2% 1bid., p.451
219 1bid., p.452
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A fotografia nasceu atrelada a ciéncia e a vontade de verdade que como vimos

3

com Nietzsche tem por caracteristica o “exato” e o “verdadeiro” em detrimento do
“aproximado” e do “falso”. Porém, ao desmascarar o ideal ascético notamos que essa
vontade ndo passa da construgdo, a partir de crencas e certezas, de uma moral. Por sua
vez essa moral revela um projeto de homem almejado como ideal, e aqueles que nao se
enquadram nesse projeto sdo excluidos pela sociedade. Ao superar a metafisica,
Nietzsche abre as comportas das represas ruindo os valores eternos e os substitui pelos

valores historicos construidos ao longo do tempo, e por isso passiveis de critica.

A fotografia s6 conseguird se libertar de sua face documental ao realizar esta
mesma quebra de valores morais atribuidos a verdade. O primeiro passo foi dado por
Nietzsche ao desnaturalizar os valores, a vontade de verdade tanto no ambito religioso
quanto, posteriormente, no cientifico ¢ fundada na crenga de que o verdadeiro ¢ o
essencial. Deleuze também expdem esse fundo moral, colocando o proprio conceito de
verdade enquanto constru¢do que pressupdem uma disposicio de mundo e
consequentemente, uma disposi¢do de homem, o homem veridico, o qual ird buscar na
fotografia-documento a realizagdo de seus anseios da imagem-real, da reproducdo mais

exata possivel do “verdadeiro”.

Com o enfraquecimento do homem veridico o modelo de verdade adoece e abre
espaco para a poténcia do falso e seus novos agenciamentos. Entretanto os filhos do
homem veridico matem sua memoria e seus valores de forma que ndo ocorre a
substituicdo do regime, mas uma reorganizagdo de seus espacos e linhas. Nao podemos
esquecer que as poténcias estdo sempre se remetendo e penetrando de maneira que nao
existem isoladamente. Essa interacdo ocorre através de uma luta de poder que medem

constantemente suas forgas e alternam sua predominancia.

O declinio do regime que sustentava a fotografia-documento nos anos 70 em
contraste a ascensao da televisao ao vivo reforca essa alternancia entre as forgas. Se a
fotografia torna-se lenta em relagao a televisao, ela por sua vez retorna a vanguarda com
as cameras de celulares, s6 para anos depois ser novamente ultrapassada pela
transmissdo mobile via stream (ao vivo via internet). Entretanto o regime de verdade
coabita com diversas linhas dissonantes que se intercalam. Si com o passar do tempo
vemos a relacdo fotografia/verdade bem menos naturalizada ndo ¢ com espanto que
temos casos onde esta relagdo ainda predomina. Foi a vontade de verdade que fez com

que o fotégrafo mexicano Narciso Contreras fosse dispensado pela agéncia de noticias
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Associeted Press apos a alteracio digital de uma foto?'' da sua cobertura da Guerra da
Siria em 2013. Contreras que com mais quatro fotografos da agencia ganhou o prémio
Pulitzer pela cobertura da guerra. Das 494 imagens do fotografo pela agéncia apenas
uma havia sofrido alteragdes, o vice-presidente da agencia afirmou que a mesma nao
podia tolerar “a manipula¢do de uma cena que nio era fiel a realidade™*'. A discussdo
se polariza entre aqueles que defendem que as fotos ndo tenham qualquer tipo de edicao
e aqueles que, como nos, acreditam que fotografar ja € em si um ato criador que por sua
vez foge a realidade. O jornalista Adam Weinstein pondera: “Espera-se que Contreras e
outros fotojornalistas entreguem imagens limpas e estéreis para estas organizagdes de
noticias. Imagens limpas e estéreis transmitem objetividade e credibilidade, mesmo
quando ndo sdo objetivas ou criveis. Todo ponto de vista € um ponto de vista de algum
lugar. Ainda assim, reporteres e fotografos ‘corretos’ sdo constantemente pressionados a

213
ocultar este ‘lugar’”"".

Sao os filhos do homem veridico e sua vontade de verdade que vemos nesses
relatos. Porém ¢ apenas um dos muitos regimes possiveis, no caso supracitado relativo a
crenca de que o fotdgrafo traria da guerra o puro recorte do real, o que ja vimos tratar-se

de uma imparcialidade inexistente, por mais imparcial que se considere um fotografo.

O declinio da fotografia-documento acusa, acima de tudo, a mudanga na nogao
do real. Pois ela por permanecer ligada a um regime em declinio, a saber, ligada as
coisas, corpos e substancias ndo podde se ligar ao regime ascendente orientado pelos
imateriais, as informagdes e os incorporais. O importante aqui ¢ notarmos a relagdo de
forcas que relativizam seja o real ou o verdadeiro, a0 mesmo tempo em que modificam
a nogao de arte ou ciéncia. Usamos a palavra relativizacdo sem, entretanto, afirmar
valores relativos, ja que estes ao longo do tempo se sucedem em maior ou menor

evidéncia sempre correlacionados ao contexto sociocultural de cada época.

A forca esta ligada ao poder que, por sua vez, esta atrelado ao saber. A vontade
de verdade no modelo cientifico ¢ uma questdo de saber, logo uma questdo de poder.

Quando a fotografia comega a se esfor¢ar com o objetivo de se aproximar da arte ela
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Ver figura 7 em Anexo

AP dispensa fotografo que adulterou uma unica imagem. Observatorio da Imprensa 24/01/2014 na
edi¢do 782 Traducdo: Fernanda Lizardo e Leticia Nunes, edi¢do de Leticia Nunes. Com informagdes da
Associated Press [“Award-winning photographer dumped for altering single Syria image”, The Guardian,
23/1/14] Disponivel em: <
http://www.observatoriodaimprensa.com.br/news/view/ap_dispensa_fotografo_que_adulterou_uma_unica
2_1i3magem > Visitado em: 24 de janeiro de 2014

Ibid.
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realiza uma forca com o objetivo de modificar as relacdes de poder e,

consequentemente, de saber.

Como vimos com Boris Kossoy, a fotografia ¢ multipla desde sua concepcao.
Chamou-nos atencao o fato dela estar presente nessa espécie de coletivo humano que
mesmo separado e incomunicdvel teve pesquisadores que nao apenas caminharam
praticamente juntos como pensaram em um mesmo nome fotografia (escrita da luz),
fato revelador de qudo proximas eram as suas ideias. A passagem da camara obscura
para a camara clara comprova que a fotografia enquanto ideia ja existia a mais de dois
mil anos e talvez por isso tenha sido rapidamente assimilada pela sociedade industrial.
Os inameros processos de revelagdo permitiram a fotografia experimentar. Sua
multiplicidade permitiu ao fotégrafo variar de acordo com o resultado esperado ou com
o que fosse enfrentar em campo aberto. Rejlander extrapolou os supostos limites
fotograficos ao compor a partir de trinta negativos e com isso foi mais um a forgar os
limites do regime entdo vigente. Por incrivel que pareca foi com a simplificacido e
popularizagdo da fotografia que a mesma perdeu pouco a pouco suas possibilidades de
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revelagdes™ .

Com a camera Kodak o operador ndo tinha nem contato com o filme. Ele recebia
a camera ja regulada e carregada e apds expor todo filme devolvia a cadmera para a
fabrica e recebia as fotos ja reveladas e a camera recarregada. Isso criou um enorme
abismo entre o fotdgrafo profissional e o amador que podemos dizer perdura até os dias
de hoje. O avango a imagem digital vem diminuindo exponencialmente a produgdo de
filmes, que passaram a ser utilizados por profissionais ¢ amadores com outra relacdo
com a fotografia. Da mesma forma que os processos vao se substituindo os
agenciamentos vao se modificando em novos territorios, a partir dos entrecruzamentos
que nem sempre se aninham ao regime vigente € por isso nos apontam para a proxima

organizacao das relagdes de poder e saber.

A fotografia sempre foi transpassada pela industria (ci€éncia) e a arte o que
incentivou sua constante desterritorializacdo. Se as linhas fronteirigas sdo delicadas e
fluidas o territdrio torna-se maleavel e sensivel a pequenos estimulos, entretanto nos
planos da ciéncia e da arte a fotografia nunca esteve completamente desligada de

nenhum dos dois, de maneira que possamos dizer que em determinado tempo historico

*!% Entretanto diversos grupos reviveram os antigos processos quimicos de exposicio e revelagio, como o
calodtipo e o daguerreotipo, na atualidade.

104



ela representou apenas um ou outro. Porém, isso corrobora com nossa leitura rizomatica
da fotografia e demonstra o qudo insuficiente ¢ a leitura classica arborea. A forte ligagao
da fotografia com a ciéncia e a industria faz com que nos perguntemos se a arte pode ser
tecnologica. Ora, se invertermos o processo € ponderarmos que os meios tecnoldgicos
sao producdes humanas e que por menos flexivel que sejam ainda assim necessitam do
homem para definir seus usos, podemos considerar que, em certa medida, a invengdo do
pincel também ¢ um avango técnico e que a fotografia ¢ uma técnica mais restritiva em
seus usos, mas ndo em seu processo de criagdo, sejam eles na tomada da fotografia ou

posteriormente com a fotografia ja feita.

Assim, com os primeiros movimentos fotograficos artisticos vemos que a
discussdo se mantem na impossibilidade de algo tecnologico ser arte. Os pictorialistas
tentam se aproximar da arte desterritorializando a fotografia através de intervencdes
manuais e de processos. Ja com a Nova Objetividade vemos a desterritorializagdo do
sentido de arte, o qual ¢ alinhado a objetividade fotografica. Com Nietzsche vimos que a
verdade ¢ uma constru¢do assim como qualquer estrutura humana, e nisso inclui-se a
cultura e dentro desta a arte. Com Foucault entendemos que essas estruturas fazem parte
de um regime onde o saber ¢ poder e este por sua vez estd sempre com um segmento da
sociedade que define o regime de verdade vigente. Mas o poder ndo ¢ material, ele ¢

fluido e est4d em constante disputa ao longo da historia.

O que ocorre junto com a fotografia e outras revolucdes socioculturais do século
XIX é uma perturbagdo nas divisdes de poder, inclusive dentro da arte, € com isso
temos a falsa impressao de que a pergunta a ser feita era si a fotografia € arte, quando na
verdade o que estava sendo modificado era a propria nog¢ao de arte, problema esse que
vai desaguar nas principais questdes da arte-contemporanea. A pergunta que Rouillé
coloca de uma arte poder ou ndo ser tecnologica ¢ a especificidade de uma pergunta

mais geral, a saber, o que € € 0 que nao ¢ arte.

Ja deixamos claro que nossa discussao ¢ centrada na fotografia, apesar de
acreditarmos contribuir tangencialmente para esta questdo da arte. Se a arte passava por
uma crise estd ndo era apenas devido a precisdo mecanica da fotografia, mas também a
sua possibilidade de reprodu¢do. Benjamin foi um dos primeiros autores a apontarem
essa caracteristica sem se posicionar radicalmente contra a mesma. A reprodutibilidade

quebra a aura da obra, minando seu poder de culto e libertando a mesma de sua fungao
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teologica dentro do campo religioso. A fotografia ndo acaba com a importancia da aura,

mas redimensiona sua fun¢do enquanto medida qualitativa da arte.

Como ¢ de se esperar, Benjamin privilegia as primeiras fotografias e seu
processo, o daguerreotipo, por este gerar uma unica copia o que ainda o mantem ligado
ao antigo regime e, por conseguinte, a manuten¢do da aura. Com a reprodutibilidade a
autenticidade deixa de ser um elemento essencial e passa a ser uma caracteristica
possivel. A fotografia desterritorializa a arte a0 mesmo tempo em que a arte

desterritorializa a fotografia.

No campo pratico a fotografia tomou diversas formas, algumas a partir dos
fotografos enquanto outras a partir dos artistas. Todavia, o mesmo nao se deu no plano

teorico que foi dominado pela teoria do indice de Charles Peirce.

A fotografia se encaixa na teoria peirceana dentro da segunda tricotomia dos
signos, ela ¢ um indice, ou seja, um signo referente ao objeto. Essa contiguidade fisica
com o objeto que Rouillé criticard na utilizacdo da teoria peirceana na leitura da
fotografia. A nosso ver o grande problema ndo ¢ utilizar o indice como vértice da
fotografia, mas utiliza-lo enquanto Unica forma de compreensdo da mesma. Quando
iniciamos esta dissertacdo comecamos por Nietzsche e Foucault para compreendermos
como estes autores fugiram ao engodo da vontade de verdade, para que assim
pudéssemos enxergar além desse véu iluminista. As multiplicidades dos meios
fotograficos s vieram corroborar com nossa posterior afirmacao de que a fotografia ndo
pode ser lida pela logica arborea tradicional, pelo contrario devemos propor-lhe uma
logica rizomadtica, sem comec¢o ou fim, sem estratos, mas com conexoes, pontos de

contato e rupturas.

Logo, ndo nos cabe aqui condenar uma forma de ler a fotografia, pois como nos
avisaram Deleuze e Guattari isto nos faria incorrer novamente em uma dicotomia,
todavia, devemos mostrar que esta ¢ apenas UMA de MUITAS formas que funcionou
em certos contextos, porém em outros ndo supriu todos os anseios da pratica
fotografica. O que fazemos com o auxilio de Rouillé ¢ ao longo da historia observar que
as praticas fotograficas avancam e se diversificam sem, por contra partida, a teoria
fotografica ter realizado o mesmo. Esta discussdo €, possivelmente, irrelevante para os
fotdgrafos que imersos na pratica nao se interessam pelos questionamentos abstratos da

teoria. Entretanto pensar arte ¢ alinhar teoria e pratica em unissono, ou seja, ter os dois
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em tal medida para que o desbalanceamento nao prejudique de forma alguma o seu

sentido final.

Tanto Bazin quanto Barthes trabalharam a ideia de indice de forma diferente da
classica peircena, mesmo sem se opor a esta. Mais forte do que a ligagao imagem/objeto
¢, nesses autores, a ligacdo imagem/passado. A fotografia sincretiza o passado, torna-o
real, torna-o presente, um desejo muito antigo do homem que Bazin nomeia de
complexo de mumia e que Barthes tratara enquanto caracteristica da fotografia, o isso-
foi. E a elevagdo do objeto enquanto elemento constituinte da imagem que finda por
preterir o resultado final, ou seja, a foto ao elevar a coisa fotografada, dando valor ao
simulacro em oposi¢do a agdo criadora, de fabricagdo do mundo, de proliferacdo de
novas imagens. A afirmacao de Rouillé, e a nossa também, vai ao sentido de conceber a

fotografia enquanto criadora de novas visibilidades.

Ora, como vimos em Deleuze a arte ¢ composta de perceptos e afectos, o
primeiro € o conjunto de percepcdes e sensagdes que ultrapassam aquele que sente, € o
segundo sdo os devires transbordantes. A obra de arte, por sua vez, existe em si, ela
ultrapassa seu criador, ela é em sintese um ser de sensagdo. E a partir dessa nogio de
arte que lemos a fotografia enquanto expressdo artistica. O conceito de for¢do ¢
fundamental para entendermos a virada artistica, ou seja, a passagem do objeto para um
ser que ndo ¢ apenas o resultado e a soma de suas determinagdes. E o abandono do
territorio, ¢ sua desterritorializag¢do através de uma linha de fuga. A criacdo tem de se
livrar da necessidade de reproduzir o real, a criagdo produz um novo tipo de realidade.
Desta forma, fotografar € desterritorializar, ¢ transformar algo em uma coisa totalmente
diferente, pois se mantivéssemos algum trago do antigo nao teriamos algo novo mas
apenas diferente. Desterritorializar ¢ além de produzir algo novo se reterritorializar.
Assim, fotografar consiste em desterritorializar o objeto, produzindo uma realidade

totalmente nova que assim que surge € reterritorializada.

Porque o conceito de alhures nos ¢ tdo importante? Por entendermos que a
fotografia é necessariamente desterritorializagdo e nisso esta sempre em outro lugar. Ela
ndo ¢ o objeto, pois esse foi desterritorializado e se perdeu. Ela ndo ¢ a
desterritorializagdo, pois esta logo em seguida se reterritorializa. E por fim, ndo
acreditamos que ela seja a reterritorializagdo, pois isso seria negar o processo em prol

apenas do resultado final, seu produto. Logo, consideramos a fotografia como alhures,
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nem aqui, nem la, um lugar outro onde nao podemos estar, mas por onde ja passamos. A

fotografia enquanto arte € por esses motivos sempre alhures.
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Figura 1 Camera Obscura



Figura 2 Niépce (1826 ou 1827). Vue de la fenétre du domaine du Gras,

a Saint-Loup-de-Varennes (Sadne-et-Loire, Bourgogne, France)



Figura 3 Talbot (1835). Window in the South Gallery of Lacock Abbey.



Figura 4 The Great Blondin Crossing Niagara Falls, 1858
Photographer: William England for London Stereoscopic Company (LSC)
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Figura 5 An 1888 ad suggests a Kodak camera as a wedding present.




Figura 6 Gustave Le Gray
‘Cavalry Maneuvers behind barrier, Camp de Chdlons’1857

albumen silver print from glass negative



Figura 7 Narciso Contreras



