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RESUMO

Esta tese apresenta uma reflexdo sobre as imagens do corpo na obra do artista
brasileiro Miguel Rio Branco (1946-). Buscando as contaminag¢des entre
fotografia documental e arte, o trabalho propde uma analise de obras do artista
a partir da ruina (do corpo e da paisagem) e das relacbes com as multiplas
temporalidades. Sdo analisadas obras com diferentes meios de exposicido: a
série fotografica Satélites publicada na revista de arte Malasartes (1976), a
exposicao Negativo Sujo realizada no Parque Laje em 1978, os fotolivros Dulce
Sudor Smargo (1985) e Silent Book (1998), a exposigao e o filme Nada levarei
quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no inferno (1980), o poliptico
Barroco (1994), as instalagdes Dialogos com Amau (1983) e Out of nowhere
(1994). O objetivo em estudar diferentes suportes esta na inquietagao principal:
como o campo do fotodocumentarismo, ao longo das décadas de 1970 e 1980,
sofreu algumas mudangas, proporcionando, assim, a criagdo de obras que tem
na arte e na fotografia documental matéria para a criagdo de poéticas hibridas.
Percebemos que as imagens do corpo na obra de Rio Branco sido o fio
condutor na constituicdo de uma poética que tem na fotografia documental e na
arte sua expressao. Assim, o objetivo principal do trabalho € analisar a poética
visual de Miguel Rio Branco a partir das imagens do corpo, tendo como base

conceitos relacionados a ruina e a temporalidade.

PALAVRAS-CHAVE: FOTOGRAFIA; CORPO; RUINA; TEMPO; MIGUEL RIO
BRANCO.



ABSTRACT

This thesis presents a reflection on the images of the human body in the work of
the brazilian artist Miguel Rio Branco (1946-). Looking for the contaminations
among documentary photography and art, the work proposes an analysis of
works of the artist from the ruin (of the human body and the landscape) and the
relations with the multiple temporalities. The works are analyzed from different
ways of exposure: the photographic series “Satelites” published in the
Malasartes Art Magazine (1976), the exhibition “Negativo Sujo” placed in
Parque Laje in 1978, the photobooks “Dulce Sudor Amargo” (1985) and “Silent
Book” (1998), the exhibition and the movie Nada levarei quando morrer aqueles
que mim deve cobrarei no inferno (1980), the “Barroco” polyptych (1994), the
art installations “Dialogo com Amau” (1983) and “Out of Nowhere” (1994). The
aim of studying different media is the main restlessness: as the field of
photodocumentarism, throughout the 1970s and 1980s, has undergone some
changes, thus providing the creation of works that have in art and documentary
photography substance for creation of hybrid poetics. We realize that the
images of the human body in the work of Rio Branco are the common thread in
the constitution of a poetic that has in documentary photography and in art its
expression. Thus, the main objective of the work is to analyze the visual poetics
of Miguel Rio Branco from the images of the human body, based on concepts

related to ruin and temporality.

KEYWORDS: PHOTOGRAPHY; BODY; RUIN; TIME; MIGUEL RIO BRANCO.
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Introducgao.

A primeira vez que me deparei com a obra de Miguel Rio Branco foi no
ano de 2012, na exposicdo Ponto Cego realizada no Santander Cultural em
Porto Alegre.” Lembro-me que na ocasido fui atraida pelo fator enigmatico
tanto das fotografias quanto das instalagdes. Uma ida a exposicdo ndo me
bastou para absorver todo o potencial que ali havia, assim, voltei inumeras
vezes até o ponto em que fui considerada por amigos e colegas como guia
particular da mostra. Uma instalacdo em especifico me chamou mais atencgao:
Out of Nowhere. Com montagem quase labirintica e com iluminagcdo que
beirava a penumbra, Out... atingiu meus sentidos e meus pensamentos: até

hoje esta instalagdo me provoca novas ideias e emogoes.

A época, eu estava finalizando minha dissertacdo de mestrado que foi
sobre fotografia.2 Pensava que tudo aquilo que eu visualizava na mostra Ponto
Cego nao tinha conexao alguma com a minha trajetéria de pesquisa em histéria
e fotografia: retratos, estudio e imprensa do inicio do século XX. Com o passar
dos dias e meu interesse absoluto pela obra de Rio Branco, comecei a
perceber que, para além de um fascinio pessoal, aquelas imagens, livros,
instalagdes, videos e pinturas pareciam me questionar algo maior, algo que
estaria no ambito da histéria, da temporalidade, do corpo, enfim, uma
exposi¢ao que logo me criou um problema: como o artista, ao nao delegar a
fotografia um papel restrito de documentacéao ou arte, imiscuindo os campos,
desestruturando as sequéncias classicas de narrativas fotograficas, provoca
um questionamento sobre o tempo? De que forma as camadas expositivas
estavam de fato perguntando algo aos historiadores: afinal, vamos pensar a

historia a partir de outras temporalidades?

A partir destes primeiros questionamentos comecei a montar o projeto
de doutorado. Tendo em vista que a obra de Rio Branco é extensa e capaz de

suscitar inumeras abordagens, selecionei os fotolivros Dulce Sudor Amargo,

' Ponto Cego ocorreu entre 5 de setembro e 11 de novembro de 2012. Teve curadoria de Paulo
Herkenhoff e reuniu 110 trabalhos do artista. Até hoje talvez tenha sido a exposi¢do que melhor
abarcou o conjunto de sua trajetéria.

2 Ver: BRASIL, Luisa Kuhl. Retratos em (re)vista: do estudio a imprensa ilustrada em Bagé,
1890-1921. Dissertagdo de mestrado apresentada ao Programa de pés-graduacdo PUCRS,
2013. Disponivel em: tede2.pucrs.br/tede2/handle/tede/2460.
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Nakta e Silent Book como as fontes norteadoras do trabalho até que, no ano de
2015, enquanto realizava doutorado sanduiche na Université Paris 8 (Franga)
sob co-orientagdo de Frangois Soulages, o pesquisador José Mariano Klautau
de Araujo Filho defendeu uma tese que justamente abarcava esses trés

fotolivros.®

No periodo de doutorado sanduiche (2015-2016) pude participar de
inumeras atividades relacionadas aos estudos com/das imagens que me
proporcionaram uma renovagao nos modos de compreensao do meu objeto de
pesquisa. Entre os seminarios estao: Problemes Esthétiques e Historiques sur
les images no INHA, Méthode d’une esthétique na Université Paris 8, ambos
ministrados por Frangois Soulages e, ainda, Peuples en larmes, peuples en
armes no INHA ministrado por Georges Didi-Huberman. A convivéncia com os
colegas do Retina International — Recherches Esthétiques e Théorétiques sur
les Images Nouvelles e Anciennes, grupo comandado por Soulages e
composto por profissionais dos mais distintos campos, €é sem duvida uma
experiéncia enriquecedora, tendo em vista o espectro internacional que os
seminarios e livros organizados possuem.’ Ainda, todo o contato com
exposicoes, reflexdes e outros modos de pensar a fotografia que a cidade de
Paris me provocou, me fizeram retornar ao principio da pesquisa reformulando,
assim, a base dos problemas e, consequentemente, a selecao das fontes

principais que iria abordar.

O processo de reformulagao da tese possibilitou uma abertura no modo
como eu enxergava a obra de Rio Branco. Influenciada pela experiéncia que o
pavilhdo do artista em Inhotim® me despertou, passei a refletir sobre o processo
de desmaterializagao da fotografia e como as imagens do corpo poderiam ser o

suporte para, por meio da instalagdo, o artista trabalhar com imagens que

® KLAUTAU FILHO, Mariano. Miguel Rio Branco: Imaterialidades do objeto, materialidades da
imagem. Tese de doutorado apresentada ao Programa de Pds-graduagdo em artes
visuais/Universidade de Sao Paulo. Sao Paulo, 2015.

* Fruto de um encontro do grupo Retina em Buenos Aires foi publicado o livro: ERBETA,
Alejandro (org.) La Photographicité: sur I'esthétique de la photographie de Frangois Soulages.
Paros: L”Harmattan, 2017. Contribuo com um artigo intitulado: Du sans-art a I'art (Le corps,
Miguel Rio Branco). PP. 205-213.

® Em 2002 foi fundado o Instituto Cultural Inhotim, instituicdo destinada a conservagao,
exposicao e produgdo de trabalhos contemporéneos de arte e que desenvolve acgbes
educativas e sociais. A instituicao localiza-se em Brumadinho, no estado de Minas Gerais.

13



tratam da experiéncia humana de uma maneira menos linear no sentido do

tempo cronoldégico.

Neste sentido, o leitor ira se deparar com um texto que ndo segue a
linha cronoldgica da carreira de Rio Branco. Partiremos da publicagdo do
ensaio Satélites na revista de artes Malasartes (1976) para, a seguir, analisar a
montagem da exposicdo Negativo Sujo no Parque Laje em 1978. Logo, os
fotolivros Dulce Sudor Amargo (1985) e Silent Book (1998) serdo abordados. A
exposicao Nada levarei quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no
inferno de 1980 vem na sequéncia do texto. Apds, faremos a analise do
poliptico Barroco de 1994 e, ao cabo da tese, as instalagdes Dialogos com
Amau (1983) e Out of nowhere (1994) serdo abordadas.

Dentro deste universo de obras que selecionamos para analisar nesta
tese, temos como premissa que o campo do fotodocumentarismo ao longo das
décadas de 1970 e 1980 sofreu algumas rupturas e isto proporcionou um
espacgo de convivéncia com o campo da arte, havendo assim, contaminacdes
que foram enriquecedoras tanto no sentido estético quanto no politico, em
ambas as areas. A partir desta premissa, podemos elencar as principais
questdes que envolvem este trabalho: como se desenvolveram as
contaminagdes entre o campo do fotodocumentarismo e da arte? Qual o papel
das imagens do corpo neste processo? Entre a fotografia documental e a arte,
como se constituiu a poética do artista Miguel Rio Branco? Quais as relacdes
das imagens do corpo com aspectos relativos a ruina e ao tempo, dentro da

obra de Rio Branco?

Dentre estes problemas colocados ante a obra de Rio Branco e todo um
contexto historico no qual ela esta inserida, temos como pressuposto que as
imagens do corpo sao o fio condutor na constituicdo de uma poética que tem
na fotografia documental e na arte sua expressado. Assim, o objetivo principal
do trabalho € analisar a construgdo da poética visual de Miguel Rio Branco a
partir das imagens do corpo, tendo como base conceitos relacionados a ruina e

a temporalidade. Como objetivos especificos, podemos elencar:

a) Delimitar o que entendemos como fotografia documental buscando
mapear suas relagbées com o campo da arte;

14



b) Abordar as relagdes entre fotografia e ruina (corpo e paisagem) a partir
das imagens da série do Maciel-Pelourinho;

c) Investigar as imagens do corpo no intuito de refletir sobre as nogdes do
corpo duplo e de como a obra Barroco supde relagdes entre a fotografia
e a morte;

d) Analisar as instalagdes multimidia Dialogos com Amau e Out of Nowhere
propondo um questionamento sobre a desmaterializacdo da fotografia a

partir dos modos e conceito de exposi¢gao das imagens.

Como se pode observar, nao seguimos nem uma abordagem
cronoldgica ou tampouco uma linha purista em relagdo aos suportes. Esta
demanda se deu por dois motivos: o primeiro parte do proprio hibridismo que a
obra de Rio Branco comporta. J& o segundo, que sé existe em relagdo ao
primeiro, se da pela montagem metodoldgica sugerida na pesquisa. Explico

melhor.

Ao longo da pesquisa com as fontes e os novos olhares que elas
despertavam, bem como com o amadurecimento tedrico desenvolvido ao longo
do doutorado, percebemos que uma analise linear n&o seria possivel devido ao
recorte e ao caminho dado na pesquisa e na sua transformacdo em texto:
saimos de uma fotografia mais dura, mais ligada ao documentario e até ao
fotojornalismo, para chegarmos numa virtualizagdo, numa desmaterializagao
dessas préprias imagens: das publicagdes (revista e fotolivros) as instalagdes
(mesmo que no tempo cronoldgico algumas instalagdes tenham sido

construidas antes dos fotolivros).

A poética de Rio Branco esta justamente nessa colagem: a musica, o
cinema, a fotografia, a pintura ndo estao a servigo de um propésito fechado,
acabado. Deste modo, ndo poderiamos seguir uma estrutura de analise linear.

A proposta ndo € pensar como foi (e continua sendo) a trajetéria e o
amadurecimento do artista ao longo dos anos, mas sim, como as imagens
documentarias foram sofrendo hibridismos advindos do campo da arte e
propondo novas reflexdes sobre a realidade e a ficgao, sobre a fotografia e sua

histéria em relagdo a outras imagens.
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Giorgio Agambem, em um texto intitulado O dia do Juizo, observa a
relacdo entre o gesto e a fotografia. O autor sugere que o bom fotégrafo sabe
notar a presenga do gesto sem “diminuir em nada a historicidade e a
singularidade do evento fotografado”.® Refletindo sobre imagens famosas, o
autor percebe que:

Todas essas fotos contém um inconfundivel indicio histérico,
uma data inesquecivel e, contudo, gragas ao poder especial do

gesto, tal indicio remete agora a outro tempo, mais atual e mais
urgente do que qualquer tempo cronoldgico.’

Justamente esta relagdo entre o gesto que se encontra na superficie da
imagem e as ressignificagdes que, ao longo do tempo, esse mesmo gesto
propde me fascina, me faz questionar sobre o papel da fotografia documental
em outros campos, a partir de outros olhares que ndo apenas aquele da
denuncia social. As famosas imagens da Bahia de Miguel Rio Branco jamais
deixardo de estampar o corpo daquelas mulheres, homens e criangas na
década de 1970, isto € inegavel. A questdo que me coloco ao ver estas
imagens € exatamente o que, em outras composigdes e justaposi¢des, essas
mesmas pessoas, agora mais proximas da ficgdo proposta pelas imagens,
designam. Entre o caminho da produgédo da imagem, da sua edigao e das suas
diferentes montagens, como estas fotografias adquirem novos status? Como
elas passam a se relacionar com conceitos completamente distantes do tempo

cronoldégico onde foram produzidas?

Quando Didi-Huberman sugere que nos pesquisadores devemos deixar
de lado as atitudes binarias e buscar sempre dialetizar, ele sugere que
investiguemos o entremeio, ou seja, aquelas questdes que nao estdo dadas ao
olhar e que as imagens sugerem, em um esquema que supere analises
lineares. Ele destaca: “ndo ha que escolher entre 0 que vemos e 0 que nos
olha. Ha apenas que se inquietar com o entre. Ha apenas que tentar
dialetizar’.®

Tendo como ponto de partida justamente estas imagens que “passeiam

nos tempos e nos campos de atuagao”, o trabalho busca em autores de

jAGAMBEN, Giorgio. Profanagdes. Sao Paulo: Boitempo, 2007. P. 28.

Idem.
® DIDI-HUBERMAN. Georges. O que vemos, o0 que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 2010. P.
71.
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distintas areas recursos que ajudem a pensar os propositos. Sobre a fotografia
documental, encontramos em Olivier Lugon e André Rouillé o suporte para
historicizar o conceito de fotografia documental pensando em estilos, ou
modos, de producao e recepcgao das fotografias. Quando refletimos sobre a
fotografia e suas relagbes com a arte, encontramos em Frangois Soulages,
Helouise Costa, Tadeu Chiarelli, Georges Didi-Huberman, entre outros,
pensamentos sobre fotografia e encenagdo e ficcdo, sobre aspectos
institucionais, sobre contaminagdes e hibridismos que nos ajudam. As questdes
relativas as imagens do corpo sao apoiadas, nesta tese, por autores como
Régis Debray, Henri-Pierre Jeudy, Hans Belting, David Le Breton e John Pultz.
Logo, aspectos sobre a ruina sédo discutidos a partir de Marcel Fortini e Michel
Makarius, quando pensamos as relagées das imagens fotograficas, do corpo e
da paisagem com a ruina. Em relagao a fotografia e as temporalidades nos
apoiamos em autores como Lissosvky, Fatorelli, Didi-Huberman. Para relfetir
sobre a desmaterializagdo da fotografia, Régis Durand e, novamente, Fatorelli
nos auxiliam. Aqui mencionamos apenas alguns autores dentre outros varios
que sao discutidos ao longo do texto.

Deste modo, mesmo ndo seguindo uma ordem cronolégica na
interpretacdo das obras de Rio Branco, vemos importante neste momento
introdutério apresentar de forma geral a obra deste artista. Cabe salientar que o
objetivo ndo é citar todas as obras realizadas pelo artista. Selecionamos

algumas mais importantes e que terdo papel principal ao longo da tese.

*k%k

Miguel da Silva Paranhos do Rio Branco € um artista brasileiro. Nascido
em 1946 nas llhas Canarias (Espanha), é filho de diplomata e, por essa razao,
sua formacgao foi influenciada por distintas culturas. Chegou ao Brasil aos trés
anos de idade e logo depois foi com sua familia para Buenos Aires, depois
Portugal até que, dos 10 aos 14 anos morou na Suiga. De volta ao Brasil,
passou um periodo até que seu pai foi novamente transferido para a Suica. L3,
comegou a pintar no Instituto Flaureamont, um colégio em Genebra, onde se
preparou para sua primeira exposi¢ao, aos 18 anos, em 1964. De 1964 a 1967
morou em Nova York, onde estudou no New York Institute of Photography. Em

1968, ja4 no Brasil, ingressou na Escola Superior de Design Industrial da
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Universidade Estadual do Rio de Janeiro, onde permaneceu por um curto
periodo. De um primeiro momento mais ligado a pintura, foi nessa época que
Rio Branco se langou na imagem técnica (fotografia e cinema), tendo em vista
a pouca comunicagao que a pintura tinha com a realidade politica vivida no
Brasil do periodo.
Talvez em fungdo dessa consciéncia, a pintura perdeu nesse
momento sua importancia para mim. Me parecia superficial
diante de uma necessidade poderosa de comunicar de forma

menos elitista. Eu queria chegar mais nas pessoas, desperta-
las para os problemas que existiam.®

Assim foi o inicio dos anos 1970 para Rio Branco: ao mesmo tempo em
que realizou incursdes no cinema experimental ele comegou a desenvolver
uma fotografia de cunho documentario com uma forte carga poética. Duas
questbes me parecem essenciais para pensarmos neste artista ainda jovem: a
ousadia no uso da cor e a forma de montagem advinda do cinema.
Participando de exposicdes coletivas e realizando suas primeiras individuais,

Rio Branco comecou a despertar o interesse da critica de arte no periodo.™

As imagens apresentadas por Rio Branco neste inicio dos anos 1970
tinham no corpo do brasileiro seu apelo, davam a ver algo que até entdo n&o
tinha sido mostrado no circuito da arte.” No ambito do fotodocumentarismo ja
havia uma tradicdo de investigagdo das camadas mais pobres e das pessoas
com menos visualidade nas sociedades, porém no ambiente de arte (galerias,
museus e critica) ainda havia um apego ao esteticamente aprazivel, ao belo no
sentido apaziguador. A questdo da denuncia que a fotografia proporcionava
estava em evidéncia — no contexto da época havia uma caréncia de uma arte
engajada politicamente. Frederico Morais, ao escrever sobre a exposicéo
Negativo Sujo, primeira mostra individual de Rio Branco, no Parque Laje em

1978, salienta a caréncia que a arte brasileira daquele momento possui em

° RIO BRANCO, Miguel. In.: SIZA, Tereza. Miguel Rio Branco hablacon Tereza Siza. Madrid:
La Fabrica y Fundacion Telefénica, 2002. (ColeccionConversacionescon Fotografos). P. 12.

10 Participou das exposigcbes coletivas Grande Sdo Paulo, no Museu de Arte de Sao Paulo em
1976 e Nossa Gente, na Fotogaleria Funarte no Rio de Janeiro em 1979. Concomitante, expde
Negativo Sujo na Escola de Artes Visuais Parque Laje em 1978 e no Museu de Arte de Sao
Paulo em 1979.

" Outros fotégrafos no periodo ja comegavam a investigar os potenciais da fotografia para
além do fotojornalismo, além de colocarem questdes alternativas a imperiosa abordagem sobre
linguagem do periodo, sédo eles: Rosangela Rennd, Rubens Mana, RochelleCosti,Cassie
Vasconcelos, Mario Cravo Neto, Paula Torpe, Cris Bierrenbach, Eustaquio Neves e Kenji Ota.
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relacdo a amostragem das realidades sociais. Ao refletir sobre a insergéo da
fotografia nos ambientes de arte, o critico compara Guernica de Picasso com a
fotografia da menina viethamita correndo nua quando atingida pelas bombas de
napalm, fotografia de Huynh Cong de 1972 — a forga da captura do factual com
0 objetivo de atingir a sociedade €& extremamente mais contundente na

fotografia do que na pintura, segundo o critico.'

A fotografia pensada como arte no Brasil até a década de 1960 ainda
estava muito conectada aos importantes fotoclubes e suas maneiras
particulares de conceber a fotografia na arte. Em 1965 a Bienal de Sdo Paulo
inseriu a fotografia nas suas exposicoes e delegou ao Foto Cine Clube

Bandeirantes os critérios de selecéo e exposicao.

Porém, nesse periodo, artistas como Regina Silveira, Waltércio Caldas,
Cildo Meireles e José Resende comegam a repensar os processos artisticos
em relagcdo ao suporte e ao mercado. O video e a fotografia possuem um papel
nestas discussbes em torno da cultura visual do momento. Rio Branco
influenciado por este meio publica uma série de fotografias intitulada Satélites
na Revista de arte Ma/asartes”, editada por Carlos Vergara, Bernardo Vilhena,
Carlos Zilio, Cildo Meirelles, José Resende, Luiz Paulo Baravelli, Ronaldo Brito,
Rubens Gerchman e Waltércio Caldas. Ainda, suas incursdes no video também
fazem parte desse periodo, onde podemos citar a documentagdo em video
para Ninhos de Helio Oiticica em 1971, a fotografia do Manual de Ciéncia
Popular, o video-arte Apaga-te Sésamo'* e Objetos e Esculturas para Waltércio
Caldas em 1986, bem como o video Trabalho para o escultor José Resende
em 1987. No cinema, Miguel Rio Branco realiza a diregao de fotografia e
camera em alguns filmes de diretores como Antonio Caiman, Julio Bressane,
Otavio Bezerra, Zozimo Bulbul, Lucia Murat, Afonso Beato e Wilson Coutinho.
Vale salientar a experiéncia de Rio Branco no filme Pindorama’, de Arnaldo

Jabor de 1970, como assistente de Afonso Beato. O periodo de trés meses de

> MORAIS. Frederico de. Na fotografia, o compromisso com a realidade: denuncia e

documento social. O Globo, Rio de Janeiro, out. 1978. Coluna Artes Plasticas
3 A revista foi impressa no Rio de Janeiro em tamanho 23 x 32 cm, off-set, preto-e-branco,
com cerca de 40 paginas e uma tiragem de 5 mil exemplares.

Apaga-te Sésamo. Waltércio Caldas, Brasil, 10’34, 1985. Ver:
https://www.youtube.com/watch?v=w4563BG090c
™ Pindorama. Arnaldo Jabor, Brasil, 1h35m,1970.
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imersao total neste filme foi um divisor de aguas no que diz respeito as nogoes

de cor e de montagem no decorrer da produgéo de Rio Branco.

Estas conexdes e experiéncias de Rio Branco com video, cinema e
espaco de debate sobre arte, irdo fazer parte da formacao do artista. Além,
propiciam uma base conceitual que ira ter na montagem, tanto dos livros

quanto das instalagées, um alicerce profundo e fundamentador.

ApoOs a exposicao Negativo Sujo e a maior proximidade com os interiores
e com a paisagem social de um Brasil profundo, tanto com o garimpo de
esmeraldas no sertdo baiano que resultou nesta exposi¢cdo, quanto com os
trabalhadores de Brasilia da série Satélites, Rio Branco se insere num espago
de prostituicdo dentro de uma grande cidade: O Maciel-Pelourinho em
Salvador. Estas imagens que foram material para a exposicdo Nada levarei
quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no inferno de 1980 no Rio de
Janeiro e em S&o Paulo e também do média-metragem homénimo de 1981,
mostram um artista e um fotografo interessado em aspectos relativos a
condicdo humana e também nas capacidades da fotografia e do video como

documentagao e arte ao se relacionar com aquelas pessoas.

Em 1983, com uma publicacdo firmada na National Geographic, Rio
Branco realiza uma viagem a aldeia Gorotire no Para e |a comega a pensar
sobre o que apresentaria na 17° Bienal de Sao Paulo. O resultado dessa

incursao foi a instalagdo Dialogos com Amau, sobre a qual ele comenta:

Na minha segunda viagem a aldeia, ja com uma garantia de
publicagéo pela National Geographic, comecei a pensar no que
era esse tipo de trabalho de documentacéo e o que faria para a
Bienal. Surgiu, gragas as cerimdnias Kayapo que presenciei, a
ideia de Didlogos com Amaul. Essa pecga audiovisual foi a
chave para o que eu iria fazer em seguida: trabalhos em que a
construgao era tdo importante quanto a forga da imagem
individual."

'® RIO BRANCO, Miguel. Miguel Rio Branco em entrevista a Simonetta Perischetti. In.
PERISCHETTI, Simonetta. Miguel Rio Branco. Sao Paulo: Lazuli Editora: Companhia Editora
Nacional, 2008. p. 13.
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Esta instalagao foi um marco na carreira do artista. Nela ja podemos ver
a forga que a imagem em movimento, a musica e a montagem tera ao longo de

sua carreira."”

Ainda resultado do longo periodo vivido na Bahia (foram seis meses de
incursao no Maciel), e de outras fotografias ainda de Salvador realizadas ao
longo de 3 anos, Rio Branco publica o fotolivro Dulce Sudor Amargo em 1985,
uma publicagdo do Fondo de Cultura Econémica do Mexico, dentro da cole¢ao
Rio de Luz, onde diversos fotografos latino-americanos tiveram seus trabalhos
editados por Pablo Ortiz Monastério. Este fotolivro tem uma edigao refinada e
um uso ousado da cor. Ali se tem um microcosmo da cidade de Salvador num

sentido que ultrapassa seus personagens peculiares e regionais.

Para a Bienal de Havana de 1994, Rio Branco monta a instalagédo Out of
Nowhere. Com espelhos carcomidos e iluminagdo parca, Rio Branco monta
uma espécie de Atlas em painéis onde imagens da série Santa Rosa, realizada
numa academia de boxe na Lapa (RJ) dialogam com jornais policiais do inicio
do século XX e com imagens de artistas hollywoodianos. Esta instalagéo foi
remontada em outras ocasides'® e se adéqua aos espacos expositivos, mas
primordialmente ela tem forma labirintica e tem o objetivo de envolver o corpo

do espectador na propria obra.

Em 1994 Rio Branco edita Nakta. Este fotolivro, cujo nome significa noite
em sanscrito, € complexo no sentido sintatico. Com abuso do preto, vermelho e
ocre, Rio Branco se vale de imagens de Dulce Sudor..., da aldeia Gorotire e de
imagens das instalagcbes Coracdo espelho da carne (1985) e Pequenas
reflexbes sobre uma certa bestialidade (1990). Com poema visual intitulado
Noite Fechada de Louis Calaferte, o livro € denso e dramatico. Trata da morte,

da animalidade humana, da carne putrefata enfim, da tensao existente entre a

" Esta instalacdo foi exposta no Rencontres Photo d'Arles na Franga (1986), no Pallazo
Fortuny em Veneza (1988) e no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1996). Hoje tem
mostra fixa no pavilhdo do artista em Inhotim.

'® Foi montada no Ludwig Forum e na IFA Gallery na Alemanha (1995) e no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (1996). Também fez parte da exposicdo Entre Els ulls na
Fundacién La Caixa na Espanha (1999) e da exposigéo individual Pele do tempo no Centro de
Arte Helio Oiticica no Rio de Janeiro (2000). Foi remontada em Ponto Cego, no Santander
Cultural em Porto Alegre (2012).
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vida e a morte, na ideia infernal que os banhos de sangue ao longo do livro
sugerem.

Pouco tempo depois, em 1997, Rio Branco publica o fotolivro que talvez
seja o mais importante na sua carreira no que diz respeito a sofisticacdo de
edicdo, montagem e conceito: Silent Book. Sem texto algum, Silent... € uma
incursdo no universo dual entre o céu e a terra, o inferno e a redencgao, entre a
vida e a morte. Com a parceria de Jean Yves Cousseau, que ja havia
influenciado na montagem de Dulce Sudor..., Rio Branco realiza um livro que
envolve o espectador num ambiente suspenso no tempo, onde a poética

fotografica realizada por meio do livro vem a tona na sua maxima poténcia.

Dentro deste universo compositivo de Rio Branco e junto as reflexdes
realizadas com meu orientador, elencamos trés temas pertinentes que as
proprias imagens nos colocavam: a ruina, o corpo e o tempo. Mesmo que
comporte um capitulo especifico, a abordagem sobre imagens do corpo esta
em todo o trabalho. As imagens do corpo, a nosso ver, propdem uma das
grandes questbes colocadas na pesquisa: como a fotografia, nas suas
multiplas disposicdes, € capaz de conciliar diferentes tempos, temas e modos
de visibilidade que ultrapassam a sua prépria natureza técnica: mesmo quando
desmaterializada em instalagcbes multimidia, ela deixa transparecer sua
esséncia, ou seja, mesmo quando a fotografia ndo acontece materialmente, ela
continua existindo na forma, nas bifurcagcées temporais e, acima de tudo, na

capacidade de questionar outras imagens e suas historias.

No primeiro capitulo deste trabalho, procuramos inicialmente abordar
duas obras de Miguel Rio Branco dentro de um contexto histérico que propiciou
insercdo da imagem fotografica no ambiente da arte': a publicacdo da série
fotografica Satélites na revista Malasartes e a exposi¢cao Negativo Sujo.
Montagem de fotografias de cunho documentario se vale de ambientes

expositivos, como galerias e revistas especializadas, no intuito de potencializa-

"% Entendemos como ambiente de arte o que Francgois Soulages denomina com “mundo da
arte”. Segundo o autor o mundo da arte seriam “as obras, sem divida, os processos que
produziram essas obras — de onde a poiética —, os condicionamentos e as inten¢des dos
artistas em seus atos de fazer ou de criar, os artistas e suas fabulas, a microssociedade
rizomatica em que se realizam essas praticas artisticas — sua produgao, sua comunicagao, sua
venda, seu consumo, sua contemplacao — e os discursos e praticas que os acompanham”. Ver:
SOULAGES, Francois. O filésofo e a arte. In.. ARS (S&o Paulo)vol.10 no.20 Séo
Paulo July/Dec. 2012. S/P
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las no que diz respeito a nogao de poética: a caréncia de uma arte engajada na
realidade politica e social do Brasil na década de 1970 fez com que a fotografia
se transformasse num suporte a favor da denuncia e, concomitantemente, da
construcao de poéticas artisticas. Deste modo, para encerrar o capitulo,
analisaremos dois fotolivros do artista: Dulce Sudor Amargo e Silent Book. O
objetivo € refletir sobre como se deu o uso da cor e luz no primeiro e, no

segundo, como o artista inovou o modo de construir narrativas visuais.

Quando pensamos a ruina, procuramos questionar a fotografia como
ruina, ou seja, como a partir do fragmento — tanto o fragmento que esta
apresentado na superficie da imagem quanto o resultado das montagens em si
— fotografias de distintos tempos e referentes acabam criando novas ideias e
reflexdes. Mas também, quando pensamos a ruina, pensamos nas imagens do
corpo e da paisagem como colapso, como provocadoras de novas memorias
que nem sempre estdo conectadas ao corpo “real”’, por assim dizer, daquelas

pessoas que estdo sendo representadas na imagem.

Assim, no segundo capitulo pensamos essas relagdes entre a fotografia,
a ruina e o corpo. Para tanto, abordamos as imagens da série do Maciel-
Pelourinho. Nas marcas dos corpos e nas cicatrizes da paisagem urbana,
encontramos nao somente uma ruina social, mas uma provocagao gerada pela
ideia de fotografia como ruina. Os fragmentos do microcosmo Maciel-
Pelourinho se monumentalizam na composigdo da série no intuito de
questionar os papeis da fotografia: entre o documento e a arte existe um
intervalo, um entremeio, alguma instancia hibrida onde o arranjo geral da obra

encontra espago.

Como mencionado anteriormente, as imagens do corpo sao pensadas
ao longo de toda a tese, mesmo que suportem um capitulo especifico. No
capitulo 3 abordamos inicialmente a relagdo das imagens do corpo com
algumas proposigdes advindas da historia cultural bem como sua relagdo com
a arte. O objetivo maior é pensar a questdo do duplo, ou seja, de como as
imagens do corpo na fotografia falseiam contundentemente a nogao de
realidade. Para tanto, abordamos o poliptico Barroco. Composto por nove

imagens, a questdo da morte como representagcdo maior do corpo esta

23



presente na obra. Como um ciclo, as imagens que se interligam vao da
putrefacdo, ao mais carnal e mundano, até a abstragdo, ou seja, a
reversibilidade da morte (impossivel na visdo terrena) por meio da imagem.
Outra questao abordada é a problematizagdo da visdo: através do fragmento,
temos um conjunto de imagens que, isoladas, ndo teriam a mesma forga

sintatica.

No quarto capitulo desta tese iremos concentrarmo-nos em duas
instalagdes: Dialogos com Amau de Out of Nowhere. Ambas instalagbes sao
problematizadas a partir das suas montagens: o que elas sugerem em relagao
aos modos de ver? Qual o papel das temporalidades? Onde podemos
encontrar indicios de que a fotografia esta no entremeio do material e do
imaterial? Afinal, o corpo do observador é capaz de criar outras e novas
imagens? Pretendemos responder estas perguntas refletindo sobre os espacgos

expositivos e as conexdes que estas obras criam.
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Capitulo 1. Entre a fotografia documental e a poética

AN
/ = \ 2

Figura 1. Catalogo da exposicdo Teoria da Cor - Miguel Rio Branco. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, 2014.
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Para se compreender o carater polissémico da fotografia contaminada
de Miguel Rio Branco e como se deu a formagdo de sua obra no que
poderiamos chamar de campo da fotografiazo, € preciso pensar em como
ocorreu o0 processo de diversificagcdo das praticas fotograficas brasileiras na
segunda metade do século XX e, ainda, o lugar central que a obra deste artista
teve no arranjo geral do campo, tanto no que concerne a pratica do
fotodocumentarista, quanto ao carater artistico da fotografia.

Entendemos como fotografia contaminada aquela fotografia brasileira
que desde a sua producao até sua circulacdo sofre de hibridismos, tanto
formais quanto conceituais. E uma forma de conceber a imagem fotografica a
partir das suas inumeras relagdes com as diversas areas, sejam elas artisticas
ou ndo. Nos apoiamos na concepgao de Tadeu Chiarelli, segundo o autor esta
seria: “Uma fotografia contaminada pelo olhar, pelo corpo, pela existéncia de
seus autores e concebida como ponto de intersec¢cao entre as mais diversas
modalidades artisticas, como o teatro, a literatura, a poesia e a propria
fotografia tradicional”.?'

Assim, no primeiro momento deste trabalho, iremos pensar o lugar
ocupado por Miguel Rio Branco dentro de um campo mais abrangente, onde as
questdes relativas a fotografia documental e a poética artistica criam tensdes
que, a rigor, servem como material para se pensar a propria imagem e seu
papel na sociedade contemporanea, tanto como artefato quanto como matéria
para refletirmos sobre os regimes de visualidade.??

Para constituirmos um todo coeso, sera necessario pensar em como

essas mudangas de estatutos da imagem fotografica (perante os esteredtipos

% Para melhor desenvolvermos a nocdo de campo da fotografia no Brasil, parece-nos

importante langar mao do conceito de campo desenvolvido por Pierre Bourdieu. Assim, o
campo seria um espaco de luta autbnomo e com leis e regras especificas. Mais
especificamente, € um microcosmo que envolve disputas entre agentes (individuos ou
instituicbes) por capitais especificos. Esses agentes formadores do campo criam relagdes e,
por sua vez, estruturas que formam, a partir da luta entre poderes, o préprio campo. Para
desenvolver esse conceito, aqui brevemente resumido, ver: BOURDIEU, Pierre. A génese dos
conceitos de habitus e de campo. In: BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Lisboa: Difel,
1989. p. 59-73. BOURDIEU, Pierre. Algumas propriedades dos campos. In: BOURDIEU,
Pierre. Questdes de sociologia. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1983. p. 89-94.
2 CHIARELLI, Tadeu. Arte internacional brasileira. Sdo Paulo: Lemos-Editorial, 2002. P. 115.
Para desenvolver o conceito de regimes de visualidade ver: PORTUGAL, Daniel.
Tecnologias da Imagem e Regimes de Visualidade: Fotografia, Cinema e a “Virada Imagética”
do Século XIX. In. BARBOSA, Marialva Carlos; BARBOSA, Maria do Carmo Silva; TEZZA,
André. Anais do XXXIl Congresso Brasileiro de Ciéncia da Comunicag&o. Sdo Paulo: Intercom,
2009.
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de veracidade em contrapartida ao possivel carater de ilusdo da arte) tem no
fotolivro?® ndo somente a afirmacéo da fotografia como um produto cultural,
mas a sua autonomia.

Parece importante percebermos, ao analisar a obra de Miguel Rio
Branco, mais especificamente as obras que serdo desenvolvidas neste
trabalho, certos pressupostos gerais que operam no limite entre o estético e o

politico.

Entendemos que o artista, ndo desvinculado de sua obra, constroi de
modo continuo um discurso politico que permeia desde a ideia de corpo —
como morte, redengao, carne, entre outros, até a ideia da investigagao sobre o

papel da imagem e do olhar na sociedade contemporanea.

Cabe-nos refletir sobre questdes relativas ao uso da cor; a escolha dos
seus personagens; a hibridizacdo no uso de materiais, suportes e referéncias
conceituais; ao papel que o proprio artista delega a si mesmo perante o campo;
enfim, inUmeros aspectos que podem caracterizar uma obra singular e, a rigor,
de grande influéncia em outros artistas nacionais e internacionais. A partir
dessas reflexdes poderemos entdo pensar as imagens em si, sempre levando
em consideracdo que estamos diante da obra de um autor que ndo € visto
propriamente (ou exclusivamente) como um fotdgrafo, mas como salienta
Chiarelli, como um artista que manipula tanto o processo quanto o registro
fotografico, contaminando a fotografia com sentidos e praticas estabelecidos a

partir de suas vivéncias e, também, do uso de outros meios de expressé\o.24

1.1 Fotografia e o “estilo” documental

% 0 conceito de fotolivro & amplo e diverso. De um ponto de vista mercadolégico, os chamados
fotolivros tiveram um crescente nas ultimas décadas no campo editorial. Os livros variam entre
apresentagdes da obra de um fotografo, livros com tematicas especificas, livros como meio de
expressao artistica, ou seja, algo aproximado do livro de artista. O objetivo deste trabalho no é
conceituar o que é fotolivro. Para tanto, ver: SILVEIRA, Paulo. A faceta travestida do livro
fotogréfico. In.: SANTOS, Nara Cristina; CARVALHO Ana Maria Albani de; RAMOS, Paula
Ramos; OLIVEIRA, Andréia Machado (Orgs.). Anais do 24° Encontro Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas. 1. Ed. Santa Maria: ANPAP/PPGART/CAL/UFSM, 2015.

2 Chiarelli quando coloca esta questéo, n&o esta se referindo diretamente a Miguel Rio Branco,
porém aqui, tomamos sua concepgao como valida para nos referirmos ao artista. CHIARELLI,
2012. Op. Cit.
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A fotografia como documento, na disciplina histérica, possui
majoritariamente um carater iconografico de representagcdo. Essas imagens,
que compdem acervos mundo afora, podem advir tanto de fotégrafos amadores
quanto profissionais. O que se valoriza, em primeira instancia, € o carater
informacional, sua capacidade de prover conteudo imagético para vir a se
compreender a parcela visual de um determinado grupo. Os habitos, costumes,
vestimentas, pessoas, acontecimentos e inumeras outras variantes sdo os

aspectos valorativos dessas imagens.

Tratando-as como fonte de pesquisa do ambiente social, nelas se busca
compreender como individuos, grupos e instituicbes se ddo a ver em
determinados momentos da histoéria. Sdo as condi¢gdes de produgao, circulagéo
e consumo que interessa; o controle sobre o visivel e o invisivel; sdo as
técnicas de observacdo e as modalidades do olhar que interessam ao
pesquisador das imagens: busca-se, acima de tudo, historicizar as estruturas
perceptivas de acordo com contextos especificos, tanto tecnolégicos quanto

sociais.?®

Outra questdo é a serialidade. A fotografia como documento histérico
deve, sempre que possivel, ser analisada a partir de uma série, tendo em vista
que os estudos buscam determinar a visualidade — ou seja, como coisas e
pessoas se ddo a ver em um determinado momento do passado. Logo, a
questao quantitativa € de suma importancia para a conformagao de fotografias

como documentos numa pesquisa.

A fotografia, desde a sua invengdo, possui o estigma de comprovagéao
da realidade. Seu advento, na primeira metade do século XIX, é concomitante
a uma concepgao de histéria baseada na filosofia positivista, onde o papel do
documento tem uma relagao intrinseca com a nog¢ao de prova capaz de restituir
o0 passado. Tendo em vista seu carater técnico e mecanico, a invengao e,
principalmente a disseminacgao e popularizagao da fotografia, esta diretamente
ligada ao periodo industrial, onde a logica da reprodugdo mecéanica e o

desenvolvimento cientifico eram as bases do que se considerava como

% Estas questdes sao abordadas por Ulpiano T. Bezerra de Meneses no texto: “Fontes visuais,
cultura visual, Histdria visual. Balango provisério, propostas cautelares”, Revista Brasileira de
Histéria, v.23, n.45, Sdo Paulo, ANPUH, 2003, p.11-36.
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progresso. Assim, possibilitando uma visdo mais abrangente que a visao
humana, a fotografia desde o principio carrega consigo a nogao de atestado de

prova, sendo usada largamente na ciéncia pelo seu carater documental.

Como imagem técnica, ela é ainda hoje tida, no senso geral, como prova
dos fatos e da realidade. Contudo, as imagens que documentariam o passado,
nao mais sao vistas como “prova”’, como auténticos testemunhos oculares,
dada a sua revisdo epistemoldgica a partir da critica das fontes que,
independente da area, o pesquisador deve submeter o material. Em todo o
caso, essas imagens, que podem variar significativamente no que diz respeito
ao assunto retratado, amparam o pesquisador para se aproximar do modo
como as pessoas visualmente se deram a ver — predominando mais o seu
carater de reincidéncia de aspectos sociais do que questdes relativas a autoria,

a estética ou até mesmo a qualidade técnica do meio.

Sabemos que os usos da fotografia, desde a sua invencdo, séao
multiplos. Assim, ndo poderiamos querer abarcar nesta pesquisa suas
ambivaléncias dentro dos distintos campos. Cabe-nos pensarmos,
especificamente, a diferengca entre fotografia como documento e o que
chamamos, junto a Olivier Lugon%, de “estilo documentario”, ou seja, uma
unido de forma e conteudo que caracteriza tipos de fotografias desenvolvidas

ao longo do século XX.

Como um artefato, a imagem é um meio capaz de abarcar distintas
manifestacbes humanas. Ndo somente como suporte de representagcado, a
imagem, e no nosso caso especifico a fotografia, é detentora de historicidade.
Nela temos o tempo. Nao o tempo linear idealizado, mas como artefato, algo
que foi usado no ambiente social e o continua a ser.?” Assim, como fonte para
a disciplina histérica, a fotografia €, de um lado, a manifestagao visual de uma
determinada sociedade e, de outro, um meio para pensarmos questdes
relativas a temporalidades, a formas de conceber a prépria histéria — aqui
pensada como historia das imagens.

% | UGON, Olivier. Le Style documentaire. D’August Sander a Walker Evans, 1920-1945. Paris:
Editions Macula. 2011.

" \er: DURAND, Régis. El tiempo de la imagen. Ensayo sobre las condiciones de una historia
de las formas fotograficas. Salamanca: Ediciones universidad de Salamanca, 1998.
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Temos, deste modo, a fotografia como documento, como fonte para a
histéria e a fotografia com carater documentario. Esta ultima denominacéo é o
que ira nos interessar ao pensarmos aspectos da obra de Miguel Rio Branco,
artista que indaga a fotografia como documento, assim como produz imagens

dentro da nogao que chamamos estilo documentaria.

Documentary, termo do inglés apropriado do francés documentaire, foi
se delineando a partir da década de 1930, primeiro no cinema e depois na
fotografia, como um termo que designa uma pratica de descricdo do mundo
contemporaneo e da realidade social, culminando, assim, numa conotagdo

moral.

O uso da palavra, no portugués do Brasil, estabeleceu-se ndo como
documentario, mas sim como documental, nome do tipo de fotografia que
documenta, dar a ver ou retrata um grupo social. Na Revista Photograma de

agosto de 1930, ha a seguinte diferenciagdo dos géneros de fotografia:

A fotografia anedética é a que trata apenas de criar
recordacdes de fatos, pessoas ou coisas [...] E a mais facil das
trés divisbes, e a que realmente os ‘amadores’ praticam. Assim
um grupo de amigos, um recanto de jardim, um folguedo de
crianga, etc., sao fotografias anedéticas de interesse
estritamente limitado a quem conheca o fato, pessoa ou coisa.
A fotografia documentaria é a que visa, de modo mais
aproximativo da verdade, grafar fatos, pessoas ou coisas,
como sejam a fotografia de reportagem, a topografia, a
microfotografia, a de identificacdao, etc. Fotografia artistica
ou pictorial € a que traduz a sentimentalidade ou estado de
alma experimentado pelo artista ao contemplar um motivo [...]
na fotografia pictorial aplicam-se na generalidade as mesmas
normas de composi¢ao e perspectiva do desenho e da pintura

[...].%8

A data da publicagao diz muito. Na década de 1930, estava comegando
a se delinear um tipo de fotografia com viés de engajamento social. Assim,
justifica-se sua referéncia breve e enxuta na revista brasileira. Além disso, no

Brasil deste momento, a fotografia com esse carater era praticamente

% Apud. MAUAD, Ana Maria. O olhar engajado: fotografia contemporanea e as dimensdes
politicas da cultura visual. ArtCultura, Uberlandia, v. 10, n. 16, p. 33-50, jan.-jun. 2008. P. 35.
Grifos nossos.
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inexistente, valorizando-se em grau superior a do tipo pictorialista, base do

fotoclubismo brasileiro.?®

Em busca do significado da palavra no dicionario Aurélio, vemos que a
palavra documental esta se referindo a documento, este sendo: “Qualquer base
de conhecimento, fixada materialmente e disposta de maneira que se possa
utilizar para consulta, estudo, prova, etc.”. Ja o termo documentario possui o
seguinte significado: “1. Relativo a documentos. 2. Que tem o valor de
documento. 3. Aquilo que vale como documento. 4. Cin. Filme, em geral de
curta metragem, que registra, interpreta e comenta um fato, um ambiente, ou

determinada situagéo.”

Quando, no portugués, ocorre a apropriagdo, em vez de se usar
“‘documentario”, a traducéo literal, usa-se “documental”’, palavra que parece

englobar todo o conceito de documento.

A palavra documento €&, por si sO, paradoxal. Por um lado, reflete a
crenca na verdade herdada de uma histéria metddica e positivista, onde o
historiador determina quais documentos (de preferéncia escritos impressos e
oficiais) sdo provas-chaves para, mais que o conhecimento sobre, constituir e
revelar a histéria por meio de fatos ditos veridicos em um tempo

primordialmente cronoldgico e linear.

De uma outra perspectiva, a nogdo de documento adquire um carater
de pista, de “migalha”, de pegas de um enorme quebra-cabega que o
historiador utiliza para montar, a partir de critérios consolidados, sua
investigagcado sobre o passado. De modo geral, documentos sdo mecanismos
utilizados para refletir criticamente os discursos, as estratégias e as

representagdes de pessoas e instituicbes ao longo do tempo.

Segundo André Rouillé*®, uma fotografia é considerada documento

quando se cré no seu referencial, no seu desejo de objetividade em representar

% \Ver COSTA, Helouise. Pictorialismo e Imprensa: O caso da Revista O Cruzeiro (1928-1932).
In.: FABRIS, Annateresa. Fotografia: usos e fun¢des no século XIX. Sdo Paulo: EDUSP, 2008.
Ver também: MELLO, Maria Teresa Villela Bandeira de. Arte e fotografia: o movimento
pictorialista no Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, 1998.
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o real. Essa fotografia estaria documentando, seria a prova de existéncia e
formas culturais de um povo, de uma gente. Essa fotografia estaria engajada
com a mudanca social e tiraria da escuridao pessoas em situagdo de pobreza
econdmica e miséria moral. Esses fotografos nédo passariam, entdo, de
“escrivaes visuais”, ou testemunhas oculares da realidade vivida. Logo, ha que
se crer no que eles dao a ver. A pergunta pertinente é: esse documento visual
€ concebido como tal na sua nascenga ou ao passoO que a imagem €
mostrada? Queriam Walker Evans ou Dorothea Lange mostrar a realidade
insuperavel, impositiva e indubitavel, ou apenas conhecer e dar a ver a partir
do seu olhar o interior dos EUA na Grande Depressdo®'? Se, por nominaco,
determina-se que documento € originalmente uma prova de alguma coisa,
deixa-se de lado a eleicdo dessas imagens como documentos, ou melhor,

como documentacgao fiel da realidade.

Se pensarmos a nogdo de documento como eleigdo do investigador,
também n&o podemos sustentar a categoria documental, ja que esta esta se

referindo a todas as fotografias, vistas pelo prisma da fonte.

Uma fotografia, ou melhor, uma produgcdo de fotografias, nao
necessariamente necessita se moldar ou apenas respeitar a um propésito. As
imagens fotograficas e, principalmente, as imagens produzidas na
contemporaneidade, sdo hibridas. Ao mesmo que podem remeter ao pictérico,
podem denunciar uma dada realidade social, a0 mesmo que abordam uma
questao etnografica, falam de sonhos, imaginarios, sobre o tempo ou sobre

elas mesmas.

*kkk

Ao longo do século XX o que se determinou como género ‘documental’
na fotografia foram imagens produzidas no sentido de criarem discursos sobre
as realidades de grupos humanos, numa forma de engajamento politico voltado
as lutas sociais e a aparigdo de parcelas da sociedade que nunca antes haviam

sido representadas em imagens. Desta forma, como salienta Olivier Lugon, as

30 ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. Sdo Paulo: Editora
Senac, 2009.

3 Aqui se faz referéncia as fotografias produzidas de forma auténoma pelos dois fotégrafos,
fora do contrato estabelecido pelos mesmos com a Farm Security Administration.
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histérias da fotografia que comegaram a ser delineadas nos anos 1930, foram
desenvolvidas sobretudo nos Estados Unidos da América e tem na corrente

documentaria o elemento dominante daquela década.

Com o objetivo de estabelecer narrativas por meio de sequéncias de
imagens (e ndao mais somente a apresentacdo da imagem unica capaz de
contar uma histéria), os grupos sociais menos favorecidos foram
destacadamente os mais visualizados por fotodocumentaristas. Com forte
carater reformista, os chamados concerned photographers, tinham como
premissa a denuncia dos abusos do mundo do trabalho, das condi¢cbes
subumanas em que se encontravam os imigrantes nos EUA e as exploragdes

sociais de maneira geral.

A partir da década de 1930, dentre todas as transformacgdes sociais que
ocorriam no mundo, a pratica fotografica sofreu uma drastica mudancga. Artistas
amadores e até mesmo socidlogos e reformadores sociais, passaram a usar a
fotografia como meio de discursos politicos, sempre se apoiando na nogao de

documentagao da sociedade.

A tradicdo documentaria que fotégrafos como Lewis Hine, Walker Evans
e Jacob Hiis criou, a partir da década de 1930, dizia respeito a frontalidade, ao
flagrante em busca de amostragem do real, numa forma de engajamento do
fotégrafo com as imagens produzidas a fim de denunciar e, se possivel, buscar
a transformacdo social. Esse dispéndio resultou na construcdo de uma
comunidade de imagens em torno de determinados temas, acontecimentos,
pessoas ou lugares, podendo-se inclusive cruzar essas categorias. Tais
imagens corroboram o processo de construgdo de identidades sociais, raciais,

politicas, étnicas, nacionais etc.>®

No limite, o questionavel ndo é a fotografia como “ato”, ou seja, a
captura visual de um pedaco do mundo, no recorte-tempo que vira a se
transformar a imagem, mas sim a propria verdade, a “verdade do mundo” que a

concerned photography coloca em pauta.

*2 L UGON, 2011. Op. Cit. P. 17.
3 MAUAD, 2008. Op. Cit. P. 37.
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No sentido de coletar dados da sociedade, constituir uma memoaria por
meio da fotografia e, por fim, atingir mudancas eficazes nas realidades sociais
de milhares de pessoas, surgiu, na década de 1930, um empreendimento que
pode ser considerado o mais importante para a constituicdo do que, ao longo
dos anos seguintes, se moldou como fotodocumentarismo: a Farm Security
Administration.** FSA, como é conhecida, foi uma iniciativa criada pelo governo
Roosevelt no auge da Grande Depressao norte-americana. Conduzido por Roy
Stryker na diregcao da Secao Histérica da Divisdo de Informacao, entre os anos
de 1935 e 1942, o empreendimento acabou por criar um dos maiores e mais
famosos arquivos fotograficos do século XX. O montante conta com um grande
corpus fotografico: 87 mil tiragens em preto e branco, montadas em cartolina,
130 mil negativos, 1.600 diapositivos Kodachrome.* Essas imagens estdo
salvaguardadas na Biblioteca do Congresso em Washington e séao
primordialmente imagens ndo de um fotégrafo, mas de uma agao coletiva que
contou com nomes como Russel Lee, Bem Shahn, Walker Evans e Dorothea

Lange.

Tendo em vista este grande arquivo, foi a partir destas imagens que se
criou uma definicdo tematica, que por longo periodo, iria sustentar a vasta
produgao documentaria, ndo s6 nos EUA, mas na Europa e na Ameérica Latina.
No seu livro Documentary Expression and Thirties America, de 1973, William
Stott, descreve desta forma o que seria o documentario:

O documentario se trata da experiéncia real, ndo imaginaria, de
individuos geralmente pertencentes a um grupo de baixo nivel
econdmico e social (inferior ao publico que as imagens se
enderecam) e trata essa experiéncia de modo a torna-la mais

comovente, “humana” e, frequentemente, mais pesarosa para
seu publico.*®

Nesta concepc¢ao da fotografia documentaria, centrada na tradigdo da

FSA, esta inscrita a grande parte da histéria da fotografia. Beaumont Newhall,

* Ver. GUIMOND, James. American Photography and the American Dream. Chapel Hill: The
University of North Caroline Press, 1991.

%% Cf. ROUILLE, 2009. Op.Cit. P. 107.

% STOTT, William. Documentary Expression and Thirties America. New York: Oxford University
Press, 1973. P. 62. Original em francés: Le documentaire traite de I'expérience réelle, non
imaginaire, d’individus appartenant géneralement a um groupe de faible niveau économique et
social (inférieur a celui du public auquel Le témoignage s’adresse) et traite cette expérience de
fagon a essayer de la rendre vive, “humaine”, et — Le plus souvent — poignante pour ce public.
In.: LUGON, 2011. Op. Cit. P. 18.
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no classico The History of Photography from 1839 to the Present Day, de 1949,
define o que é documentario com base nas premissas propostas pela FSA,
onde inclusive o autor ira propor a substituicdo do termo “humanista” por
“‘documentério”. Da mesma forma, Helmut Gernsheim qualifica a fotografia
documentaria como uma “arma de grande poder para despertar a consciéncia

social”.¥’

A concepcao de uma fotografia documentaria engajada no real e com
um sentido de transformagdo social, vé na década de 1930 a sua
disseminagdo. Essa primeira acepgao do termo esta ligada mais a uma
tematica, a uma funcdo, ou seja, o papel politico e social da fotografia, que
propriamente a uma estética, a uma forma. Porém, essa acepg¢ao imovel do
que seria a foto documentaria ndo tarda em se transformar, mesmo que de
maneira discreta neste primeiro periodo. Ainda numa afirmagdao que o
documentario € uma forma de antitese da arte, tendo em vista sua objetividade
em relatar o espacgo social, a no¢cdo de uso da poética como uma forma
estética na imagem, aparece nos discursos de curadores e criticos. Sobre este
‘periodo, num texto de 1971, dedicado a uma retrospectiva da obra de Walker
Evans no Museu de Arte Moderna de NY (MOMA), John Szarkowski assim

escreve:

E nesta época (cerca de 1930) que fotégrafos refinados
descobrirdo os usos poéticos da realidade bruta que se vé, dos
fatos apresentados com tal reserva que a qualidade da imagem
parece idéntica ao sujeito. Esse novo estilo se chama
documentario. E na obra de Walker Evans que esse modo da
fotografia foi definido mais claramente. Seu trabalho aparenta
no primeiro momento quase uma antitese da arte: ele é
austeramente ecbnomo, precisamente comedido, frontal,
desprovido de emocgdo, seco em sua textura. Intensamente
ligado aos fatos, caracteristicas que parecem mais apropriadas
a um livro de contabilidade que a arte.*®

Para além de realizar um inventario, o que a FSA acabou por criar foi
uma forma de fotografar que ndo estava apenas disposta a catalogar, mas a
produzir o que André Rouillé chamou de fotografia expressdo. A carga

informativa, ou seja, o conteudo que carrega a imagem era de suma

% NEWHALL, 1949. P. 167. GERNSHEIM, 1971. P. 257. In.: LUGON, 2011. Op.Cit. P. 19.
% SZARKOWSKI, 1973. P. 116. In: LUGON, 2011.0p. Cit. PP. 22-23.
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importancia, porém, a questao estética (a expressao) foi valorizada de forma

significativa.

Por mais que os fotdégrafos da FSA tenham criado uma estética
particular do que viria a se desenvolver profundamente no fotodocumentarismo
em termos mundiais nos proximos anos, foi o suico Robert Frank quem
transformou sobremaneira a forma tradicional de fotodocumentagdo. Com o
lancamento do livro The Americans no ano de 1959%, questbes como autoria,
subjetividade e teor estético foram valorizadas. Neste livro, que pode ser
considerado o inicio de wuma transformagdo na linguagem do
fotodocumentarismo, Frank ndo buscava capturar o real, mas sim apresentar
sua interpretacao sobre a sociedade norte-americana. Questionando o estatuto
da foto documental, o livro de Frank colocou em pauta o realismo fotografico,

colocando em cheque pontos éticos e estéticos dentro do género.*°

Com uma bolsa da Fundacao Guggenhein, Frank percorreu o oeste dos
EUA fotografando pessoas e lugares de forma subjetiva, ndo buscando uma
descricdo ou inventario ao longo do caminho. Jorge Pedro Souza assim
descreve as imagens de The Americans: “um conjunto de imagens fotograficas
que registram instantes que rogam o absurdo e que quase nao tém em si um
sentido que ndo seja aquele que o observador lhes possa dar”.*' Abusando de
composi¢des incomuns, o livro de Frank € um marco do inicio da
transformacdo da fotografia-documento para a fotografia-expresséo, termos
cunhados por Rouillé.*? Considerada uma nova forma de documentagdo, a
fotografia expressdo nao ird negar as relagdes subjetivas que o fotografo

mantém com as pessoas, os espacos fotografados e os acontecimentos.

% Nzo encontrando editores nos EUA, Frank publicou seu livro primeiramente na Franga (1958)
sob o titulo Les américans, porém ele sé teve sucesso de publico e critica quando foi publicado
nos EUA. No Brasil, o livro foi langado em 2017 pelo Instituto Moreira Salles.

0 Com outros propositos, mas de forma semelhante, a questdo do realismo fotografico ja havia
sido colocada em questao no inicio do século por fotégrafos como Alfred Stieglitz. No campo
da arte, o movimento internacional chamado pictorialismo questionou a capacidade da
fotografia em transpor o real em imagem. Para aprofundar a questdo ver FABRIS, Anateresa.
O desafio do olhar: fotografia e artes visuais no periodo das vanguardas histéricas. Sdo Paulo:
Editora WMF Martins Fontes, 2011

“ SOUSA. Jorge Pedro. Uma histéria critica do fotojornalismo ocidental. Chapecé: Argos,
2000. P. 148.

*2 ROUILLE, 2009. Op. Cit.
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Assim, desde o fim dos anos 1950 vemos surgir novos modos, meios
hibridos de tratar imagens e séries de imagens. Esta tomada de posi¢cédo de
fotégrafos e grupos de fotdgrafos recolocou em pauta ndo somente a
problematica da relagdo da fotografia com a realidade, mas da relacdo da

fotografia com outros campos, como o jornalismo e a arte.

Ha que se diferenciar o uso corriqueiro da palavra documento, que esta
atrelado a nogao de prova da realidade dos fatos passados, do que seria,
entdo, a caracteristica documentaria de determinadas fotografias. Estas ultimas
possuem, de fato, conexdao com o mundo “real”. No entanto, sua complexidade
nao permite que as tratemos como provas de nenhum passado ou, ainda, de

quaisquer realidades.

De um lado, ha a fotografia como documentacédo de tipos e situagdes
humanas; de outro, fotografias com uma tendéncia documentaria, com um

“estilo documentario™®

, OU seja, uma forma de produzir e apresentar fotografias
que esta atrelada a conceitos e discursos sobre a denotagcdo do termo
“‘documentario” — este mesmo passivel de transformacédo conforme o periodo

historico.

Seria mais facil, embora insuficiente, pensar todos os fotdgrafos ditos
documentais a partir de um mesmo parametro, cataloga-los conforme normas e
pré-requisitos formais, sem levar em consideragcdo as suas especificidades
tematicas e diferentes maneiras de se aprofundar e dialogar com grupos de
pessoas ou coisas. Assim, torna-se necessario adentrar na producao, usos e
fungdes que essas fotografias tiveram ao longo do século XX e inicio do XXI
para se evitar uma abordagem estanque ou superficial sobre o papel dessas

imagens e sujeitos ao longo desse periodo.

A fotografia que busca um “estilo documentario”, ao mesmo tempo em
que aproxima o pesquisador a paradigmas compositivos, tematicos, estéticos e
politicos vivenciados socialmente no tempo em que as imagens foram

produzidas, o conecta com um “olhar” construido por um individuo — um autor

43 LUGON, Olivier. L’esthétique du document...1890-2000: Le réel sous toutes ses formes. In:
GUNTHERT, André; POIVERT, Michel (orgs.). L’art de la Photographie. Des origens a nos
jours. Paris: Citadelles, 2007. p. 357-422.
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que, mesmo dialogando com as tendéncias vividas no momento, € dono de
uma subjetividade que o destaca e o faz se diferenciar no ambito da producao

geral das fotografias.

Segundo Olivier Lugon, as fotografias que possuem carater
documentario foram se transformando ao longo do tempo. Para o autor, esses
registros, baseados principalmente na credibilidade em demonstrar o real,
podem ser interpretados a partir de trés grandes posi¢cdes. A primeira € o viés
enciclopédico e pedagdgico, em que se enquadram as fotografias de hospitais,
delegacias de policia, meio cientifico, entre outros. A segunda, as fotografias
com viés patrimonial, na qual se encaixam as imagens de Eugéne Atget e as
inumeras vistas urbanas que foram disponibilizadas em albuns e cartdes-
postais. A ultima linha € que diz respeito ao viés social. Essas imagens,
inauguradas por fotégrafos como Walker Evans, tem o intuito de transformacéao

social, muito bem representadas também por Lewis Hine*.

A fotografia de cunho social € a forma mais comum de
fotodocumentarismo, ou pelo menos a forma que mais se desenvolveu ao
longo do século XX. Na procura por abordar temas de interesses sociais como
conflitos, migragdes, aspectos politicos, de género, bem como a busca pelo
conhecimento de grupos que sao distantes fisica ou culturalmente do
“ocidente”, os documentarios fotograficos sdo uma forma de dar a ver, de
conhecer e denunciar aspectos variados da sociedade, ou, até mesmo, da

natureza (principalmente desastres ambientais).

A vocagao documental associada a ideia de realismo e a aderéncia do
referente a fotografia foi, a rigor, uma constante tanto no intuito de producao
das imagens quanto no entorno da discussao teodrica sobre o meio. “Discutia-se
o poder do corte da realidade que uma fotografia produzia ou a imagem direta

da realidade”, salienta Ricardo Sardenberg.*

Todas as revisdes epistemoldgicas por que passaram as ciéncias sociais

ao longo do século XX, juntamente com a profissionalizagdo da fotografia (e,

* LUGON, 2007. Op. Cit. PP. 357-422.

45 SARDENBERG, Ricardo. Como funciona a maquina fotografica? In.: DIEGUES, lIsabel;
ORTEGA, Eduardo (orgs.). Fotografia na arte brasileira no século XXI. Rio de Janeiro: Cobogé,
2013.
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com ela, a cada vez maior estratificacdo conceitual da técnica), além de sua
entrada definitiva no universo da arte, permitiram que o documentarismo
alcangasse um patamar capaz de compreender ndo somente a subjetividade
das pessoas envolvidas no processo quanto sua natureza hibrida, capaz de

envolver diferentes frentes estéticas, ontoldgicas e, por fim, conceituais.

Maria Beatriz Coelho, pesquisadora que se dedica a produgdo dos
fotodocumentaristas brasileiros que atuaram no Brasil a partir do Estado Novo,

salienta que:

Estes fotodocumentaristas tém em comum o objetivo de
produzir um documento que mostre sua percepc¢ao intelectual,
emocional e visual de um aspecto da vida de uma parcela da
nagao brasileira, para o maior numero de pessoas possivel.
Assim, tém trés pontos a observar. o compromisso com a
informagédo 9° que mostrar), o visual, plastico, da linguagem
fotografica (como mostrar) e, finalmente, como tornar seu
trabalho acessivel.*

A fotografia passa a ser compreendida como uma forma de
interpretacao, recriagcao e atualizagao do real. A nova concepcéao de fotografia
documental abriu espago para a expressao da subjetividade pelos fotografos
documentaristas. Da fotografia-documento se passa a fotografia-expressao, na
qual a intencionalidade e a subijetividade criadora do fotografo trabalham na

interpretacéo do real.*’

Outros aspectos pertinentes sdo o tempo e os modos como as
fotografias vao sendo ressignificadas ao longo de sua existéncia. Quando
Arbus fotografou seus personagens e expds suas imagens, ao primeiro contato
o conjunto de fotografias foi recebido e interpretado de uma forma — com o
passar do tempo e as inumeras descrigdes e usos do trabalho da fotografa, as
imagens foram atingindo outros patamares de sentido. A partir da década de
1970, ocorre o processo de alguns artistas passarem a ver o potencial da
fotografia como critica social em suas obras.*® Logo, num caminho inverso, ou

seja, por parte dos artistas, a fotografia passa a ser usada como ferramenta

*® COELHO, Maria Beatriz. Consideragdes sobre a analise das fotografias produzidas pelos
fotodocumentaristas que atuaram no Brasil a partir de 1940. Texto apresentado ao GT
Producéo, leitura-recepcao e os usos da imagem em Ciéncias Sociais. Caxambu, 2002. pp. 2-
3.

*” ROUILLE, 2009. Op. Cit.

*® GELDER; WESTGEEST, 2011, GELDER, Hilde Van; WESTGEEST, Helem. Photography
Theory in Historical Perspective. United Kingdom: Blackwell, 2011. P.152.
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para se posicionar politicamente, abandonando parcialmente o carater de
testemunho do real, para, enfim, ser um meio de expressao que superasse

esses limites.

*kkk

A histéria da fotografia ndo pode ser descrita de maneira linear: ela é
difusa. Por isso, ha a necessidade de criacdo de categorias que, né&o
rigorosamente estanques, deem conta de uma produgao cada vez mais hibrida,
onde o lugar da arte e o lugar do documentarismo se confundem para um
propésito maior — a conformagdo de um pensamento e maneiras
transgressoras de comunica-lo. “Toda a fotografia pode ser considerada sob o
angulo do documento ou sob o angulo da obra de arte. Ndo se trata de duas

espécies de foto. E o olhar de quem a considera que decide.”*

Assim, estamos refletindo sobre uma fotografia documentaria que visa a
consolidar uma obra de denudncia ou inventariado social (mesmo que seus
autores assim o neguem), por meio de uma estética da arte. Sao imagens que
se hibridizam, que a partir do que Frangois Soulages chama de “estética do ao

"0 conformam tanto um viés documental quanto um viés

mesmo tempo
plastico. Recursos artisticos sédo utilizados para conformar a posig¢ao politica,
afetiva ou social de quem fotografa. A insercdo dessas imagens nos espagos
legitimadores da arte modelam, artisticamente, imagens “sem-arte”,
transformando seu estatuto, ou melhor, as colocando em diferentes estatutos

ao mesmo tempo.

Beatriz Coelho, referenciando Umberto Eco, enfatiza que as fotografias
s&o genealdgicas, ou seja, “produzem imitagdes em cadeia em outras fotos e
midias, que amplificam o poder destas imagens”. Ainda, segundo a autora, “é

dificil medir o alcance de uma fotografia publicada. E comum que uma imagem

49 LEMAGNY, Jean-Claude. Enrichir, conserver, communiquer. Conferéncia realizada no VI
Rencontres Photografphiques en Bretagne, Lorient, 1987. Texto n&o publicado. Apud.
SOULAGES, Francois. Estética da fotografia. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2010. P. 159.

* SOULAGES, 2010. Op. Cit.
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original sirva de inspiragao para outras, num movimento de espelho que acaba

atingindo um publico incomensuravel”.*

A contaminagdo consciente das imagens documentarias é
potencialmente trabalhada no livro Paisagem Submersa de Joao Castilho,
Pedro David e Pedro Motta.®? O livro € composto por fotografias advindas de
um projeto documental de um periodo extenso, de 2002 até 2007. O trabalho
abarcou sete municipios do Estado de Minas Gerais, que foram parcialmente
inundados para a construgcdo da usina hidrelétrica de Irapé. As comunidades

ribeirinhas foram atingidas e mudaram-se para outras regides.

Para além de uma abordagem politica/conceitual que as fotografias
desse grande projeto proporcionam, tendo em vista seu carater social pungente
e retroativo em diferentes momentos na histéria do Brasil, o livro € um
manancial de referéncias a histéria recente da fotografia documental brasileira.
O gesto, firmado pelo uso da cor, da escuriddo e dos corpos ali fotografados,
alude aos céanones como: Claudia Andujar, Mario Cravo Neto, Miguel Rio
Branco, Walter Firmo, Luiz Braga entre outros. Este aspecto deliberado produz
um senso estético que ultrapassa questdes formais como luz, sombra, gesto
etc., criando um dialogo proficuo entre as potencialidades sociais das imagens

produzidas no Brasil ao longo da segunda metade do século XX, conformando

um campo ja maduro da fotografia no pais.

Figura 2. Reproducgéo do livro Jodo. Paisagem Submersa: Joao Castilho, Pedro David,
Pedro Motta.

> COELHO, 2002. Op.Cit. P. 3
52 CASTILHO, Jodo. Paisagem Submersa: Jodo Castilho, Pedro David, Pedro Motta. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2008.
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Figura 3. Reproducédo do livro Jodo. Paisagem Submersa: Jodo Castilho, Pedro David,
Pedro Motta.

No Brasil, como salienta o pesquisador Charles Monteiro, foi a partir da
década de 1970 que o campo da fotografia sofreu “um processo de expanséo,
profissionalizacdo, ao mesmo tempo que se tornou mais complexo, tanto no
campo jornalistico quanto no campo artistico.””® As revistas Quatro Rodas e
Realidade, ja a partir da década de 1960, passam a ser as grandes
empregadoras de fotografos, abrindo espaco para realizacdo de grandes
reportagens para a nova geracao de fotdégrafos como Claudia Andujar e
Maureen Bisilliat. Essas fotorreportagens, posteriormente, vado dar lugar aos

projetos documentarios.>*

O amadurecimento do campo da fotografia esta ligado a trés fatores
primordiais: criagdo das agéncias — cooperativas de fotografos que
possibilitaram a complexificagdo do processo (laboratoristas, criacdo de pautas
independentes, publicagdes periddicas); profissionalizacdo de jovens em
universidades; e, por fim, a autonomia que esta diretamente relacionada a

questao da autoria.

Uma pesquisa® realizada por Maria Beatriz Coelho constatou que, dos
114 fotografos que mais publicaram no pais e participaram de exposi¢des na

década de 1960, 81 deles tinham curso universitario, o que denota a mudanga

*® MONTEIRO, Charles. EI Campo de la Fotografia y las Imagenes del Brasil en los afios 1970-
80 : Entre el fotoperiodismo y la fotografia documental. In.: Artelogie, n°® 7, Avril 2015.
URL: http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?article353 p. 2. No original: un proceso de
expansion, profesionalizacion, al mismo tempo que se hizo mas complejo, tanto en el campo
B‘eriodistico como en el campo artistico.”

COELHO, 2002. Op. Cit. p. 13.
** MONTEIRO, 2015. Op. Cit. P. 2. No original: Los fotdégrafos se comprometieron en la
construccion de una nueva visién para la nacion, muy diferente de aquella exhibicion de las
bellezas naturales, de los prodigios de la modernizacion del “desarrollismo”
(o desenvolvimentismo) que marcaron los afios 1950
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de perfil desse profissional que, anteriormente, era treinado aleatoriamente nos

laboratdrios fotograficos.

Essa nova geracao de profissionais, além de possuir um nivel maior de
educacdo formal, se engajou na luta para a reabertura democratica do pais.
Esse momento estda marcado por uma valorizagdo da fotografia de cunho
documentario, no propodsito politico de valorizar as identidades e a ideia de
nagao. Era preciso dar a ver as mazelas, as injusticas e violéncias que existiam
tanto no campo como na cidade, este ultimo espacgo privilegiado de atuagao
dos fotografos. Segundo Monteiro:

Os fotografos se comprometeram na constru¢ao de uma nova
visdo para a nagao, muito diferente daquela exibicdo das

belezas naturais, dos prodigios do desenvolvimentisto que
marcaram os anos 1950.%

De imagens apenas ilustrativas de um Brasil pitoresco e natural,
comecaram a surgir trabalhos bem editados que abarcavam temas
diversificados, apesar de ser notavel o privilégio por tematicas que envolviam
os trabalhadores rurais, o trabalho infantil, os diferentes grupos indigenas e
suas situagdes precarias, as comunidades negras de forma geral (quilombos,
manifestagdes identitarias, etc.), assim como as questdes que envolviam o

urbano (violéncia, soliddo, trabalho, religiosidades, prostituigdo, etc.).>’

A profissionalizacdo e a complexificagdo do campo da fotografia no
Brasil levantaram questdes relativas & autoria.®® Na busca por liberdade de
acao (frente a editais e financiamento para projetos documentarios) e de
criacdo, os fotdégrafos comecaram a se movimentar para criar agéncias

fotograficas também no Brasil®®

, caso da Agéncia F4, funda no fim da década
de setenta pelos fotografos Juca Martins, Nair Benedicto e Ricardo Malta, cujo

objetivo era a “valorizagdo da profissao, a defesa dos direitos patrimoniais do

% MONTEIRO, 2015. Op. Cit. P. 1.

" COELHO, 2002. Op. Cit. P.18.

% Essas questdes ja vinham sendo desenvolvidas desde a década de 1940 na Europa,
primeiramente com a Magnum e, depois, com a Gamma, Sipa e Sygma. Ver. MAUAD, Ana
Maria; LOUZADA, Silvana; SOUZA JUNIOR, Luciano Gomes. Anos 1980, afirmacdo de uma
fotografia brasileira. In. QUADRAT, Samantha Viz. Nao foi tempo perdido: os anos 80 em
debate. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2014. P. 199.

* Na Europa, com o exemplo da agéncia Magnum, criada por Robert Capa e Henri-Cartier
Bresson, a autonomia dos fotégrafos ja vinha sendo reivindicada desde o pés-guerra.
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autor, implantar um novo contrato de licenca de reproducado, e produzir seus

proprios assuntos independentemente das redacées”.®°

Outra grande questao foi a reivindicagao de autoria nos anos
1970 e 1980. Um movimento que pdde ser observado tanto na
Franca quanto na América Latina. Diante da crescente
homogeneizacao e massificagdo da fotorreportagem, onde os
fotégrafos buscavam afirmar um espaco de liberdade e de
criacdo, se traduziu em uma reivindicagdo autoral de suas
imagens.®’

A autoria e autonomizagdo do campo da fotografia na América Latina,
levaram fotégrafos a dispor de mais tempo e financiamento para produg¢ao dos
trabalhos documentarios ja que o modelo das agéncias independentes tinha
como principio a cooperagao entre os membros, ou seja, eram coproprietarios.
A liberdade de acao, de criacdo de pauta e a independéncia perante os meios
de comunicagao tiveram como consequéncia uma nova concepgao do papel do
fotégrafo na sociedade, tanto em relacdo a imprensa, quanto em relagao ao
publico. Para Mauad, Louzada e Souza Junior, “a figura do fotégrafo das
agéncias independentes se tornou mitica e glamourosa, fruto do sentido de
aventura das coberturas fotograficas, da nogcéao de estar no lugar certo na hora

exata, do destemor e da audacia”.®?

As agéncias fotograficas®® foram de suma importancia para o
desenvolvimento tanto politico quanto estético da fotografia brasileira. Tendo
em vista que a década de 1980 foi um periodo de renovagao politica no Brasil,
esses fotografos tiveram um papel de “construcdo do espaco publico visual”®
do pais, ja que ndo somente cobriam os episddios politicos e sociais, mas
também realizavam investidas turisticas, uma espécie de etnografia, cobertura

de implantagao de novas fabricas, etc.

% Conforme apresentacdo da agéncia que consta no seu proprio site:

http://www.agenciaf4.com/

®* MONTEIRO, 2015. Op. Cit. P. 4. No original: Otra gran cuestién fue la reivindicacion de la
autoria en los afios 1970 y 1980. Un movimiento que puede observarse tanto em Francia como
en América Latina. Frente a la creciente homogenizacion y masificacion del foto-reportaje los
fotégrafos buscaban afirmar un espacio de libertad y de creacién, que se tradujo en una
reivindicacién autoral de sus imagenes.

%2 MAUD; LOUZADA; SOUZA JUNIOR, 2014. Op. Cit. P. 199.

% para citar algumas agéncias: Image, fundada por Flavio Damm em 1962; Camara 3, criada
por Sebastiao Barbosa, Claus Meyer e Walter Firmo em 1973 e Agil Fotojornalismo, criada por
Milton Guran, em 1980

* MAUD; LOUZADA; SOUZA JUNIOR, 2014. Op. Cit. P. 200.
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O campo da fotografia, mais especificamente do fotojornalismo, estava
se desenvolvendo no sentido de possuir maior autonomia. As agéncias
independentes, a reunido de fotografos nesses grupos que, além de
produzirem imagens de um Brasil que ainda ndo existia fotograficamente,
discutiam o papel da imagem e do profissional da fotografia, acompanhou uma
outra discussdo que vinha se desenvolvendo desde o fim dos anos 1960 no
campo da arte: como produzir e exibir um arte engajada e inovadora em meio
as perseguicdes e ao autoritarismo do regime militar e, a0 mesmo tempo,

escapar do dogmatismo da esquerda ortodoxa brasileira?®®

Uma das alternativas em resposta a divisao politica e social do Brasil foi
desenvolvida nas publicagbes independentes, que na década de 1970 tiveram
um crescimento significativo no pais. Chamadas de imprensa “nanica” ou
“alternativa”, essas publicagcdes “destacam-se pela diversidade e pelo

protagonismo que assumiram no conturbado panorama social brasileiro”.®

Como espaco de criagdo, essas publicacdes®” compreendiam distintas
formacdes: literatura, artes plasticas, escultura, video e, também a fotografia. E
0 caso da revista Malasartes, que na segunda edicdo de novembro de 1976,
publicou uma série de Miguel Rio Branco intitulada Satélites, onde o fotégrafo
ja ensaiava nas periferias de Brasilia o que depois iria desenvolver no Maciel-

Pelourinho na Bahia.

1.2 A fotografia no ambiente de arte: aproximagoes

Estabelecendo a premissa de que a fotografia € multipla, sua histéria é

difusa e sua producdo se encontra em distintas areas do conhecimento,

%5 Cf. CALIRMAN, Claudia. Arte brasileira na ditadura militar. Rio de Janeiro: Reptil, 2013. P. 5.

% BUCKSDRICKER, Jorge. A revista como pratica artistica no Brasil na década de 1970.
Revista Arte ConTexto V.2, N°, NOV. 2014. s/p. (http://www.artcontexto.com.br/artigo-
lgrge_bucksdricker.htmI). Visualizado em setembro de 2017.

Em seu artigo, Jorge Bucksdricker ressalta que entre 1974 e 1977, diversas revistas vieram a
tona, sao elas: Artéria, Poesia em Greve, Qorpo Estranho, Malasartes, Caspa, Anima, Povis,
Bahia Invencédo, Polem, Navilouca, Almanaque Bioténico de Vitalidade, Punho, Cdédigo, | e
Muda. Segundo o autor, essas publicagées tinham como autores artistas como Lygia Clark,
Helio Oiticica, Antonio Dias, Augusto de Campos, Caetano Veloso, Rogério Duarte, Waltércio
Caldas, Carlos Vergara, Julio Plaza, Haroldo de Campos, Torquato Neto, Regina Silveira,
Paulo Leminski, Waly Salom&o, Paulo Bruscky e Lenora de Barros, entre outros artistas.
BUCKSDRICKER, idem.
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informacdo e percepcdo, podemos inferir como € maleavel a relacdo da
fotografia com a arte, ou ainda, com o sistema de arte que vem a legitima-la,
transformando-a em objeto artistico e, assim, passivel de se inserir num
sistema de valores atribuidos por criticos, artistas, curadores e historiadores da

arte.

Tendo em vista essa maleabilidade, torna-se um emaranhado
demasiado complexo e inutil pensarmos em como todos os campos da
fotografia se relacionam com os ambientes de arte. Tal justificativa se apoia
basicamente na absorgdo contemporanea de fotografias outrora de cunho
comercial ou cientifico, em colecbes de museus, galerias e feiras. Michel
Poivert ao pensar a fotografia contemporédnea assim salienta: “fotografia
contemporanea se define como um momento histérico onde a fotografia é
contemporanea da arte, num periodo onde esta se homeia, em grande parte,
“arte contemporanea”.®® O autor defende que em outros momentos histéricos a
fotografia tinha sua atualidade numa relagdo de contemporaneidade com a
informacgao, com a ciéncia, com a industria e que, a partir da década de 1970 a
atualidade mais evidente da fotografia é sua relagdo com a arte.

Logo, cabe pensarmos que a fotografia contemporédnea né&o
necessariamente € aquela produzida na atualidade, mas sim numa relagao
dessas imagens com a sua atualidade: o ambiente da arte. E claro que seria
muito restritivo aqui delegarmos a arte toda uma producdo atual de imagens
que sdo denominadas fotografias e navegam pelas redes.®® Nao sdo dessas
imagens que estamos a falar. Assim, cabe pensarmos na especificidade da
relagdo de algumas obras de Miguel Rio Branco com a arte para, entio,
conseguirmos tecer apenas uma linha no grande emaranhado maleavel e
difuso que é a historia da fotografia.

A primeira assimilacdo da fotografia no sistema de arte se deu no
Departamento de Fotografia do Museu de Arte Moderna de NY (MOMA) na
década de 1940, sob curadoria de Beaumont Newhall. Definindo o que seria

fotografia artistica, essa assimilagao da fotografia como arte foi paradoxal.

% POIVERT, Michel. A fotografia contempordnea tem uma histéria? In. Photographie

contemporaine & art contemporain. Sous la direction de Frangois Soulages & Marc Tamisier.
2012. Traducao de Andrea Eichenberger. Consultado em: http://www.andreaeichenberger.com/
% ver: ELKINS, James. Histéria da arte e imagens que nado séo arte. Porto Arte. Revista de
artes visuais. V. 18, n.30, 2011. PP. 7-42.
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Helouise Costa fazendo referéncia a Cristopher Phillips’® explica esse
paradoxo:

0 museu passou a valorizar a fotografia ndo enquanto imagem
reprodutivel e versatil, mas enquanto objefo de colegéo,
pautado por valores como raridade, autenticidade, expresséo
pessoal e virtuosismo técnico’’

Essa leitura formalista da fotografia continuaria a ser contemplada por
John Szarkowski que dirigiu o Departamento de Fotografia do museu entre
1962 e 1991. Defendendo a fotografia como linguagem especifica e obra
autdbnoma com forte carater autoral, essa premissa estava de acordo com os
valores do sistema da arte moderna. Ja ao longo dos experimentalismos
conceituais que ocorreram no decorrer das décadas de 1960-70, ocorre uma
segunda legitimacao da fotografia como arte:

Os artistas que passaram a usar a fotografia naquele momento
nao estavam interessados na afirmacgdo da especificidade do
medium, tampouco na discussdo do estatuto artistico da
fotografia. No entanto, para eles, a imagem fotografica foi um
instrumento privilegiado para colocar em xeque o estatuto
tradicional da obra de arte. E foi no momento em que assimilou
esses diferentes tipos de proposicbes artisticas que o museu
acabou abrindo espaco, talvez inadvertidamente em muitos
casos, a uma outra fotografia que nao aquela considerada
artistica pelos canones do modernismo.”

A arte conceitual ao introduzir a fotografia na arte contemporanea o faz
de maneira paradoxal. Tendo como premissa a nhegag¢ao do canone na arte, os
artistas conceituais acabam por inserir a logica fotografica no continuo fazer
artistico. André Rouillé salienta:

A arte conceitual, desse modo, introduz a fotogrgafia na arte
contemporanea de maneira negativa, “paradoxal’. A revelia. Se
os artistas conceituais a utilizam, é porque sua materialidade e

seu funcionamento a situam exatamente no oposto a esses
valores estéticos tradicionais [...].”

A complexidade deste periodo esta justamente nesse paradoxo: de um

lado temos as instituicbes como galerias e museus inserindo a fotografia em

" PHILLIPS, Christopher. The judgment seat of photography. October, v. 22, p. 27-63, Autumn,
1982.

" COSTA, Helouise. Da fotografia como arte a arte como fotografia: a experiéncia do Museu de
Arte Contempordnea da USP na década de 1970. An. mus. paul. vol.16 no.2 Sao
Paulo July/Dec. 2008. P. 5.

"> COSTA, 2008. Idem.

" ROUILE, 2009. Op. Cit. P. 313.
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suas coleg¢des e, de outro, o uso da fotografia em uma arte que nega a

legitimidade dessas mesmas institui¢coes.

*k%k

No Brasil, a primeira mostra de fotografia dentro de uma instituigdo
museologica foi em 1949, no MASP, com a exposi¢ao do fotoclubista e dono da
Fotoptica’® Thomas Farkas. Neste periodo Farkas e Geraldo de Barros
montaram o laborat6rio fotografico do museu, que servia para documentar as
obras do acervo. Em 1950, Geraldo de Barros, artsita e também fotoclubista,
monta a sua primeira exposi¢cao no MASP. Assim, nesse periodo é que temos
os primeiros escritos de criticos sobre fotografia, focalizando os trabalhos dos
fotoclubistas. Na Bienal de 1965 foi ainda o Cine-Fotoclube Bandeirantes que
organizou a exposigao de fotografias da mostra, momento que ela passou a
fazer parte definitiva das bienais paulistas.”

Desta forma, percebemos que a inserg¢ao da fotografia no museu de arte
esta mais atrelada ao trabalho dos fotoclubistas’® do que a uma utilizagdo da
fotografia como ferramenta por artistas conceituais, algo ja em
desenvolvimento na década de 1960 nos EUA e Europa.’’

A fotografia entdo tinha espaco entre os museus no eixo Rio-Sao
Paulo.”® Foi em 1979 que surgiu no Brasil um espaco dedicado a fotografia
com apoio governamental: a Funarte. Tendo em vista a mobilizagdo ja
consistente de fotografos no intuito de criagdo de um campo profissional, a
Funarte teria o papel de realizar politicas publicas em beneficio dos fotégrafos
e seus coletivos. Segundo Monteiro:

A preocupacgao desses profissionais era acerca da preservacao
de acervos fotograficos que permitissem refletir sobre a historia

“A Fotoptica (hoje Fototica) € uma loja de produtos fotograficos fundada em 1920 em Sao
Paulo por Desiderio Farkas. Thomas Farkas trabalhava junto a seu pai.

’® Cf. COELHO, 2002. Op. Cit. P. 20.

"® \Ver COSTA, 2008. Op. Cit. P. 7.

" Ver ROUILLE, 2009. Op. Cit. PP. 311-317.

® Somente na década de 1990 que de fato a fotografia se inseriu nos espagos de arte no
Brasil. O Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, Museu de Arte de Sao Paulo o Museu de Arte
Contemporanea, da USP, a Pinacoteca de Sao Paulo, além de Instituicbes privadas como o
Instituto Moreira Salles, e o Instituto Cultural Itad comegaram a fazer aquisi¢des e montar seus
acervos. Ver COELHO, 2002. Op. Cit. P. 20.
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do Brasil e também a insergcédo da fotografia dentro do campo
das artes visuais.”

Tendo em vista essa profissionalizacdo e cada vez maior
institucionalizagdo da fotografia, seja pela contratacdo formal desses
profissionais na imprensa, seja pela criagdo de coletivos como o Focontexto
(Porto Alegre, 1979), F4 (Sdo Paulo, 1979) e Agil Fotojornalismo (Brasilia,
1980), seja pelo crescimento significativo de exposicoes em museus®’, as
galerias81 passaram a ter um papel importante na disseminagdo da fotografia
no pais. Segundo Mariano Klautau, entre as décadas de 1970 e 1980 “a
fotografia passa a ocupar um lugar decisivo na programagao artistica de
galerias e centros culturais”.®?

Assim, vemos surgir mesmo que timidamente espacgos de exposicédo de
fotografias. Consequentemente, a critica também comecgava a se constituir por
meio de resenhas e artigos publicados nos jornais, tendo nos nomes de
Frederico Morais, Wilson Coutinho, Roberto Pontual e Moracy de Oliveira as
principais referéncias.

Uma outra forma de discutir a fotografia como forma de expresséo foram
as revistas de arte. Na década de 1970 surgiram diversas delas: Artéria, Poesia
em Greve, Qorpo Estranho, Malasartes, Caspa, Anima, Povis, Bahia Invencgao,
Polem, Navilouca, Almanaque Bioténico de Vitalidade, Punho, Cddigo, | e
Muda. Produzidas por artistas, estas revistas discutiam o papel da arte, bem
como publicavam obras. A fotografia, por vezes, tinha um espago dedicado a
ela, como é o caso da revista Malasartes, que contava com uma sessao
intitulada Fotografia.

Entre o fim dos anos 1960 e inicio dos anos 1970 discutia-se, na arte
brasileira, possibilidades de experimentacbes que poderiam ir além dos
canones das linguagens mais tradicionais®®, ou mesmo de programas que

privilegiavam temas da cultura popular, como os Centros Populares de

" MONTEIRO, 2015. Op. Cit. P. 4. No original: La preocupacion de esos profesionales era
hacia la preservacion de acervos fotograficos que permitiesen reflexionar sobre la historia del
Brasil y también el establecer la fotografia dentro del campo de las artes visuales.

8 \/er COSTA, 2008. Op.Cit.

8 As duas principais galerias que expunham fotografias eram a Fotogaleria da Fotoptica em
Sao Paulo e a galeria da Funarte no Rio de Janeiro.

2 KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 138.

8 Como a pintura e a escultura.
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Cultura.®* Diante do autoritarismo do regime militar e da desilusao frente ao
dogmatismo da esquerda, alguns artistas “forjaram novas formas de produzir e
exibir seus trabalhos”®, buscando ir além de uma arte revolucionaria populista

que existia no momento.

Essas experimentagbes estavam diretamente relacionadas ao periodo
politico que se vivia no pais, tendo como premissa que, além de nao
necessitarmos apenas consumir/construir uma arte “importada”, poder-se-ia
ligar tais experimentagdes a preocupacgdes de cunho social e politico. Assim, o
conceito de vanguarda foi de suma importancia tanto no que diz respeito as
experimentagdes em si, quanto no campo da critica de arte. Paulo Roberto de
Oliveira Reis salienta que:

Em termos da pesquisa de linguagem para as artes visuais, foi
o0 conceito estratégico de vanguarda que, ao agrupar as
pesquisas do projeto construtivo brasileiro (concretismo e

neoconcretismo) com as vertentes pop e conceituais, alicergou
muitas poéticas da arte brasileira & época.®®

Apo6s a promulgagéo do Ato Institucional Numero 5, artistas e intelectuais
foram presos e exilados, gerando reagcbes e manifestagcdes de distintas formas
pelo pais. Frederico Morais denominou essa reagao por parte dos artistas de
“arte-guerrilha”.®” Voltando-se aos seus corpos, numa constante metafora ao
pais, os meios de expressao tentavam lograr a censura, utilizando-se de taticas
de grupos de guerrilha urbana, “com performances rapidas e intervengdes

momentaneas fora do circuito de museus e instituicdes de arte”.®®

Trés manifestagdes foram paradigmaticas no momento. A primeira se
deu no XIX Saldo de Arte Moderna, realizado no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro na figura de Antonio Manuel que, ao ignorar a recusa do juri,
apresenta seu proprio corpo desnudo como obra e, a segunda e a terceira, em

Belo Horizonte, quando no evento Do corpo a Terra, Cildo Meireles queimou

8 Segundo Calirman, esses centros englobavam um projeto que fomentava a cultura em
ggvelas, fabricas e universidades. CALIRMAN, 2013. Op.Cit. P. 5.

Idem.
% REIS, Paulo Roberto de Oliveira. Francisco Bittencourt — uma trajetdria critica. Anais do 22°
Encontro Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas: Ecossistemas Estéticos / Afonso
Medeiros, Idanise Hamoy, (Orgs.) -- 1. Ed. -- Belém: ANPAP;PPGARTES/ICA/UFPA, 2013. P.
691.
87 MORAIS, Frederico. Artes plasticas: a crise da hora atual. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975.
Pp. 24-34.
% CALIRMAN, 2013. Op.Cit.
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galinhas vivas na obra intitulada Tiradentes: Totem Monumento ao Preso
Politico, e, no mesmo evento, Artur Barrio distribuiu trouxas de sangue pela

cidade mineira.®®

As ideias advindas da arte conceitual foram absorvidas no Brasil num
contexto especifico e complexo. Diferentemente da vertente linguistica
europeia ou norte-americana, a arte conceitual brasileira, que surge na eclosao
do regime ditatorial, acaba por se impregnar de questdes politicas do

momento.°

Bucksdricker afirma que, de um lado havia o esvaziamento das
instituicbes que fomentavam a cultura e o controle e massificagcdo dos meios de
comunicagdo e, de outro, ocorreu um relativo crescimento dos projetos
editoriais independentes. No contexto de censura e imobilizacdo politica por
parte de qualquer oposicdo, a criagdo da obra, nos parametros da arte
conceitual, como informagao, era em si uma intervencao. O autor salienta que:

Se a informagcdo estava inviabilizada, produzi-la era,
necessariamente, um ato politico, independentemente do
conteudo que se veiculava. As revistas artisticas da década de

1970 assumiram, deliberadamente ou ndo, esse designio e a
seu modo desafiaram as convencdes do periodo.”’

Assim, discutiremos a seguir uma publicacdo de Miguel Rio Branco na
revista Malasartes. Sendo um dos seus primeiros trabalhos publicados,
entendemos que a fotografia de estilo documentaria tinha na revista de arte um
papel crucial no sentido de gerar uma discussao politica dentre as

experimentagdes que ali preponderavam.

1.2.2 Série Satélites na Revista Malasartes

Editada por Carlos Vergara, Bernardo de Vilhena, Carlos Zilio, Cildo
Meirelles, José Resende, Luiz Paulo Baravelli, Ronaldo Brito, Rubens
Gerchman e Waltércio Caldas, Malasartes teve apenas trés edi¢des, lancadas

entre o segundo semestre de 1975 e o primeiro de 1976.%% A revista garantiu

8 CALIRMAN, 2013. Op. Cit. P. 11.

% RIBEIRO, Marilia Andrés. A arte ndo pertence a ninguém. Entrevista com Frederico de
Morais. Revista UFMG, Belo Horizonte, V.20, n°1, PP. 336-351, 2013.

" BUCKSDRICKER, 2014. Op. Cit. s/p.

%2 A revista foi impressa no Rio de Janeiro em tamanho 23 x 32 cm, off-set, preto-e-branco,
com cerca de 40 paginas e uma tiragem de 5 mil exemplares. Foi editada num momento em
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uma critica clara ao processo politico social que ocorria no pais. Ela também
serviu como um meio de questionar o estatuto da arte no pais, valorizando
diferentes modos de expressdo e experimentacdo, tendo em vista o
desenvolvimento da arte conceitual e das experimentagbes que ocorriam no
mundo entre as décadas de 1960-70. Segundo Carlos Zilio, a revista
questionava, por meio da arte, questdes contemporaneas da politica e da
cultura, ele ressalta:
Malasartes era uma revista que tinha por objetivo uma
intervengcdo critica no circuito da arte. Predominavam na
revista, matérias que visavam colocar em circulagdo a
producdo emergente e temas polémicos da cultura brasileira.
Realizada ainda em um momento agudo da ditadura,

Malasartes buscava abrir espaco para ideias e produgdes
recalcadas pelo sistema dominante.*

Tendo no nome a referéncia a figura folclérica de Pedro Malasartes, a
revista tinha como preceito criticar o conceito de arte nacional, revisando
justamente o que se entendia como “arte popular’. Neste sentido, a publicacao
da série documentaria de Miguel Rio Branco, acompanhada do texto de Vera
Caldas, demonstra que, para além de uma discussao formal, a revista buscava
questionar o papel da arte (e também da fotografia) nas problematicas politicas
e sociais do pais. Para Santos e Machado, o ensaio “...] critica
simultaneamente duas dimensdes do projeto moderno: a utopia urbanistica de

Brasilia e a criagdo de um novo homem brasileiro moderno.”®*

Satélites € um ensaio com 12 imagens publicado em 1976 que
representam trabalhadores da construgao civil de Brasilia. Moradores das

cidades-satélites, como Taguatinga e Ceilandia, os operarios precisavam se

que também surgiam outras revistas especializadas em arte, como Vida das Artes (de maio de
1975 a junho de 1976), dirigida por José Roberto Teixeira Leite e também editada no Rio de
Janeiro, a nova fase da Galeria de Arte Moderna, em 1976, relancada sob a diregdao de
Alexandre Savio e Duda Machado; a Arte Hoje (1977), editada no Rio de Janeiro por Wilson
Coutinho e Milton Coelho da Graga, o relangamento da revista Mddulo, que, embora dedicada
a arquitetura, reservava um espago permanente para as artes plasticas. Ver: Enciclopédia Itau
Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itau Cultural, 2019. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo4877/revista-malasartes>. Acesso em: 31 de Jan.
2019

% ZILIO, Carlos. Revista Gavea: Entrevista com Carlos Zilio. In.: concinnitas. Ano 18, volume
01, nimero 30, dezembro de 2017. Entrevista de Carlos Zilio a Profa. Regina Melim, do
Porgrama de Pés-Graduagao em Artes — UDESC, originalmente publicada na Revista “Hay en
Portugués”, n. 5, 2016.

o4 SANTOS, Fabio Lopes de Souza; MACHADO, Vanessa Rosa. A revista Malasartes e novas
representagdes do povo brasileiro. In.: Bassetto, Sylvia (org.). Anais do XX| Encontro Estadual
de Histdria: trabalho, cultura e memoéria - ANPUH-SP, 2012. P. 7.
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locomover diariamente para o Distrito Federal, porém, o transporte urbano era
superlotado e o preco era acima das suas capacidades financeiras. Em vias de
sustentarem a frequéncia e a pontualidade dos operarios, as construtoras
construiram caminhdes-casas, ou seja, ‘réplicas” das moradias de seus
empregados. Assim, eles poderiam chegar no horario. O texto de Vera Caldas,

que acompanha o ensaio, reproduzido abaixo, esclarece melhor a situacao.

Brasilia do lado da sombra, detras dos palacios e das
catedrais. O “outro” de Brasilia: as cidades-satélites, as
populagdes que moram do lado de fora, a margem, que séao o
excesso, algo que parece escapar ao planejamento e a razio.
Um olho critico percorre e registra a vida e o ambiente dessas
populagdes. O ensaio de Miguel Rio Branco revela o avesso de
Brasilia. Para o operario que trabalha nas construgdes civis de
Brasilia, forcado a viver nas distantes cidades-satélites, é
praticamente impossivel utilizar o sistema de transporte
estadual. Os poucos 6nibus sdo lentos e superlotados, além do
preco da passagem estar acima de seu poder aquisitivo.
Cientes de tal estado de coisas, as companhias construtoras
improvisaram espécies de casas moveis — copias dos barracos
das cidades-satélites — que sao equilibradas em caminhdes de
carga para uma viagem diaria de cerca de uma hora,
assegurando assim a frequéncia e pontualidade de sua mao-
de-obra. Desligado dos ideais que o fizeram abandonar sua
cidade em busca das melhores condicbes oferecidas por
Brasilia e confrontado com valores culturais alheios a sua
antiga realidade, o operario termina por perder a propria
identidade. Trabalhando na construgdo de uma cidade que néo
tem condi¢cdes de comporta-lo, perdido nos novos padrdes de
consumo, simbolos de seguranga e aspiracdo social, ele
carrega consigo a desordem resultante da Iuta pela
sobrevivéncia dentro de um ambiente hostil. Transportado
como carga, esmagado por uma arquitetura impessoal que nao
compreende, relegado a condigdo de quase marginal em meio
a uma cidade burocratizante, agarra-se aos simbolos mais
proximos de poder e felicidade. Seu salario, insuficiente para
0s géneros de primeira necessidade, €& consumido em
crediarios interminaveis. Sua meta principal € possuir uma
televisdo. E sua antena deve ser maior que a do vizinho. Sua
casa é de madeira, mas a imagem que sai do seu aparelho de
TV é a mais perfeita. Seus bens se resumem a pedagos de
papel colados nas paredes, a caixas vazias recolhidas durante
o dia de trabalho na cidade, a retratos de cantores de bordel,
mas a imagem da TV lhe traz o eletrodoméstico, a geladeira, a
cor do show e do mundo. Seu pequeno espago, quarto/sala,
sua cozinha sem comida, estao cheios do som exterior, do pais
inteiro. Ele habita a capital, pode estar cansado e minado pelo
excesso de trabalho, pela viagem, pela subalimentacdo, mas
tem os simbolos, a ligagdo. Sua casa e a casa do habitante de
Brasilia estdo unidas. Pelas mesmas cores, mesmos brilhos e
mesmo locutor. Sua caixa e a dele podem ser diferentes, mas
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ele tem seu carro televisionado, sua possibilidade de crédito,
sua mina.*®

Em uma critica aberta ao desenvolvimentismo que ocorria no pais, Vera
Caldas adverte o leitor no que diz respeito a situagéo social precaria que viviam
aqueles trabalhadores: homens que ndo apenas sofriam de uma precariedade
material, mas também de uma gradativa perda de identidade. O sonho de
consumo avesso as suas realidades esta sendo transmitido via televisdo, onde
as antenas nao apenas representam uma tecnologia, mas um status, um
espago a ocupar e se salientar perante o mundo ilusério do projeto de
modernizag¢ao do pais.

Figura 4. Reproducéao da revista Malasartes. 1976. Numero 2.

% Texto escrito por Vera Caldas que acompanha o ensaio Satélites de Miguel Rio Branco.
MALASARTES n.2, 1976: 15
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Figura 5. Reproduc¢ao da revista Malasartes. 1976. Numero 2.
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Figura 6. Reprodu¢éao da revista Malasartes. 1976. Namero 2.

As doze imagens que formam um panorama da situagao vivida pelos
operarios possuem uma narrativa linear. A referéncia ao trabalho classico de
documentarismo da Farm Security Administrartion, junto a figura do Walker
Evans e suas imagens da arquitetura vernacular norte-americana, delegam a
série uma posigao muita clara do papel da fotografia como provocadora: dentro
de um espaco dedicado a arte, utiliza-se a foto como artificio de denuncia,
dado seu carater especifico de “dar a ver”, de mostrar como e onde aquelas

pessoas vivem e trabalham.®

% Ver: LISSOVSKY, Mauricio. A fotografia documental no limiar da experiéncia moderna. In.:
FATORELLI, Anténio; BRUNO, Fernanda (orgs.). Limiares da imagem: tecnologia e estética na
cultura contemporénea. Rio de Janeiro: Mauad X, 2006. PP. 179-196.
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Um aspecto que chama a atengao na sequéncia narrativa do ensaio € o
modo como as legendas sdo abordadas. Cada imagem possui um titulo que
comecga com a sigla DF (Distrito Federal). As imagens e suas legendas seguem
um caminho: desde a construgdo das casas-Onibus, como elas eram
transportadas até a apresentacdo das casas de fato, na cidade satélite de
Ceilandia e Taguatinga, com seus bares, seus santos, suas televisbes e suas

cozinhas sem comida.

A imagem de abertura do ensaio € de uma casa movel ja construida, em
plano aberto, com o caminhdo rodando na estrada e transportando os
operarios. Na legenda lemos: “DF Eixo monumental: caminhdo com sua caixa
adaptavel transporta operarios para local de trabalho.” A seguir, a préxima
imagem possui a legenda: “DF Eixo monumental: caixa sendo retirada do
caminhdo e colocada sobre cavaletes”. As duas imagens da primeira pagina
mostram o0s operarios, seu deslocamento e as “casas” onde eram
transportados, bem como o texto de Vera Caldas. Virando a pagina, temos uma
sequéncia que demonstra como eram montadas as casas-6nibus, oOs
trabalhadores as habitando e, por fim, as casas onde moravam. Numa das
imagens, cuja legenda diz “DF Setor Bancario: operarios aguardam partida”,
vemos 0s homens espremidos em janelas, onde logo acima podemos visualizar
a placa do arquiteto da obra Jodo Figueiras Lima. O contraste entre a falta de
estrutura na qual os operarios vivem e a monumentalizagdo do projeto
moderno da construcdo de Brasilia se da na sequéncia, quando na ultima

pagina vemos seus casebres, suas antenas de televisdo e imagens de santos.

Tendo em vista que o editorial de Malasartes é explicito na critica ao
sistema homogeneizante tanto da cultura quanto da arte no Brasil, a série
Satélites apresenta dois aspectos que denotam a posicdo do impresso: o
primeiro € o rechaco ao nacionalismo que buscava, pelos meios de
comunicacdo, a formagdao de um povo brasileiro moderno baseado no
consumo, como bem demonstram o ultimo trecho do texto de Vera Caldas e,
também, as imagens dos “barracos”, privilegiando os aparelhos de televisdo
com suas antenas monumentais — lemos na primeira imagem da ultima pagina
(figura 5) a legenda “DF Taguatinga: bar Bolero e floresta de antenas”. Ja o

segundo, talvez menos aparente, € a propria existéncia da fotografia
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documentaria dentro de uma revista de arte. Num momento de auge do
fotojornalismo (principalmente no Brasil), em que as imagens fotograficas
possuiam um forte apelo de denuncia e, consequentemente, uma forte crenca
no seu referente, a série documentaria em Malasartes tem o papel de, para
além de mostrar e criticar a situagdo social dos operarios, demonstrar que o
lugar da fotografia ndo € somente no jornal, baseando o discurso do jornalista:

ela também esta presente no ambiente da arte.

Assim, para seguirmos a reflexdo em torno da fotografia documentaria
no ambiente da arte, analisaremos a exposi¢cdao Negativo Sujo, onde Rio
Branco expde imagens de um “Brasil profundo”, agora totalmente inserido no

circuito da arte.
1.2.3 Negativo sujo

No conjunto, a mostra tem o aspecto de um bloco de
anotacbes poéticas e criticas baseado em temas e lugares
brasileiros. E, ao espectador fica a impressao de estar diante
de um livro explodido e ampliado, em que é levado a
considerar o relacionamento das fotos, bem como a especular
sobre as possiveis razdes pelas quais os fatos nas fotos em
questao foram escolhidos e mostrados de tal e tal forma.%’

Negativo Sujo foi uma exposi¢cao pela primeira vez apresentada em abril
de 1978, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de Janeiro. A
mostra tinha cerca de 80 fotografias de tamanhos diferenciados coladas em
papel carne seca, aquele utilizado por agougues e padarias para embrulhar
produtos nao-pereciveis.”® Em forma de painéis (80 x 100cm) suspensos por
fios transparentes, a instalagdo cria um espagco em que o observador pode
circular entre as imagens. Resultado de material obtido ao longo dos anos
1970, numa regido de garimpo de esmeraldas em Carnaiba, sertdo da Bahia, a
exposicao ja demonstra o carater hibrido do trabalho de Miguel Rio Branco. As
casas dos sertanejos, os homens e mulheres trabalhando nas minas, as
prostitutas, os bares e alguns espacos da vila, sdo apreendidos nao de forma a
descrever a histéria da miséria ou degradacédo daquelas pessoas, mas a situar

a paisagem humana — que, por vezes, pelo fragmento, ndo necessariamente

o Miguel Rio Branco em carta a Pietro Maria Bardi. Rio de Janeiro, 23 jan. 1979.

% Essa exposi¢cao teve ampla circulagdo no ano de 1979, sendo exposta no Teatro Castro
Alves em Salvador, no Nucleo de Arte Contemporanea em Joao Pessoa € no Museu de Arte de
Sao Paulo.
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atrela o individuo ao espago em que foi fotografado. A intencéo de fechar os
planos nas fotografias, valorizando detalhes, texturas e aspectos fugidios,
figuram uma obra que, ja em 1978, ndo poderia ser vista de acordo com um
fotodocumentarismo tradicional. As imagens em preto e branco®, de um
espagco pobre do Brasil, onde figuras anbnimas ensaiam uma certa
“brasilidade”, poderiam ser montadas a partir de uma narrativa jornalistica de

denuncia social, o que ndo era o caso.

—3 grry N
. .1DIAHAITE ' ‘ I

Figura 7. Montagem Negativo Sujo. Fonte: Catalogo exposicido Teoria da Cor. RIO
BRANCO, Miguel. Teoria da Cor — Miguel Rio Branco. Sao Paulo: Pinacoteca do Estado,
2014.

Dado o modo fragmentado da exposi¢gdo em painéis que ndo seguiam
uma historia linear, onde espaco expositivo e imagens dialogam mais no intuito
de formar um conceito do que documentar uma regido, Negativo Sujo pode ser
considerada uma montagem que articula o carater poético e artistico da

fotografia com seu papel politico/social.

* Na primeira mostra de Negativo Sujo, Rio Branco usa tinta para colorir dois painéis. Utiliza
tons quentes proximos ao vermelho para criar uma atmosfera que evidencie a carne e o corpo.
Cf. AQUINO, Livia Afonso. Imagem-Poema: A poética de Miguel Rio Branco. Dissertacdo
apresentada ao curso de mestrado em Multimeios do Instituto de Artes da UNICAMP.
Campinas, 2005.
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Figura 8. Remontagem de Negativo Sujo, Groninger Museum, 2006. Catalogo da
Exposigao Ponto Cego. RIO BRANCO, Miguel. Ponto Cego. Porto Alegre: Imago, 2012.

Os fins dos anos 1970 e o decorrer dos anos 1980 sdo marcados na
Ameérica Latina por um anseio em constituir uma espécie de homogeneidade
conceitual do que seria a fotografia latino-americana. O Primeiro Coléquio de
Fotografia Latino Americana realizado no México em 1978 é um momento
crucial para entender como, tanto no discurso curatorial quanto na producéo de
imagens em si, formulou-se o que se entendia conceitualmente por fotografia
produzida num espaco tao heterogéneo em relacao a identidades e formagdes
politico-culturais.’® Grosso modo, a fotografia que era privilegiada nesse
momento era a que tinha cunho jornalistico e documentario. Diante de regimes
autoritarios, valorizavam-se imagens que tinham no engajamento politico a
forgca de critica social tdo necessaria ao periodo. Negativo sujo €, em certa
medida, uma exposicdo que esta de acordo com os preceitos do momento
histérico no qual foi concebida, tendo em vista suas imagens referenciais de
um “Brasil profundo”. No entanto, devido a sua transgressao material, ou seja,
ao modo como ela é montada, ela se difere. O local onde é exposta ja
demonstra o preceito hibrido contido, numa primeira instancia, na série e, em
segundo lugar, na montagem. A Escola de Artes Visuais do Parque Lage

(EAV), lugar de circulagao de artistas, foi fundada em 1975 como um espago

1% \er: CORP, Mathieu. Des expériences du temps dans la photographie latino-américaine

contemporaine. Université Sorbonne Nouvelle-Paris 3, 2015.
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alternativo de aprendizagem. Diante do regime politico do Brasil no periodo, a
EAV se transformou num local onde o discurso da liberdade de expresséo
acontecia. A mescla entre intelectualidade e criagdo propiciava uma atmosfera
de transgressao, tao cara aos artistas naquele periodo.
Parece-me um engano dizer que as fotos de Miguel nao
introduzem as relacbes de trabalho e da economia. Essa
positividade € sua cédmera obscura, a imagem invertida. Mas
diante desse campo social, objetivado, ele apreende e revela a
luz, o seu lado negro. Assim quando se sonha com diamante
existe uma significacdo excrementicia. Quando se sonha com
um prostibulo, o que significa um diamante? O diamante —

simbolo da economia rara. O prostibulo — simbolo do seu
desperdicio. "’

Aqui cabe ressaltar que, na edicdo da Revista iris de novembro de 1979,
um ano apods a exposig¢ao no Parque Lage e mesmo ano da mostra no Museu
de Arte de sdo Paulo (MASP), Rio Branco publicou, na Revista iris, um ensaio
de 12 paginas com 16 fotos e um texto préprio intitulado Vila Carnaiba. Nele,
por meio de um olhar atento, o fotégrafo se coloca como um individuo
interessado fortemente naquela comunidade e situagcdo econdémica, mas ao
mesmo tempo com um teor plastico e poético de ressignificagdo daquela
realidade.

Garimpo de esmeraldas, tema que fazia tempo eu queria
abordar por encontrar nele um visual do qual eu talvez pudesse
extrair uma aparéncia de desbravamento, cenario para uma
parabola de nossa sociedade. Local onde pude ver na mistura
de seus personagens com suas vidas presas ao oscilante valor
das pedras algo de sabor bem Brasil.'*

A forca de Negativo Sujo esta atrelada a duas instancias que podem ser
vistas de forma fragmentada, mas que, no conjunto, apoiam-se para fazer
emergir uma nogao de documentario absolutamente transgressora — ao menos
se considerarmos a visdo modernista de privilégio do momento mitico da

captagao da imagem.

101 COUTINHO, Wilson. Aproximacdes. 1996. SIP. In.:
http://www.miguelriobranco.com.br/portu/depo2.asp?flg Lingua=1&cod Depoimento=1
% RIO BRANCO, Miguel. Miguel Rio Branco. Revista Iris. Nov. 1979. Sec&o Portfolio.
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Figura 9. Montagem Negativo Sujo. Fonte: Catalogo exposicdo Teoria da Cor. RIO
BRANCO, Miguel. Teoria da Cor — Miguel Rio Branco. Sao Paulo: Pinacoteca do Estado,
2014.

Ao construir a fotografia, e ndo simplesmente capta-la, Rio Branco ja
desmistifica essa visdo. Assim, o primeiro elemento que podemos considerar é
o projeto de documentagao realizado na década de 1970: o espago do garimpo
no sertdo da Bahia. Fotografar o que ndo se queria ver. Ainda na década de
1970 temos no Brasil uma fotografia que privilegia o espago urbano e, de
maneira geral, em relacdo as tematicas, é ainda um tanto elitista. Essa
descoberta do Brasil, de forma a n&o consubstanciar um olhar de estrangeiro,
tem como resultado imagens diretas, onde o corpo dos trabalhadores e das
mulheres criam uma atmosfera marginal.

Numa segunda instancia, temos a montagem da obra. Organizada de
modo a ndo estabelecer uma continuidade do olhar, a montagem dos painéis
em papel carne seca deixa o observador livre para circular como bem entender.
O modo de exposigcdo da forca as imagens documentais justamente por
desestruturar a nogao de instante. A pds producéo das imagens, que agrega de
forma cadtica os fragmentos dos individuos e do espago que outrora foi
fotografado, desapropriam a forma de narrativa linear tdo classica da foto
documental, criando uma poética propria, onde a tradicdo do documental e a

fragmentacao da arte contemporanea se complementam num encontro fortuito.
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A moldura classica que as fotografias costumam ter é subvertida em Negativo
sujo. Papel chulo, de uso cotidiano e organico, o carne-seca €& cortado
bruscamente. As imagens em pequeno formato, ora estdo em abundancia, ora
isoladas, provocando o observador a justamente n&o tentar criar uma narrativa
romanceada, cadenciada da suposta histéria. Ou melhor, do suposto discurso
do fotégrafo sobre aquelas pessoas e seus modos de vida.

Em Negativo Sujo ndo esta nos olhos do observador o seu estatuto, esta
na provocagado gerada pela contaminagao, esta na imbricacdo entre dois
ambientes (o0 documento e a arte) que nosso olhar e concepgao tentam sempre
dissociar.

Desta forma, a fotografia documentaria aqui pretende consolidar uma
obra de denuncia ou até mesmo de inventariado social através de uma estética
da arte, a montagem. O que temos nao € um caminho do “sem arte para a arte”
de maneira deliberada e linear: a arte e a auséncia dela sao partes
constituintes da obra fotografica. Negativo sujo respeita a chamada “estética do

»103

ao mesmo tempo” ™, ja que recursos artisticos sado utilizados para conformar a

posicao politica, afetiva e social de Rio Branco.
1.3 Poética visual: aproximagoes

A ideia de poética visual na fotografia pode ser abordada a partir de
inumeras possibilidades. Numa primeira instancia pensemos na relagao entre o
meio fotografico, o realismo e a objetividade, ou melhor, a incapacidade da
fotografia em suprir essas demandas que, desde o século XIX, permeiam o
fazer fotografico.'® Perceberemos como, por meio da encenacso, a fotografia
de modo geral esta mais conectada com a ilusdo, com a forma da aparéncia

das coisas e dos seres.

Como ja dito em outro momento, desde a invengao da fotografia na
primeira metade do século XIX, podemos perceber as suas diferentes
disponibilidades, ou seja, a sua predisposicado em atender diferentes areas -
seja do conhecimento, seja ao nivel da representagdo social, seja a
plasticidade. Nesta perspectiva, a unica possibilidade de diferenciacao entre as
fotografias produzidas num ambiente de policia (como as imagens de

103 \Jer SOULAGES, 2010. Op. Cit.
104 ver SCHAREF, Aaron. Arte y Fotografia. Madrid: Alianza Editorial, 1994.
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identificacédo) e as produzidas num estudio fotografico (carte de visite) € a partir
dos seus protocolos, dos modos como acontece a retérica do que, aqui,

chamaremos de retorica da aparigéo.

Assim, a retérica da aparigdo que conforma um retrato de identificagao
respeita a centralidade, a métrica, a auséncia de emocéao, enfim, a toda uma
forma de comportamento que o individuo deve seguir para conformar a
imagem.'® Da mesma forma, a retérica da aparigdo da fotografia de familia,
por exemplo, segue um protocolo que, década apds década, continua a
permanecer como regra normativa para representagdo dos nucleos familiares:

centralidade dos ancidos, criangas a frente, corpos unidos lado a lado.

Tendo em vista que toda fotografia esta sujeita a retorica da aparigéo,
podemos analisar essas formas protocolares de composicéo fotografica a partir
do ponto de vista da teatralizacdo, aqui discutida por meio da proposta de
Francois Soulages quando, ao trabalhar a estética do retrato fotografico e sua
impossibilidade de captar o real, substitui o “Isto existiu” pelo “Isto foi

encenado”.'%®

Num trocadilho com o famoso noema “Ca a été”, ou “Isto foi”, de Roland
Barthes'””, onde em imagens fotograficas conseguiriamos apreender um
fragmento do tempo que foi vivido, Francois Soulages propde o “Ca a été
Jjouée”, traduzido para o portugués por “Isto foi encenado”, mas que em
traducgao literal seria “Isto foi jogado”, ou seja, € a partir do jogo entre os
personagens (fotografo/fotografado), que o autor propde a analise das imagens
fotograficas.

E somente diante do jogo entre os elementos que compdem uma
imagem fotografica que podemos analisa-la. O jogo de encenacédo € rico
porque trata, paradoxalmente e simultaneamente, da ficcdo e da realidade, da
projecao do eu no mundo exterior e 0 seu reverso. Mesmo quando nao
sabemos que estamos sendo fotografados, estamos inseridos no jogo, pois ha
a encenacao de quem fotografa.

"% Ver TAGG, John. Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories.

Minnesota: University of Minnesota Press, 1993
1% SOULAGES, 2010, Op.Cit.P. 63.
107 BARTHES, Roland. A cdmara Clara. Lisboa: Edigbes 70, 2006.
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A estética do “isto foi encenado”, aplicada por Soulages principalmente
quando o autor trata do retrato, tem como ponto de partida a negacéo da
realidade transposta na imagem, demonstrando, assim, que o intuito de
eternizar o “eu” em fotografia nada mais € que o nascimento da identidade pela
ilusdo, ja que: “Todo retrato € uma representacdo: o retrato da mulher
desconhecida com um turbante nos designa ndo mais uma determinada

mulher, mas um tipo de mulher representado.”'®

A retorica da aparigao esta sujeita a todo tipo de ordenagdes: como num
teatro, o movimento sempre partira de uma ordem, seja a do diretor, do
iluminador, ou do ator. Mesmo que Soulages perceba mais enfaticamente a
estética da encenacdo no retrato fotografico, com Julia Margaret Cameron'® e
Diane Arbus''®, por exemplo, poderiamos usar esse conceito para qualquer
fotografia, mesmo a de reportagem que, essencialmente, busca o instante
decisivo. O teatro (que é a propria vida) estda sempre em jogo no fazer
fotografico como um todo. O autor salienta que “todo fotégrafo &, portanto, quer
queira quer ndao, um encenador, o Deus de um instante. Toda a fotografia &
teatralizante”.""

Sempre somos, ou podemos ser, enganados pela fotografia: o
fotografado, o fotégrafo e aquele que olha a fotografia. Fotografia ndo é a prova
do real: ela é apenas o indice de um jogo. Soulages vai ainda mais longe:
“Talvez a fotografia ndo se refira sendo a ela mesma: é alids, a unica
possibilidade de sua autonomia”.'"?

Nao seria 0 jogo de encenagado uma possibilidade de virmos a constituir

0 que seria a poética visual na fotografia?

% SOULAGES, 2010. Op.Cit. P. 72. Neste trecho o autor se refere a uma fotografia de Julia
Margaret Cameron. A fotégrafa do século XIX tem como forga em sua producédo a encenacgao,
buscando na literatura, no teatro e na pintura a grande inspiragédo para suas cenas fotogréficas.
1% Cameron foi uma fotégrafa britanica que viveu entre 1815 e 1879. Ficou conhecida por seus
retratos. Para Soulages, ela é, antes de tudo, uma “encenadora fotografica”. Suas imagens de
individuos desconhecidos se encontram no terreno da representagéo histérica, mitolégica ou
literaria. Para muitos historiadores da fotografia ela esta inserida no movimento Pré-Rafaelita.
Ver SOULAGES, Op.Cit. P. 66

"% Arbus foi uma fotégrafa norte-americana que viveu entre 1923 e 1971. Aos 14 anos comega
a fotografar moda. Em 1959 Arbus abandona o mundo da moda e torna-se autbénoma,
fotografando marginais e pessoas consideradas “anormais”, frequentando principalmente
hospicios. Também possui imagens impactantes de travestis.

" SOULAGES, 2010. Op. Cit. P. 76.

112 SOULAGES, 2010. Op. Cit P. 76.
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O que poderiamos definir entdo como poética visual na obra de Rio
Branco? N&o seria a capacidade das fotografias de Rio Branco colocarem em
jogo, por meio da encenagéo, o caminho do “sem arte” para a arte, a forma de

criagao da sua poética visual?

Ainda com Soulages, refletimos o que seria a imagem poética. Segundo
o autor:
A imagem poética explora contradigbes, ambivaléncias e
dualidades, a ponto de explodir o sentido antigo por criar um
sentido novo que nao lhe era preexistente. Ela significa outra
coisa e faz sonhar de uma outra maneira. Sentido e assunto
emergem transformados. Assim, nem a aproximagao realista
que se focaliza sobre a representagdo, nem a aproximagao
psicolégica que busca a causa podem dar conta da imagem
poética. Esta ultima engendra o movimento, prolonga o devir
das coisas, oferece ao leitor um mundo de sonhos, descoberta,
completude e felicidade, exalta a consciéncia e a imaginacéao e

assim inventa um mundo inteiro, um mundo da obra e, ao
mesmo tempo, um mundo do leitor-sonhador.’*

A imagem poética, que estaria numa primeira instancia no universo da
literatura, vem ao encontro da imagem fotografica quando esta passa a
explorar as contradigdes entre o que esta representado e o sentido geral da
obra (instalagcao ou fotolivro). A montagem, que produz uma poética a partir da
criacdo, é por si uma forma de invengcdo de outro mundo, onde signos se
conformam a favor de um mundo da imaginacéo. Assim, a poética pode existir
quando o conjunto de imagens transgride nogdes apaziguadoras, quando a
obra cria sua proépria realidade.

Tendo em vista que a poética ndo é a prépria criagdo, mas o

“pensamento possivel da criacgo”'™

, percebemos que no conjunto da obra de
Rio Branco a poética se encontra em distintos e complementares aspectos. A
titulo de analise do recorte dado nesta pesquisa, temos como poética na obra
de Rio Branco duas frentes: uma de carater formal e outra com carater

conceitual.

Na construcdo de uma poética a partir do carater formal, podemos

delinear aspectos relativos a cor e a luz, onde o artista ao abordar as cores

"3 SOULAGES, Francois. Imagem, virtual e som. In.: ARS (S&do Paulo) vol.3 no.6. Sao
Paulo. 2005. S/P.
14 PASSERON, René. A poiética em questao. Porto Arte. V.13, n. 21. 2004. S/P.
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saturadas em imagens que estariam no campo do fotodocumentarismo acaba
por criar outras maneiras de olhar, maneiras particulares do universo criado
pelo autor. Ja na constituicido de uma poética no sentido conceitual, temos a
narrativa n&o linear e criadora de novos sentidos a partir de imagens que antes
significavam outras coisas. Nesta ideia de narrativa, visualizamos na obra de
Rio Branco uma usurpacao das noc¢des de tempo advindas do senso comum
(cronoldgico) a fim de questionar outras proposigdes: a histéria das imagens, a
histéria do corpo nas imagens e, por que nao (?) as relagbes e reinvengdes
estabelecidas entre aquele que olha as imagens poéticas e a proprias imagens
poéticas (aqui abordadas primeiramente no fotolivro e, apds, no conjunto das

montagens).

Assim, delimitamos dois aspectos tidos aqui como essenciais para se
compreender a poética do artista. O primeiro aspecto esta na cor e na luz,
analisados por meio do livro Dulce Sudor Amargo. O segundo esta na
narrativa, ou seja, como o artista estabelece as relacbes temporais em seu

trabalho, analisaremos para tal o livro Silent Book.

1.3.1 A cor e a luz: Dulce Sudor Amargo

“A linguagem da cor-luz persegue o obscuro no desejo, em qualquer
dobra da alma, no gueto, na exclusao, na selva e nas diferengas para expd-lo a

flor da pele”.'"

A partir deste pequeno trecho do texto de Paulo Herkenhoff podemos
situar alguns aspectos basilares da obra de Rio Branco. Tendo no corpo, na
violéncia e no marginal seu espago de acédo, seu olho, Rio Branco usa a cor,
que somente a imagem técnica disponibiliza, de forma a transforma-la em
pintura. A estética da aparicdo, conformada pela cor intensa e pela

luminosidade obscura delegam a ele um hibrido entre pintor e fotégrafo.

[...] O que me levou para a cor foi a facilidade da edigdo do
cromo, que é uma matriz que vocé nao tem que ficar
manipulando ou retrabalhando como o preto e branco... Vocé
seleciona o que tem de melhor e joga fora o que néo presta.
Entdo isso me dava uma maior maleabilidade, também pelo

115 HERKENHOFF, Paulo. Sobre a Inaturalidade. In. RIO BRANCO, Miguel. Teoria da cor:
catélogo. Curadoria José Augusto Ribeiro. Textos Ivo Mesquita e Paulo Herkenhoff. Sdo Paulo:
Pinacoteca do Estado, 2014. P. 4.
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fato de estar sempre mudando de lugar... Bastava uma mesa
de luz e vocé construia e ainda constréi facilmente em termos
de conexdo de imagens. Mas além dessa parte pratica a cor
para mim era e € uma complementacdo, uma informacédo a
mais que torna a imagem fotografica mais complexa. E é claro,
a conexao com a pintura.'"®

O pictdrico, sua carga manual e material, acompanha Rio Branco desde
os primeiros trabalhos. Por mais que a exposicdo Negativo Sujo seja toda em
preto e branco, suas imagens coladas em papel carne seca concernem uma
materialidade a obra que ja pode ter como referéncia a pintura.

Eu misturei fotografia com pintura, por exemplo, em uma
exposicdo em Paris, nos anos 1990, e uma curadora muito
conhecida disse: “Nao, mas vocé esta tentando fazer pintura!”.
Nao, isso € pintura mesmo! Para mim ndo existe essa

diferenca. Existe uma mistura de linguagens, uma mesticagem.
Mais mestico que o Brasil é impossivel.'"”

Concebendo a cor como forma de expressao, a rigor, todo o trabalho
posterior a Negativo Sujo € em cor. A saturagdo, como veremos na analise de
Dulce Sudor Amargo, € uma constante. O uso do vermelho é intenso,
denotando o papel singular que o corpo, a carne e suas nuances, possuem no

transcorrer do livro.

A década de 1970 foi um periodo de experiéncias em varias instancias
artisticas.”'® Na fotografia vemos um desenvolvimento no uso da cor e em
projetos ousados que retratavam uma parte do Brasil nunca antes vista em
imagens. Na arte temos performances e happenings influenciados por todo tipo
de conceitualismo. No cinema, ja temos as ideias glauberianas em processo,
onde o chamado cinema novo ja problematizava os colonialismos e a cultura
do Brasil profundo.

A brasilidade moderna construida entre o interior profundo, as
raizes sertanejas e as novas realidades urbanas instigavam os

artistas a um novo cinema e, por consequéncia, outro modo de
construir e pensar o pais com as imagens.'"

"¢ PERISCHETT]I, 2008. Op. Cit. P. 16.

"7 RIO BRANCO, Miguel. 2014. Op. Cit. P. 16.

M8 ver CALIRMAN, 2013. Op. Cit;; FREITAS, Artur. Arte de Guerrilha: vanguarda e
conceitualismo no Brasil. Sdo Paulo: Universidade de Sao Paulo, 2013; CANONGIA, Ligia. O
Iegado dos anos 60 e 70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005.

"I KLAUTAU FILHO, 2015. Op.Cit. p. 39.
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Nessa atmosfera, Rio Branco é chamado por Affonso Beato para realizar
o still'® para o filme Pindorama, em 1970. Pindorama foi o primeiro longa-
metragem de ficgdo de Arnaldo Jabor e trata de uma alegoria sobre a formacao
do pais. Filmado na llha de Itaparica, na Bahia, a equipe ficou isolada por trés
meses produzindo o material. Affonso Beato, diretor de fotografia, ja havia
trabalhado com Glauber Rocha e tinha na bagagem uma estética que chamava
de tropicolor. A cor saturada delegou as imagens do filme um sentido de ficgéo

que gerou uma dramaticidade intensa. Segundo o proprio Beato:

A expressao ‘Tropicolor € uma invengdo baiana. O que é
tropicolor? Isso remete a uma ideia de uma cinematografia, de
uma expressao, de um conjunto de filmes como Macunaima,
que fazem parte desse momento. Enfim, a busca de uma cor
tropical em que o verde, os amarelos, os vermelhos sao tao
fortes, no sentido que a nouvelle vague sempre foi assim,
aquele azulzinho, entende? A coisa das latitudes de clima
temperado, entende? Tudo muito suave e tudo. E nds fizemos
uma coisa de alto contraste e alta densidade, alta saturacéo.
Tropicolor é o expressionismo tropical.’’

Assim, a influéncia da tropicolor, da saturagao excessiva como forma de
expressao tem certamente uma relagdo com esse envolvimento de Rio Branco
no filme Pindorama. Rio Branco ressalta a importancia desse filme em sua

formacéo:

Em 1970, quando fiz o still do filme do Arnaldo Jabor,
Pindorama, ficamos trés meses na Bahia, em Itaparica. Quem
me chamou foi o Afonso Beato, praticamente fiquei trés meses
sem sair da ilha. Entao tudo era feito la. Os filmes em preto e
branco eu revelava la e os cromos eram enviados para
Salvador. Eu fazia proje¢des toda semana para a equipe inteira
desse material. Entdo houve um processo todo de
aprendizagem e de construgdo a partir dai..."?

Esta experiéncia com a estética da tropicolor vem se unir com a

influéncia de outros fotdgrafos, como Mario Cravo Neto, com quem Rio Branco

120 still é o tipo de fotografia que tem como objetivo divulgar o filme. O fotégrafo se envolve

tanto com a produgao de fato quanto com a convivéncia entre atores, diretores e técnicos em
eral.

21 BEATO, Affonso. Tropicolor: fotografando o sertdo em cores. A hora do Dragdo. Rio de

Janeiro, 20 maio 2008. Material de distribuicdo para o relancamento do filme restaurado. In.

KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 40.

'22 PERISCHETT]I, 2008. Op. Cit. Pp. 21-22.
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sempre manteve uma relagdo préxima. Publicado em 1980, o livro Bahia’® de
Cravo Neto tem um forte carater documental. As imagens, obtidas entre 1968 e

1980, sao todas em cor e ressaltam a dramaticidade da vida baiana.

Bahia
Bahia

MARIO CRAVO NETO

Bahia

Figura 10. Capa do livro Bahia, 1980

Com o intuito de realizar um panorama humano e arquitetbnico da
cidade de Salvador, Bahia € um livro repleto de cores. Aborda as principais
festas religiosas, a vida urbana e sua dinamica, assim como sua riqueza
arquitetbnica. Além de apresentar a complexidade cultural da cidade e suas
pessoas, consegue realizar uma critica a crescente pobreza e ao descaso
também presentes nessa cidade. Com introdu¢cdo de Luiz Seraphico, as
imagens estdo acompanhadas de texto de Jorge Amado e um estudo com viés
historico de Clarissa Junqueira Coimbra de Cretella.’® O classico texto de
Jorge Amado Canto de amor a Bahia, publicado originalmente em 1945 no livro
Bahia de todos os santos: guia das ruas e mistérios da cidade de Salvador'®®,
vem a solidificar a posicao de Cravo Neto: a0 mesmo que as imagens buscam
a exaltagao da cidade, elas a criticam de forma veemente.

Ah! Se amas outra cidade, se tua cidade é Rio ou Paris, Sao
Paulo ou Leningrado, Veneza de canais ou Praga de velhas
torres, Pequim ou Viena, ndo deves passar por essa cidade da
Bahia, porque um novo amor enchera teu coracdo. Espléndida
cidade, noiva do mar, senhora do mistério e da beleza. Nesse
mar habita Yemanja, a dos cinco nomes, e 0 misterioso

128 0 livro foi publicado em 1980 pela editora Raizes. Teve tiragem de trés mil exemplares e
formato retangular (24,5 x 30,5 cm). A obra apresenta 108 fotografias coloridas realizadas em
Salvador.

124 O texto tem carater didatico e histdrico. E intitulado: A Bahia tem um jeito que nenhuma terra
tem.

125 AMADO, Jorge. Bahia de todos os santos: guia das ruas e dos mistérios de Salvador. Sdo
Paulo: Martins, 1970.
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chamado dos atabaques ressoa nas noites dos casardes sob a
lua, das igrejas de ouro, das ladeiras gravidas de passado. O
mistério e a beleza da cidade te envolverao, daras teu coracao
para jamais; jamais poderas esquecer a Bahia, o dleo da sua
beleza denso te banhou, sua magica realidade te perturbou
para sempre.'?

Assim como Jorge Amado tem a sua Bahia magica, misteriosa e

envolvente, ela também estd cravada com o sangue dos escravos e com a

pobreza crescente.

Nem tudo é doce e poesia apenas, e o drama explode nas ruas
em enxames de criangcas famintas, na multiplicacdo dos
mendigos, na fome em terra tdo rica. Nem tudo é grande
tampouco, e certos homens, aventureiros vindos de todas as
partes, tentam reduzir essa beleza negra e pesada, densa
como oleo e profunda de mistério as proporgdes turisticas, e
tudo fica pequeno e triste quando tocado por tais maos. Existe
uma permanente e criminosa tentativa de deformar a beleza da
Bahia, sua dramatica beleza centenaria.'?’

Segundo Rafael Castanheira de Moraes, a matéria prima de Mario Cravo

Neto esta justamente nos paradoxos que a cidade de Salvador proporciona:

E, portanto, desse caldeirdo multicultural repleto de paradoxos,
onde convivem, lado a lado, sofrimento e beleza, fome e
fartura, opressdo e resisténcia, antiguidade e modernidade,
artes, crengas e tradigdes diversas, que Mario Cravo Neto vai
extrair a matéria-prima para construir a sua Bahia, ndo apenas
nesse, mas em quase todos os seus livros.'®

126 CRAVO NETO, Mario. Bahia. Salvador: Raizes, 1980. P. 8.

127
Idem.
128

MORAES, Rafael Castanheira Pedroso de. Rupturas na fotografia brasileira: a poética

engajada de Claudia Andujar, Miguel Rio Branco e Mario Cravo Neto. Tese de doutorado
apresentada ao Programa de Pds Graduagdo em Comunicagdo da Universidade de Brasilia,

2017. PP. 275-276
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Figura 12. Mario Cravo Neto. Mulher da vida, Pelourinho, 1980.

Figura 13. Mario Cravo Neto. Carnaval, Pelourinho, 1978.

As relagdes estéticas entre Rio Branco e Cravo Neto sdo evidentes tanto
no livro Bahia, quanto no livro A cidade da Bahia, de 1984. E é nesse contexto

que Dulce Sudor Amargo é criado.

Fazendo parte da colecao Rio de Luz, coordenada e editorada por Pablo
Ortiz Monasterio, Dulce Sudor Amargo esta inserido em um contexto onde
diversas publicacbes foram possiveis devido a um financiamento estatal
mexicano (Fondo de Cultura Econdémica). O grande objetivo dessas
publicag¢des era, além de burlar um mercado escasso para venda de fotografias
com o intuito de fazer circular as imagens, promover uma outra visdo do

México e Ameérica Latina nos entdo chamados paises de primeiro mundo.
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Monasterio em uma entrevista a Esther Parada na revista Aperture reforca

essa posicao:

Mas na medida que essa colegdo apresenta uma viséo
coerente, México e America Latina, em um interesse pelas
condicbes humanas e sociais de nosso continente, pensamos
que isso tera inevitavelmente algum impacto em outros paises
[...] Francamente, eu penso que os paises desenvolvidos tem
formulados por demais uma visdo sobre a vida, a esperanga,
0s objetivos politicos e o desenvolvimento econémico dos
paises do terceiro mundo que € bem distorcida e incompleta, e
frequentemente errada.’®®

Entre os fins da década de 1970 e o desenrolar dos anos 1980, os
paises na América Latina estavam saindo de ditaduras que feriram sem
precedentes os movimentos culturais e as manifestagdes sociais de todos os
tipos. Neste contexto, a necessidade por resgatar identidades culturais teve
uma pulsdo e, financiamentos como o Fondo de Cultura Econdémica se
tornaram o caminho para se tentar consolidar uma identidade artistica e visual
de povos que foram oprimidos por longo periodo. Assim, €& cabivel
compreendermos que a fotografia documental teria um espaco privilegiado

entre publicacdes financiadas.

Dentro da proposta editorial da colegao, Monasterio e Rio Branco editam
o livro de forma a torna-lo adaptavel aos preceitos editoriais sem deixar de
lado, no entanto, um viés autoral ja consolidado por Rio Branco, tanto na
América Latina, quanto na Europa. Cabe citar o que Monasterio relata sobre a

presenca de Rio Branco na colecéo:

Em Dulce Sudor Amargo, Flores Olea ja havia visto o trabalho
de Miguel Rio Branco em Paris, entdo ele o propds para a
série. Obviamente o livro € o melhor, em um sentido: &€ muito
importante, € muito latino-americano. Quando Rio Branco
chegou, ja tinha tudo reunido. Ele tinha uma ideia diferente
para o livro — queria um tamanho diferente. Entdo, pela
primeira vez eu decidi ter um formato diferente (horizontal ao
invés de vertical). A producgéao foi muito cara; mas valeu a pena.
E um livro que considero muito importante, unico, tao
importante quanto “The Americans”. E um avanco, permanece
dentro da tradicdo da fotografia latino-americana, mas
incorpora novos elementos em seu uso da cor.™°

29 PARADA, Esther. Colegdo Rio de Luz. Aperture, 1987. Segdo People and Ideas. P. 72.
Apud. KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 202.
% PARADA, Esther. Colegdo Rio de Luz. Aperture, 1987. Secgéo People and ldeas. P. 73.
Apud. KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 208.
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Composto por 80 fotografias coloridas vé-se um livro editado em fungéo
da cor. A tematica tem papel fundamental, no entanto, é a cor que cadencia e
da o ritmo que o leitor ira perseguir ao folhear o livro. Azul, verde, amarelo e
vermelho, todos saturados, mesclam as duas proposi¢des principais do livro:

decadéncia e sensualidade.

It

A

Figura 14. Dulce Sudor amargo, 1985.

Em algumas passagens do livro, como na reprodugédo abaixo, a paleta
se torna importante mais como conceito do que como narrativa formal, neste
caso o referente acaba se diluindo na interpretacdo, perdendo de fato a
importancia, ou melhor, os referentes — homem e cao — acabam se mesclando

na tonalidade até se tornarem um so :

Figura 15. Dulce Sudor Amargo, 1985.

Este diptico, que tem como titulo Man dog e Dog man, é simbdlico,
pois representa um modo poético de composicao que, de certa forma, marca a
autoria de Rio Branco como artista. A interpretacao de Klautau sugere a forca

dessas duas imagens:
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Essa dupla de imagens, que se mostra no livro aberto, esta ali
fincando sua significacdo e se mostrara cada vez mais
importante nos anos e décadas seguintes como sintese de
uma poetica: juntas, compartilham um noé tacito impossivel de
ser desfeito, tal € o gesto preciso de encaixe e composi¢cao do
objeto. Separadas, sdo tado enigmaticas quanto ébvias e falam
justamente da diferenca entre ser um objeto olhado e ter
sua imagem deslocada para a forma fotografica. O “simples”
fato de ter sido registrado de determinada maneira nos
representa suas circunstancias simbdlicas. Esse ja famoso
diptico, no momento do seu percurso no livro, funciona para
amarrar com sua dureza e frontalidade alguns subterfugios do
seu labirinto de narragdo."™’

A diferenga entre ser um objeto olhado e ter sua imagem deslocada para
a forma fotografica, que coloca Klautau, nos remete diretamente as
proposi¢coes de Hans Belting quando o autor alarga as fronteiras da imagem
para além do seu meio. A fotografia, aqui, se torna apenas o meio mais
propicio para representar e formalizar em cores uma problematica humana,
que acontece claramente antes da prépria fotografia: até que ponto nos
consideramos seres racionais se nao deixamos de lado jamais nossa
animalidade? O ocre acinzentado que permite a textura da pele-roupa do
homem e da pele-pelo do cachorro, os colocam no mesmo patamar, seus
corpos se fundem no primitivismo mais dramatico: ambos atirados na calgcada

sem nenhum dominio sobre sua propria decadéncia.

A imagem esta ali apenas como forma de evidenciar, de dar a ver aos
olhos uma imagem ja enraizada em nossas mente: como seres animais, nao
possuimos o poder que desejamos sobre ndés mesmo. Belting salienta essa
dupla via entre a percepgao, as imagens mentais e a imagem medial:

Uma imagem € mais que um produto da percepgédo. Se
manifesta como resultado de uma simbolizacdo pessoal ou

coletiva. Tudo o que passa pelo olhar ou frente ao olho inteiror

pode ser entendido como uma imagem, ou transformar-se

uma. '

Segundo o autor, a imagem fotografica transcende o seu proprio meio ao
passo que pode carregar em si outros diferentes meios: “Nés s6 usamos a

fotografia para reconhecer outro meio em seu espelho. A imagem que chega

31 KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 224. Grifos nossos.

132 BELTING, Hans. Antropologia de la Imagen. Espanha: Katz Editores, 2007. P. 14. No
original: Una imagen es mas que un producto de la percepcién. Se manifiesta como resultado
de una simbolizaciéon personal o colectiva. Todo lo que pasa por la mirada o frente al ojo
interior puede entender-se asi como una imagen, o transformarse em una imagen.
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no observador transcende as fronteiras mediais e € composta de uma sintese
da imagem percebida e da imagem lembrada”.”*® Desta forma, no sentido que
Belting percebe que as imagens estdo na memdria e sdo capazes de superar
seus proprios meios de materializagdo, vemos algo aproximado acontecer
nesse diptico. Duas cenas intensas, duras e capazes de nos colocar em varios
lugares ao mesmo tempo, seja ele o espago formal das cores entrelagadas e
das texturas, seja ele de cunho psicoldgico, ou seja, da pergunta seminal que a

imagem gera: somo ainda animais irracionais?

Desta maneira o “doce suor amargo” de Rio Branco se apresenta. O
livro, mesmo que se aproxime em diversos momentos de Bahia, nao possui o
sentido narrativo documentario mais tradicional que Cravo Neto deu ao seu
livro. Dulce Sudor... apresenta uma cidade, suas pessoas e sua dindmica, mas
ndo almeja jamais descrever, como em uma reportagem. A narrativa comeca
com uma apresentacdo dos lugares da cidade e seus habitantes: a pracga, a
feira, a praia, a baiana, a capoeira. As cores dessa introducédo variam entre o
azul, o verde e o amarelo, de certa forma até apaziguadas, mesmo que sempre

deixando em evidéncia a condicio social daquelas pessoas.

Chegando no que consideramos a segunda parte do livro, adentramos o

bairro Maciel. Aqui o vermelho saturado'*

e 0 movimento que as imagens dos
corpos suscitam, bem como a movimentacdo da narrativa visual da obra,
tomam posicao principal. As ruas, as casas em ruinas e as prostitutas criam
uma atmosfera dramatica que reorganiza o campo visual. Se colocando mais
na fotografia, Rio Branco se aproxima dos corpos das mulheres. As cicatrizes
Nos seus corpos e a exibicado do seu sexo em um espaco fechado e privado se
contrapbem a atmosfera paisagistica da primeira parte do livro. Os retratos que
levam o observador até os quartos daquelas mulheres sdo entdo novamente
levados ao ambiente externo, que mostra o cotidiano, as criangas, os quintais e

as brigas de galo. Apds, nas sequéncias seguintes voltamos as cores mais

'3 BELTING, Hans. An antropology of images: Picture, medium, body. Princeton University
Press, 2011. P. 151. No original: “We only use photography to recognise yet another medium in
its mirror. The image that arises in the beholder transcends medial bounderies and is made up
of a syhthesis of perceived image and remembered image.”

3% A vermelho intenso beirando a saturagao pode ser relacionado ao uso intenso do 6leo de
dendé pelas baianas. O 6leo é usado tanto na gastronomia quanto como produto de beleza
para a pele e cabelos.
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dinamicas, flores nos vestidos e o cotidiano mais suave com movimento. Enfim,
chegamos ao fim do livro com uma sensacgéo de que estamos saindo daquele
lugar. O azul e o branco séao as cores que fazem nos despedirmos do espago
urbano e adentrarmos no mar, onde o céu se torna o limite. Claramente, Rio
Branco utiliza a narrativa do conto para se fazer entender: voltamos ao inicio do
livro, mesmo que agora estejamos no amanhecer, num sentido de despertar

leve.

1.3.2 A narrativa suspensa: Silent Book

Em ritmo cadente, adentramos num inferno dantesco. Sangue, corpo e
marcas nos conduzem, camada por camada, numa espeécie de geografia moral,
pela poética/fabula do pecado. O sexo, ardil e temeroso, movimenta a narrativa
ora luxuriosa, ora redentora. Silent Book™, fotolivro de Miguel Rio Branco, é
um labirinto de significados, onde as imagens, absolutas, conformam uma teia

densa que suga o olhar.

De formato pequeno e quadrado (20cm X 20cm), Silent Book né&o
contém palavras.”® As 75 imagens em cor, sangradas nas paginas, s30
intercaladas por paginas negras que promovem ao “leitor” uma pausa
enigmatica. Quando adentramos, literalmente, pela porta da frente (figura 15),
nos encontramos num caminho sem volta, onde o compasso nos leva,
inevitavelmente, ao centro do livro: um reldgio iluminado (figura 16), pontuando
o tempo (humano, terreno e banal) relativo aquela viagem pelos confins do

inferno, silencioso, a qual nos dispomos a realizar |a no inicio livro.

35 0 livro foi primeiramente editado em 1998, a segunda edi¢ao & de 2012, ambas pela Cosac

Naify.

3¢ As Unicas palavras s&o: titulo, nome do artista e ficha catalografica. A edicdo n&o contém

prefacio ou posfacio.
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Figura 16. Primeira fotografia de Silent Book.

Figura 17. Fotografia que se encontra no meio do livro
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A capa do livro (figura 17), fotografia de uma imagem em forma

" intitulada Touch of Evil, sinaliza o teor da obra. Em referéncia ao

quadro™
filme homoénimo de Orson Welles (1958), a imagem que aparenta figurar o
retrato de um nobre maltrapilho, cegado e calado, transparece a critica humana
e existencial que a poética do livro carrega. O pecado da carne e a pretensa
salvacdo sdo como amarras que costuram a ideia proposta pela obra. A

religiosidade e sua dissimulagdo dao o ritmo.

Figura 18. Capa de Silent Book. Miguel Rio Branco, 2012.

A questao do objeto, que denotaria o viés indicial da fotografia, ndo gera
muito sentido quando analisamos a narrativa de Silent Book. As coisas ali
fotografadas né&o sdo subservientes ao significado mimético que almejariam,
por exemplo, as fotografias da série Negativo Sujo, onde os sujeitos e os
espacos fotografados dao o teor critico e social da obra. Isso se da justamente
porque as imagens, além de ndao poderem ser interpretadas de forma isolada,
conformam uma narrativa que estad para além delas, fora da coisa em si
fotografada. Em Silent Book, percebemos a autonomia da fotografia no sentido
de que ela ndo mais necessita ser uma prova, um documento ou, até mesmo,

um indice da presenca do fotégrafo como testemunha ocular da histéria. O

A imagem reaparece no corpo do livro. No Inhotim temos a reproducao da fotografia dessa

imagem. Na exposi¢cdo Ponto Cego, realizada em Porto Alegre em 2012, a imagem estava
exposta em uma moldura estilo Luis XV. Segundo Mariano Klautau, o autor em uma
conferéncia afirmou que a imagem “é o avesso de uma tapecaria”. Ver: KLAUTAU FILHO,
2015. Op. Cit. P. 274.
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instante, entremeado pelo noema bartheasiano “isso foi”, € quebrado: todas as
imagens, na forma circular da narrativa, pertencem a uma outra temporalidade,

que nao aquela linear.

Em uma conversa com Hans-Michael Herzog, Rio Branco faz uma critica
a fotografia contemporénea: “Na fotografia contemporénea € muito dificil ver
resultados interessantes porque o tema acabou se tornando a coisa mais
importante”.”*® De fato, o tema em Silent Book ndo é o plano definidor. A busca
por desenhar uma tematica estabelecida e um espaco de agdo das imagens,
levou a interpretacdes forcadas sobre este fotolivro. Martin Parr™*® busca uma
histéria da violéncia na América Latina ou, ainda, raizes catdlicas que

permeariam todo um continente como tematicas para o desenrolar da narrativa.

Nesta procura por uma modulacdo especifica, Parr ainda ressalta um
imaginario cultural ligado ao machismo existente no livro. Ambas interpretacdes
me parecem forgcadas, no sentido de que a poética do livro ndo se delimita ao
espago onde as imagens foram feitas, e muito menos fazem relagdo a estes
lugares no sentido documental da fotografia. A tentativa de Parr em delimitar o
espaco geografico como base para o tema do livro esta mais ligada a um modo
europeu e norte-americano de tentar categorizar a arte feita na América Latina

como exatica, regionalista e incapaz de tratar de assuntos globais.

Silent Book pode ser considerado a consolidagcdo da forma livro como
poética para o artista Miguel Rio Branco. Ali, encontramos indicios de um autor
que trabalha de forma madura com a concepcéo de luz e sombra, que da o
ritmo da sua narrativa numa forma de suspender o tempo. Além, abdica
totalmente da fotografia documental para adentrar numa forma de compor com
imagens que supera o referente ou a critica social, que esta, enfim, mais ligada

a literatura e a questdes existenciais.

Percebendo o livro como uma obra acabada, temos que levar em
consideragdo a montagem como elemento primordial na sua concepgao.
Aquele leitor que esta familiarizado com outras obras de Rio Branco, ja viu em

diversas ocasides imagens de matadouros: facas, sangue e restos de animais.

'3 HERZOG, Hans-Michael. Conversation with Miguel Rio Branco. In. La Mirada. Looking at

photography in Latin America Today. Zurique: Daros, 2002. PP. 156-161.
39 PARR, Martin; BADGER, Garry. The Photobook: a History. Vol. 1. London: Phaidon, 2004.
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Em Silent Book também encontramos tais imagens. Mas estariam elas num

mesmo patamar simbdlico e indicial neste livro e em outras obras?

Figura 19. Imagens de Silent Book. Figura 20. Imagens de Silent Book.

A faca e o couro do animal, quando montados no livro, acabam
perdendo o sentido documental que outrora tiveram. Tais objetos estdo ali a
mercé de uma narrativa que ndo esta conectada ao espago social que seu

referente pode insinuar: de fato, ndo sdo as mesmas imagens.

Nao sdo as mesmas imagens por estarem ali referenciando uma outra
coisa, uma outra narrativa. Além disso, uma questao importante neste fotolivro
€ que as imagens, quando montadas, ndo acontecem por elas mesmas.
Sangradas nas paginas e sem nenhuma legenda, elas conectam-se umas as
outras, ora em dipticos, ora em tripticos. A carga simbdlica esta justamente na
forca que uma imagem gera na outra. O labor fotografico em si acaba se

amplificando diante da sofisticagcédo da montagem.

Figura 21. Sequéncia de Silent Book. Figura 22. Sequéncia de Silent Book.
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Figura 23. Sequéncia de Silent Book. Triptico formado pela dobradura da pagina.

As sequéncias das figuras 20 e 21 talvez sejam as mais emblematicas
do livro. Na primeira, vemos um boxeador da série Santa Rosa. Seu corpo,
suado e majestoso, remete a figura de Jesus Cristo num ato de salvacao da
humanidade. Na pagina ao lado, visualizamos um casal. Um homem se
lavando e uma mulher com os peitos desnudos observando este homem com
quem, supostamente, acabou de realizar o ato sexual. De um lado temos uma
figura redentora, enquanto de outro, a sugestdo do pds coito, em seu ritual de
limpeza. Estas duas imagens montadas lado a lado, aparecem de forma
apaziguada, como se o sexo ali fosse libertado da sua conotagéo histérica de

uma humanidade de crista ligada ao pecado da carne.

A seguir (figura 22), percebemos que o livro comporta uma dobradura,
onde aparecem em forma de triptico mais duas imagens, estas agora

combinando com a figura do casal. A imagem sacra, que ndo sabemos ao certo
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do que se trata, aparece ao lado de um homem de costas, apresentado
tatuagens religiosas e infantis onde podemos ler claramente a palavra “ampara-
me”. Este homem, por sua vez, esta de costas para a figura sacra e olhando
em direcado ao casal que se limpa na pagina ao lado. A montagem aqui
favorece o ponto de vista de que, a imagem quando realocada, acaba gerando
novos significados. De um momento apolineo, calma e sereno que vivemos no
diptico, passamos a um momento conturbado, dionisiaco, onde o olhar da
figura sacra parece querer redimir os personagens das paginas ao lado. Onde
o homem tatuado, como um voyer, praticamente entra na cena, denotando o

viés da culpa, do pecado da carne e do medo.

Figura 24. Sequéncia de Silent Book.

Figura 25. Imagens de Silent Book.
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Figura 26. Imagem de Silent Book.

Horacio Fernandez pontua: “¢ um livro sobre a dor, sempre silenciosa,
dos protagonistas de suas imagens: boxeadores, prostitutas, animais, doentes,
obras de arte, transformados em metaforas da soliddo e da angustia, e também

do corpo e da sexualidade”."*°

Com razdo, Fernandez percebe o siléncio deste fotolivro. Seus
personagens nao reivindicam, ndo gritam, apenas estdo ali pairando num
tempo difuso, ndo sabemos se esta no passado ou no devir. O siléncio esta na
morte, esta nas texturas, nas paginas negras, nos objetos como fechaduras,
garrafas vazias e relégios suspensos. O siléncio estda também na camisinha
usada e jogada ao ché&o, que dialoga com a cruz abandonada. Na promessa e
nas tentativas de salvacdo. O siléncio estda também no medo e na dor do
homem de chapéu que, cabisbaixo, transmite uma sensacédo de desalento e

abandono.

Voltando alguns anos na trajetéria de Rio Branco, refletiremos no
proximo capitulo a exposicado Nada Levarei Quando Morrer Aqueles que Mim
Deve Cobrarei no Inferno de 1980. O objetivo € pensar como se deu o
processo de construgdo da série fotografica e do filme fazendo uma relagao
com o que entendemos como ruina, aqui analisada a partir das imagens do

corpo e da paisagem.

140 FERNANDEZ, Horacio. Fotolivros latino americanos. Sao Paulo: Cosac Naify, 2011. P. 194
84



Capitulo 2. Ruinas em fotografias

Figura 27. Catalogo da exposicdo Teoria da Cor - Miguel Rio Branco. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, 2014.
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Rio Branco é um artista que, ao usar em suas obras distintos suportes e
0s contaminando com o propdsito de transmitir ideias e conceitos que estao
além das questdes que envolvem a linguagem, acaba por criar um universo
hibrido, onde imagens que outrora compunham uma exposi¢do ou um filme se
metamorfoseiam e tornam-se matéria para fotolivros, transmitindo novas
concepgdes que nem sempre estdo de acordo com o referente inicial das
imagens. Logo, o que o artista provoca é justamente a sobrevivéncias das
imagens™' no seu préprio fazer, ou seja, Rio Branco ao editar novos trabalhos

rearranja suas proprias imagens a fim de criar outras obras.

Nesta perspectiva, a seguir iremos retornar no tempo cronolégico até a
concepcao da série do Maciel-Pelourinho, na qual Rio Branco realizou uma
exposi¢cao em 1980. Abordaremos nesta etapa, em um primeiro momento, a
fotografia como ruina, pensando-a a partir de sua natureza técnica e temporal.
Apds, iremos refletir sobre as formas de representacdo das ruinas tanto do
corpo, quanto da paisagem e as relagbes que elas estabelecem na série

fotografica.

"1 Referéncia a obra: DIDI-HUBERMAN, Georges. A Imagem Sobrevivente. Histéria da arte e

tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.
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2.1 Fotografia como ruina: aproximagoes

As imagens séo vivas. Tratando-as como conceito operatorio (e ndo apenas

como suporte de iconografia)'#?

, 0 historiador possui a tarefa de a colocar no
cerne das questdes. O olhar perante a elas deve se deslocar entre o viés critico
e a ingenuidade — aquela que surpreende e, toda e mais uma vez, torna o
pesquisador apto a encontrar um ou outro propdsito novo na constelagdo de

sentidos suscitados pela sua fonte de pesquisa.

As imagens sdo misteriosas. Criam novos mundos ', que nem sempre
fazem referéncia a esse mundo que temos como real. Imagens se encontram
no intersticio entre a imaginacao e a realidade. Olha-las exige um esforgo de

entrecruzamento continuo entre emocao e razao.

As imagens sdo memoria. “Nao existem imagens autbnomas, a imagem
mental, a imagem virtual da consciéncia ndo pode ser separada da imagem
ocular dos olhos. Nem pode ser separada da imagem corrigida oticamente de
meus 6culos”.'* Como memoéria, ela possui vida (intercalada de mortes)

propria. Elas sobrevivem e reavivam signos, motivos, gestos e sintomas.

As imagens também s&o objetos. Sobreviverdo a nés, sobreviveram aos
antigos. Como coisa, imagens possuem historicidade, possuem camadas de
tempos. Subjuga-las a um determinismo temporal é uma forma de mata-las.
Como objeto-coisa, uma imagem, além de ter um tempo que pode ser
historicizado, pode ser o tempo ela mesma. Isto é, ela invoca o tempo como

proposito de sua tematica.

As imagens também sao ruinas. Sao restos ou pedacos de imaginagao.
Sao recortes materiais do que um dia mentalmente foi. Pintadas ou
fotografadas, sdo a parte visual de pensamentos arruinados, ja que nunca
poderdo traduzir o que realmente se “quis” pintar ou fotografar. Sao ruinas

porque, a partir do que ja nao € mais, constroem outros seres. As imagens sao

%2 Como bem adverte o historiador DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do Tempo: Histéria da
arte e anacronismo das imagens. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2015. P. 50.

'“3 ROUILLE, 2009. Op.Cit.

% Gerardo Suter citando Paul Virilio no video Documental, de 2013. Visualizado em 3/2/17 In.:
https://www.youtube.com/watch?v=MiHPSxC W60&t=15s
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vestigios do passado, que estdo fadadas a continuar existindo num paradoxo

entre a paralisia € 0 movimento.

Abstrata, montada ou manipulada, a fotografia difere das “artes manuais”
justamente por sua faceta optico-mecanica. Ela pode pertencer tanto ao mundo
das coisas (impressdo) como ao mundo das representacdes (imaginarios).
Fotografia, em uma abordagem estritamente factual, € o abandono do
confronto entre “realismo” e nominalismo: ela é os dois ao mesmo tempo.'
Ela pode ser muito mais que isso, porém, para a reflexdo aqui proposta, é
interessante abordar esse carater primevo. Numa instancia temos lentes,
obturadores e diafragmas. Em outra, olhares, a subjetividade de quem
fotografa, de quem é fotografado e de quem olha uma fotografia. Esse bindbmio
“captura” e “imagem” contém um universo sintatico, estético, historico, filosofico
e politico que proporciona inumeras abordagens a “coisa” resultada em
fotografia. Aqui, propomos realizar uma forma de jogo entre esses elementos,
pensando justamente que o ato de fotografar, assim como seu resultado em

imagem, sugere ideias que se aproximam da nog¢ao de ruina.

Do latim ruina’®, ruina é colapso, queda e desabamento; a palavra esta
ligada ao destruido que ainda resta — ao que um dia foi materialmente edificado
e dignificado e ndao é mais. Mas também, moralmente, ruina pode significar
uma pessoa que ja ndo € o que antes fora, que perdeu as (ou parte das)

antigas caracteristicas.’

Fundamentalmente, ruina, fotografia e histéria mantém uma forte
relacdo: além de almejarem mostrar o que foi e ndo é mais, todas partem do

fragmento para se constituirem como objeto. A temporalidade exerce o papel

%5 PICAUDE, Valérie. Clasificar la fotografia con Perec, Aristételes, Searle y algunos otros...

In. : PICAUDE, Valérie; ARBAIZAR, Philippe (orgs). La confusién de los géneros en fotografia.
Barcelona : Gustavo Gili, 2004. P. 24.

"¢ No dicionario Aurélio: “Ruina. [Do lat. Ruina, ‘desmoronamento’.] S.F. 1. Ato ou efeito de
ruir. 2. Restos de construgdes desmoronados; ruinaria. 3. Aniquilamento, destruigéo,
exterminio. 4. Perda de bens materiais ou morais; decadéncia material ou moral.”. FERREIRA,
Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:
Editora Nova Fronteira, 1986. P. 1527.

" Para Mario Anacleto de Souza Junior: “As ruinas se traduzem por fragmentos, partes
inconexas que escapam a uma visao de conjunto ou relato, um saber organizado e racional [...]
As ruinas possuem também uma dimensao onirica porque sao espacgos para a fantasia e a
especulagao imaginativa, um convite a arte de construir ou reconstruir mentalmente”. SOUZA
JUNIOR, Mario Anacleto. O conceito de ruina e o dilema da conservagdo em arte
contemporanea. In.: Revista ARA N° 2 - Grupo Museu/Patriménio FAU-USP 2017, p. 136.
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de fio, de cola que interliga essas trés dimensbes. Mas a fotografia — ao
contrario da ruina, que traga no material, seja corpo ou edificio, a memoria e a
histéria do que ali esteve e do que ali foi — marca no papel uma segunda

memoria, uma memoaria que se presta, em primeira instancia, ao futuro.

Sobre a fotografia da vendedora de peixes de New Haven, de David
Octavius Hill, Benjamin escreve:

Mas na fotografia surge algo de estranho e de novo: na

vendedora de peixes de New Haven, olhando o chdo com um

recato tdo displicente e tdo sedutor, preserva-se algo que nio

se reduz ao génio artistico do fotégrafo Hill, algo que n&o pode

ser silenciado, que reclama com insisténcia o nome daquela

que viveu ali, que também na foto é real, e que nao quer

extinguir-se na “arte”."*®

O desejo de Benjamin — de reconhecer a mulher retratada na imagem de
Hill — nada mais é que o desejo de todos de resgatar em um retrato a
identidade do fotografado. Com insisténcia, os olhos buscam o que ha de real e
verdadeiro no retrato. Busca insana, ja que o que ali vemos n&o passa de um
difuso fragmento, ja desaparecido, transformado em imagem. Jamais
saberemos o desejo daquela que foi fotografada, ja que em suma s6é o que
podemos ver € a imagem de uma auséncia de identidade/ser. Aquela mulher ja
nao é mais a mesma: ja ndo pode se manifestar, querer ou ser. A figura da
vendedora de peixes € a circunstancia maior de que todos os elementos
daquela imagem conformam uma ruina. Essa ruina pode ser estratificada: 1)
Ruina ontolégica (aquele ser sé existe no fragmento); 2) Ruina propria da
imagem (resquicio de imaginario); e, por fim, 3) Ruina material (a faceta objetal

da imagem, que desde o século XIX se reinventa a partir de sua circulagéo).

Se a fotografia for considerada a fabricagdo de mundos em imagens'*,

ela comporta espacialidade (transformagao do real tridimensional em imagem

)150

bidimensional e temporalidade.

'“ BENJAMIN, Walter. Pequena histéria da fotografia. In.. BENJAMIN, Walter. Obras
escolhidas. Magia e técnica, arte e politica. Sado Paulo: Brasiliense, 1994. P. 93. Grifos meus.
% André Rouillé, 2009. Op.Cit.

%0 A esse respeito, cabe salientar que a fotografia ndo foi o primeiro momento que se
redimensionou a visdo. Hans Belting salienta: “El espejo y la pintura comprueban, como medios
arquetipicos, la capacidad humana de fraducir cuerpos tridimensionales en un medio que los
contradice de manera tan profunda por tratarse de una superficie.”. BELTING, 2010. Op. Cit. P.
31.
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Essas duas categorias ndo podem ser separadas, desde a agao do click

até a recepcao da fotografia.

A fotografia guarda tragos do que foi, indicios visuais do que
estava diante dela. Mas essa sensacdo complexa, ambigua,
misteriosa, de “reconhecimento” (...) é na verdade uma
experiéncia metafisica crucial. Essa experiéncia repousa sobre
dois grandes fundamentos. A fotografia € a construgdo do
outro. (...) ela € outra coisa que uma reproducdo: é a
instauragdo de um mundo paralelo ao mundo, que teima em
trazer, para o presente, a ilusdo do instante passado. O
universo paralelo da fotografia ndo € um qualquer simulacro do
‘real”: a fotografia existe no mundo n&o como um sucedéaneo,
mas como um ser autdbnomo, cujo eixo constitutivo vincula-se a
temporalidade.’’

Dado seu carater fisico, a fotografia tem na marca da luz deixada pelas

coisas em uma superficie sensivel, seu primeiro momento. Aqui ja se pode
relacionar a ruina: o intuito € a transformacédo do espaco tridimensional em
chapa: modulo o mundo que “vejo real” a fim de fabricar um outro mundo,
agora bidimensional. Um deslocamento no espago sempre ira implicar um
deslocamento no tempo, ambos estdo em continua imbricacdo, séao

inseparaveis.'*

Se a transformacgao do espaco-tempo do mundo que temos como real é
o resultado da fotografia, cabe, a quem a olha, perceber as inconstancias. Se a

vendedora de peixes ja ndo mais €&, pressupde-se que um dia ela foi.
Ainda na sua Pequena historia da fotografia, Benjamin reflete:

Apesar de toda a pericia do fotografo e de tudo o que existe de
planejado em seu comportamento, o0 observador sente a
necessidade irresistivel de procurar nessa imagem a pequena
centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade
chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em
que o futuro se aninha ainda hoje em minutos Unicos, ha muito
extintos, e com tanta eloquéncia que podemos descobri-lo,
olhando para tras.”

> COLlI, Jorge. A fotografia, o tempo e a morte. p.96. Revista Studium, Unicamp, n°37, 2015.

http://www.studium.iar.unicamp.br/37/studium_37.pdf

2 Essa reflexdo & proposta pelo fotégrafo Gerardo Suter em texto sobre seu trabalho. SUTER,
Gerardo. Articular una pregunta. In. VILLASENOR, Enrique. LA FOTOGRAFIA PERIODISTICA
MEXICANA EN EL MARCO DE LA BIENAL DE FOTOPERIODISMO (1994-2006): Resefia
histérica, propuestas pedagdgicas, reflexiones tedricas y testimonios de protagonistas. México,
agosto de 2016, p. 244. Fonte:
http://fotoperiodismo.org/BIENAL/INVESTIGACION/investigacion.htm (visualizado em
17/05/2017.

153 BENJAMIN, 1994. Op. Cit. p. 94. Grifos nossos.
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A questio proposta se encontra justamente na rachadura entre o evento
e a imagem: presenga e auséncia sdo determinantes para se ver uma
fotografia. Ora, se a auséncia esta colocada como questdo, logo a
incompletude temporal atinge o espectador. Aquela “centelha do acaso” que a
“realidade chamuscou a imagem” é exatamente o que transforma a fotografia
em ruina. O tempo perdido, revolto no inconsciente e propulsor de novos
paradigmas, caracteriza a ruina. Ndo estamos falando de algo que nao é mais,

mas sim de algo que outrora foi e que hoje esta diferente.

Se pensarmos que a memoria € construida a partir de fragmentos
conectados diretamente a criagdo de imagens, a fotografia e, mais que ela, o
modo de percepg¢ao e cognigao que ela criou, estaria numa posigao intrinseca
com o que concebemos como realidade, seja de um passado remoto (mesmo
aquele em que ndo existia a imagem fotografica) ou do presente. Nossa mente
conforma imagens que, dado o teor socialmente aceito de documentagao que a
fotografia concebeu, situam pontos de vista carregados de sentidos de
verdade. Se, como argumenta a pesquisadora mexicana Laura Flores, a
“fotografia funciona como um equivalente fisico e material da memoaria” e que
esta, por sua vez, esta ligada ao “mundo dos espectros”'®*, devemos perceber
nossa relacdo com as imagens fotograficas ndao apenas como um continuo
homogéneo, mas como uma atualizagdo constante do que vemos no presente
e do que outrora vimos, numa légica em que o corpo € além de suporte de
imagens, gerador delas. A autora salienta:

Enquanto a meméria indica o passado, o “percepto”’, em
contrapartida, assinala o presente: ¢ a forma do percebido
enquanto se o esta percebendo [...] Uma imagem é, portanto, a

impressao visual que fica em nossa mente quando fechamos
os olhos: s6 podemos vé-la por meio da meméria.'*

Tendo em vista que vivemos uma era em que 0 visual predomina sobre
o textual, e que nossa percepgao esta ligada a regimes de visualidade oriundos
de aparatos tecnoldgicos cada vez mais impositivos ao corpo, a fotografia
desempenha um papel de extrema importancia na conformacdao do que
concebemos como prova do real. Esta conformacgao, portanto, € oriunda da

154 FLORES, Laura Gonzalez. Fotografia e pintura, dois meios diferentes? Sao Paulo: Editora

WMF Martins Fontes, 2011. pp. 123-124.
%% |dem.
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relevancia dada sobremaneira ao detalhe. Seja na fotografia analdgica, seja na
digital (e respeitando seus estados de Vvisualidade, materialidade e
gestualidade), a atencdo delegada ao detalhe € um expoente tanto no que diz
respeito a fotografia como documentagdo quanto ao modo como individuos
concebem realidades: é pelo detalhe que construimos, cotidianamente,

fragmentos da realidade.

As nocgbes de “detalhe” e “fragmento” sao importantes quando
pensamos na relagao entre a fotografia, a ruina e a histéria. Como coisa/objeto,
a fotografia, que envolve uma auséncia, € uma ferramenta visual que valoriza o
detalhe para, a partir do fragmento, poér em evidéncia alguma ideia — imagem
da imagem — sobre assuntos, pessoas, naturezas — enfim, sobre qualquer tema

que possa envolver a imagem vista.

Assim, se Walter Benjamin afirmava que a “histéria € objeto de uma
construgcdo cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo

saturado de ‘agoras”'®

, € possivel entender a propria natureza da fotografia
(que valoriza o detalhe e o fragmento de auséncias) como uma forma de criar a

analogia entre fotografia e um modo de construir a histéria.

Neste sentido, abordamos a nogéo de ruina neste trabalho justamente a
partir do modo como Rio Branco trabalha com o fragmento na intengdo de
‘construir’ ruinas. Por mais que possamos perceber um caminho para a
desmaterializacdo da imagem enquanto suporte e da abstragdo em relagado ao
tema na fotografia de Rio Branco, o referente nunca deixou de ser um elemento
presente em sua obra. Entretanto, o referente nem sempre estd ali com o
intuito de contar uma histoéria, como esperariamos de um trabalho documental.
Logo, temos sequéncias de imagens que, nao abandonando o referente, sao
montadas em fragmentos para vir a significar uma outra coisa. Assim a ruina &
construida: imagens aos pedagos, pertencentes a outro tempo e espago,
coexistem na montagem para conformar uma outra obra, uma outra edificagcao

com novos sentidos, novas memorias.

A ruina na obra de Miguel Rio Branco pode ser abordada, assim, a partir de

diferentes pontos. De um modo bastante inovador, o artista em distintos

156 BENJAMIN, Walter. Sobre o Conceito da Histdria. In: BENJAMIN, 1994. Op. Cit. P. 229.
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momentos de sua carreira viu na ruina um conceito, tratando-a como tema em
sua narrativa visual, bem como uma maneira de conceber seu trabalho, tendo
em vista que o fragmento (base conceitual da ruina, posto que o arruinado
compde fragmentos do que foi) € base para elaboragcédo tanto de fotolivros

quanto de instalagbes audiovisuais.
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Figura 28. Pagina 34 do Catalogo da exposi¢ao Ponto Cego de Miguel Rio Branco, 2012.

“Insistir na colagem infinita”; “Desmoronar monumentos”; “Laminar
superficies do ser”; “Desmemoriar documentos”; “Reconfigurar provas”.’’ Os
fragmentos textuais escritos pelo curador Paulo Herkenhoff para o catalogo da

exposicdo Ponto Cego'®

, Sao indicios de uma interpretagcdo da obra de Miguel
Rio Branco que tem como ponto de partida a propria fragmentacéo. As ideias
de colagem e da nao-identificagdo do referente direto ddo as obras de Rio
Branco uma poética que nédo tem como objetivo contar uma histéria — ou, ao
menos, uma histéria no sentido de compreensao da narrativa do romance, a
rigor, uma sucessao longa e descritiva de eventos, acdes e sentimentos de

personagens ficticios, numa transposicdo da vida para o plano artistico. '

Rio Branco articula a poética do fragmento. Assim, para pensar a
formacgao, ou seja, o modo como o artista constitui sua poética, é preciso levar
em consideracdo os meios hibridos que Rio Branco utiliza para compor, técnica
e conceitualmente, seu trabalho. Do cinema, Rio Branco parece se imbuir da
ideia da duragao, por meio dos planos prolongados que colocam o corpo do
préprio artista como protagonista. Da pintura, o artista faz emanar a abstracao,

delegando a imagem um carater totalizante, onde a cena real sé existe em

7 HERKENHOFF, Paulo. In. RIO BRANCO, Miguel. Miguel Rio Branco: Ponto Cego. — Arte.
Porto Alegre: Imago, 2012. P. 34.

'%8 porto Alegre, 2012

%% er FERREIRA, 1986. Op. Cit. 1519.
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funcdo da sua composicdo posterior em imagem. Da assemblage, o artista
quando cria seus proprios universos, traz a materialidade das substancias que

outrora eram incorporais na tessitura da imagem.

A poética aqui deve ser compreendida no seu carater particular, onde
palavras ndo sdo capazes de extrair todo o motivo ou significado de coisa
qualquer. Todo o material existe, e € montado, em fungdo da imagem e o que

dela podemos extrair.

Desta forma, um dos trabalhos seminais de Miguel Rio Branco se torna
relevante quando pensamos nessas relagdes entre a fotografia e a ruina. Trata-
se da série fotografica realizada na Bahia no fim dos anos 1970, cuja primeira
exposicao se intitula “Nada levarei quando morrer aqueles que mim deve

cobrarei no inferno”.

2.2 Nada Levarei Quando Morrer Aqueles que Mim Deve Cobrarei no

Inferno: fotografias e filme

A questdo do corpo e da ruina permeia toda a obra de Miguel Rio
Branco. Como representacdo do divino ou do profano, do carnal ou do
espiritual, do bem ou do mal, o corpo € o principal suporte que Rio Branco
encontra para discutir inUmeras questdes. Como um autor inserido no seu
contexto politico e social, Rio Branco produz criticas e reflexdes sobre a
sociedade a partir de diferentes suportes e estilos. Seja num projeto
documentario com as prostitutas do Maciel-Pelourinho na Bahia, com os indios
Kayapo6 da aldeia Gorotire (0o que gerou além da série fotografica, a instalagao
Didlogos com Amadu), ou em fotolivros onde imagens de campos queimados,
matadouros ou igrejas abandonadas constroem poéticas visuais, o corpo e a

ruina estdo constantemente associados nas fotografias e montagens do artista.

Entre junho e dezembro de 1979, Rio Branco frequentou por seis meses
o bairro Maciel-Pelourinho, em Salvador, na Bahia. Essa imersdo resultou

numa série fotografica primeira vez exposta em 1980 sob o titulo “Nada levarei
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quando morrer, aqueles que mim deve cobrarei no inferno” e um audiovisual

homdnimo, que sera discutido com mais profundidade adiante.'®

Levadas ao publico no ano de 1980 no Rio de Janeiro e em Sao Paulo,
as fotografias que compunham a exposigdo causaram impacto no publico e
larga discussdo da critica. Exibidas a um publico acostumado a consumir
fotografias esteticamente apraziveis, as imagens do Maciel que mostravam
ruinas e corpos violentados, cenas consideradas degradantes e personagens
subversivos suscitaram discussdes acirradas sobre o papel da fotografia na
arte e, principalmente, nos espagos de arte. Em entrevista a Mariano Klautau
Filho, Rosely Nakagawa, responsavel pela galeria na época, discute essa

recepgao:

O que tinhamos na época como tradigdo em fotografia era o
fotojornalismo, a fotodocumental, a foto de moda. Nés nao
tinhamos espaco para ensaios tdo experimentais. A unica
pessoa que fazia isso era o George Love na [revista]
Realidade, e era uma pessoa combatida por causa disso. A
expectativa de uma galeria de fotografia era ver fotografias
bonitas na parede, pra vender, para decoragdo. A gente
tentava fugir disso. E como espaco de arte para fotografia, uma
exposicdo sobre a Bahia esperava-se muita baiana, muita
fachada colonial. A do Mariozinho [Cravo Neto] eram retratos,
era uma coisa mais palatavel, tinha uma sofisticacédo escultural.
Era mais tratada. Mas a do Miguel [Rio Branco] era crua. Ele
tratou de uma coisa que ninguém queria ver. Aquilo era tratado
sem efeito glamouroso. Era uma realidade que ninguém queria
ver. E ele tratava [era] de uma maneira crua, o jeito de
fotografar também era: essa aproximagédo mais glauberiana,
sem nenhuma “bondade”, sem nenhuma intermediacio. Entao
iSSO era uma coisa muito inesperada para o publico em geral e
par%? Fotoptica, que era uma empresa, queria mostrar o belo
etc.

A exposicao individual na Fotogaleria Fotoptica em Sao Paulo foi
inaugurada em 13 de outubro de 1980. Faziam parte dela 50 fotografias em
cor. A intencédo do artista era ampliar as fotografias no processo cibachrome,
seguindo o mesmo padréo das ampliagcbes de uma recente mostra de Mario
Cravo Neto. Tendo em vista que esse processo somente era possivel de ser
realizado em Nova York e a galeria ndo poderia assim o realizar, foi decidido

"% Nada levarei quando morrer, aqueles que mim deve cobrarei no inferno. Audiovisual: 20'16",
1981. Miguel Rio Branco. Fonte: Site do artista.

" NAKAGAWA, Rosely. Entrevista a Mariano Klautau Filho. Sdo Paulo, 25 fev. 2014.
(34min.5seq). In. KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 118.
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que iriam ampliar as imagens num processo parecido, pela Kodak. As imagens
nao teriam a mesma qualidade, porém a série foi produzida em cromo e
ampliada em processo direto, 0 que dava as imagens uma intensidade viva e

cores.'®?

As cores saturadas dos corpos e da paisagem em ruina do bairro Maciel,
transpassadas no papel fotografico em forma de série, ou seja, conformando
uma narrativa, nos leva a pensar sobre duas questdes primordiais na discussao
aqui proposta: de uma lado, temos a ficcionalizagdo da realidade pelo uso
intensificado da cor, o que gera um padrdo de realidade; de outro, uma

reconstituicao estética da prépria ruina: a da paisagem e a do corpo.

O uso da cor que realgca a pele negra dos homens e mulheres, que
salienta as cicatrizes nos corpos prostituidos, que faz com que os animais se
tornem mais degradados, que enfatiza o ruir das fachadas numa temporalidade
que parece somente pertencer aquele universo, cria um padrao de realidade. A
cor cria, assim, uma visualidade colorida tdo presente nas imagens de certas
brasilidades. De outro lado, temos uma monumentalizagao da proépria ruina por
meio da montagem: aquele bairro antes delegado ao esquecimento, ao seu
proprio destino, esta agora montado numa narrativa regada com um discurso
politico, tendo em vista ndo somente o espago onde €& exposto, mas a

repercussao da mostra na imprensa.

182 Cf. KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 117.
96



Figura 29. Série Maciel-Pelourinho exposta na galeria Miguel Rio Branco (Inhotim).
Fotografia Luisa Brasil, 2015.

A regidao do Maciel-Pelourinho, no Brasil Col6nia, era habitada por
familias nobres, haviam 250 casarbes de arquitetura portuguesa. Com o
crescimento urbano, os proprietarios se mudaram e alugaram os imdveis para
pequenos comerciantes, ambulantes, lavadeiras, prostitutas, artistas e
intelectuais. Com a crise econdmica, esses novos moradores sublocaram os
cémodos dos casardes, transformando o espago em corticos que abrigavam
traficantes, ladrées e policiais.'® Com o passar dos anos, os antigos casardes
coloniais foram ruindo, criando um espago onde as ocupagdes ilegais néo
respondiam positivamente a ligeira destruicdo urbana. A pobreza, a prostituicao
e o descaso por parte do governo promoveram uma situagao favoravel para a
constituigdo do que aqui chamaremos de corpo tragico, conforme expressao de

John Pultz e Anne de Mondenard.'®*

Os anos 1970, na trajetéria de Miguel Rio Branco, podem ser
considerados um periodo de formagao do artista a partir de duas vertentes, que

posteriormente iriam marcar fortemente suas obras: de um lado, a formagao no

'%% Trecho adaptado de COELHO, 2002. Op. Cit.

164 Corpo tragico se relaciona ao corpo fruto da pobreza, da violéncia, da exclusao, da loucura,
da droga, da angustia e da morte. Conforme questdo colocada por John Pultz e Anne de
Mondenard: Por que certas fotografias nos obrigam a olhar para o que n&o queremos ver?
PULTZ, John; DE MONDENARD, Anne. Le corps photographié. Paris: Flammarion,1995, p. 97-
98.
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cinema, que propunha uma estética experimental165; de outro, um
fotodocumentarismo baseado em uma visao da realidade interiorana brasileira
que, a partir dos garimpos e matadouros, suscitam um modo de fotografar que
desempenha na arte uma reflexao critica sobre a modernizagao proposta pelos

governos autoritarios dos paises latino-americanos.®®

Que imagens Rio Branco apresenta em Nada Levarei...? Quais 0s
corpos que o artista rodeia e que imagens do corpo produz no Maciel-
Pelourinho? Os corpos das pessoas que ali viviam — criangas, cafetdes,
prostitutas — sdo “perseguidos” de uma maneira cambiante que ndo permite
uma analise linear ou taxativa. De anteméao, percebe-se que o corpo da mulher
negra e prostituida € o fio condutor para a narrativa. A partir dele, o “espaco-
pelourinho”, passa a existir. As criangas e 0os homens que aparecem nas

imagens estdo submetidos ao corpo feminino e sexualizado.

Rio Branco poderia fotografar, apresentar e montar as imagens de

diversos angulos. Do pictorialista ao estilo engajado™®’

, as possibilidades sao
muitas. No entanto, nas fotografias de Rio Branco, vemos surgir imagens de
um corpo fragmentado que, mais que contarem a historia daquelas pessoas em
sentido literal, falam de si mesmas: sao fotografias que, também, interrogam a

prépria fotografia.

1% O trabalho que Rio Branco realizou na produgédo do filme Pindorama, de Arnaldo Jabor,
junto ao fotégrafo Afonso Beato, foi essencial na formagao do artista.

Como podemos visualizar na exposi¢cado Negativo Sujo, primeira vez exposta na Escola de
artes Visuais do Parque Laje, Rio de Janeiro, em 1978.
%7 Ao exemplo da exposicdo The Family of man (MOMA, 1955).
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Figura 30. Imagem da série do Maciel-Pelourinho. Salvador, 1979. Fonte: Catalogo da
Colecao Pirelli/MASP de Fotografia. Sdo Paulo: Museu de arte de Sao Paulo Assis
Chateubriand, n°® 19, 2012. P. 103.

Figura 31. Imagem da série do Maciel-Pelourinho. Salvador, 1979. Fonte: Magnum

O corte fotografico, que privilegia o detalhe a partir do fragmento dos
corpos marcados por cicatrizes das duas mulheres, na figura 28, e a opgao
pela frontalidade crua, apresentada na figura 29, colocam-se como sintomas
que, ao cabo, perturbam, questionando o fazer fotografico do artista no

momento da toma, ao mesmo tempo em que questionam, de um lado, a
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“realidade” vivida por aquelas pessoas e, de outro, os corpos, que, deixando de
lado a vida, adentram o mundo das imagens para, da ruina e dos pedacos,

novamente se monumentalizar.

O jogo entre o viés antropoldgico e a plasticidade € uma constante nos
discursos sobre a obra de Miguel Rio Branco. Isto acontece em parte pela
construgcao da obra pelo préprio autor, quando se manifesta como outsider
tanto na arte quanto na fotodumentacdo. Ja em 1981, num depoimento a Ligia
Canongia, Rio Branco demonstra sua posicgao:

Bem, creio que minhas fotos tém tanto o lado formal como o
documental. Vistas ou montadas de maneira diferente,
poderiam ser tidas tanto como documentais quanto formais.
Creio que é pela montagem que se concretiza a minha visao

pessoal. Esta € que nao deixa que o formalismo domine, nem
que possa dizer: isto € um documento.'®

Essa modulagdo autoral, que ao longo dos anos ira se reafirmar na
carreira de Rio Branco, ja se apresenta desde a exposi¢ao Nada levarei..., bem
como salienta o critico Moracy de Oliveira no Jornal da Tarde em 1980:

Cheio de imagens/simbolo de facil assimilagdo como € um
bairro decadente que exibe fachadas coloniais semidestruidas,
prostitutas, traficantes e um repertério completo de marginais,
Miguel Rio Branco consegue uma sintese onde a

documentagdo sociolégica convive de forma invejavel com um
discurso pessoal amargo e pessimista.'®*

A analise da exposicao Nada levarei... proposta por Mariano Klautau
Filho propde uma discussao proficua acerca das imagens desses corpos e dos
aspectos documentais e poéticos envolvidos. Klautau sugere que a frontalidade
em que as imagens estdo expostas estda envolta em uma “necessidade
paradoxal de confrontacdo e diluicdo [de Rio Branco] com aquela
comunidade.”’® Para o autor, os aspectos documentais na poética de Rio
Branco, surgem “como um campo de atrito e instabilidade, como um elemento
forte e problematizador”.’! Entre o movimento intuitivo do documentarista, que

Klautau sinaliza como o “inconsciente solto” e a construcdo de uma poética,

'8 CANONGIA, Ligia. Bons tiros na hora certa: entrevista a Ligia Canongia. Revista Modulo,
Sao Paulo, abril-maio, p. 58, 1981. In. http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/es-mx/portada.aspx
visualizado em novembro de 2018.

169 OLIVEIRA, Moracy. Rio Branco, polémico, instigante. Jornal da Tarde, Sdo Paulo, Nov.
1980.

170 KLAUTAU FILHO, Op. cit. p. 105

" |dem.

100


http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/es-mx/portada.aspx

‘linhas mestras conceituais”, encontramos fotografias que, como antes
observado, interrogam a propria fotografia.
Entre o “inconsciente solto” e a atencdo as “linhas mestras
conceituais”, o artista equilibra-se, arrisca-se em ideias que
parecem contraditérias, mas que, de fato, indicam

procedimentos que estdo sempre experimentando limites na
representacdo do objeto ou assunto com o qual se envolveu.'?

O nu se apresenta como elemento primordial nas imagens. E a partir da
amostra ou da referéncia ao corpo nu que descobrimos na pele daquelas
mulheres as mesmas marcas e cicatrizes que se encontram nos antigos
casarbes: a passagem do tempo e a violéncia social se apresentam na

composi¢ao formal e na montagem das fotografias.

Assim, a paisagem em ruina e o corpo tragico foram os principais
recortes fotografados e filmados por Rio Branco. Interessa-nos, aqui, perceber
o ponto de vista tanto social quanto estético do fotdégrafo possibilitando, assim,
realizarmos uma interconexao entre as ruinas da paisagem e as ruinas do

corpo.

O ponto de vista do fotdgrafo nos € muito caro, ao passo que, a partir de
suas escolhas, todo um universo de representacdo sobre as pessoas, 0 espago
e, principalmente, o corpo, é criado. Maciel-Pelourinho n&o € apenas o que Rio
Branco mostra. No entanto, seus quadros seletivos sao parte importante na
conformacdo visual sobre a paisagem e o corpo negro baiano'”. Sobre os
diferentes pontos de vista dos fotégrafos, Fortini escreve:

A diferenca de pontos de vista organiza-se com uma certa
harmonia, uma visdo geradora de sentido estético em resposta
a um objetivo, onde o denominador comum é o

qguestionamento, especifico de cada um, da problematica da
paisagem: a ruina na paisagem e a ruina como paisagem .'™*

"2 KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 106

'3 Cabe salientar que Rio Branco é um fotégrafo com projegéo internacional. Suas imagens e
“modos de ver” o Brasil e o brasileiro rodam o mundo, principalmente na Europa e nos EUA.
"EORTINI, Marcel. Esthétique des ruines dans la photographie de guerre. Paris, L'Hamartan,
2014, p.17. No original: La différence des points de vue organise avec une certaine harmonie,
une vision génératrice de sens esthétique tout en répondant a I'objet de la commande avec
comme dénominateur commun le questionnement, propre a chacun, de la problématique du
paysage : la ruine dans le paysage et la ruine comme paysage.
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A medida que o fotdgrafo direciona o espectador para certas
modulag¢des visuais, as imagens vao adquirindo valores sociais e estéticos. A
partir das escolhas formais, visualizadas no movimento dos corpos em relagao
ao espaco urbano do Maciel-Pelourinho, Rio Branco acaba por criar, no
conjunto entre o corpo sexualizado e marginal, com a cidade em ruina,

imagens de corpos politicos. Ou seja, a ruina como paisagem.

Rio Branco é chamado de “o fotégrafo da luz”. Suas imagens possuem a
caracteristica de inquietar a visdo, gragas ao jogo entre o que mostra e o que
deliberadamente esconde. O ato de ver se torna uma reflexdo que surge na
superficie da copia fotografica, na textura marcada no papel.

O ato de ver nédo é o ato de uma maquina de perceber o real
enquanto composto de evidéncias tautoldgicas. O ato de dar a
ver ndo é o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que
se apoderam unilateralmente do “dom visual” para se satisfazer

unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre inquietar o ver, em
seu ato, em seu sujeito.'”

Se ver é inquietar, ndo devemos nos atentar basicamente ao que esta
em maior evidéncia nas imagens. Como alerta Didi-Huberman, ha que se
inquietar com o “entre”. Ou seja, ha que se tentar dialetizar a partir do ponto de
inquietude, do entremeio que a imagem, num constante equilibrio entre as

redes de sentido, nos propode.

O objetivo inicial do fotografo era realizar um trabalho de cunho
documentario, mas, ao mesmo tempo, ndo deixar de lado o aspecto estético
das imagens. Mas, ao longo das proje¢cdes em galeria e museus ao redor do
mundo, as conformacgdes artisticas dessas imagens foram produzindo um
senso estético que ultrapassa o carater inicial de documentacao daquela

comunidade.

A paisagem se conflui com o corpo, criando, entdo, uma obra hibrida.
Tal posicionamento ndo é inconsciente. O artista, ao produzir as imagens, ao
seleciona-las na montagem conceitual da obra, cria artificios que rompem com

o estatuto classico da fotografia documentaria.

'7® DIDI-HUBERMAN, 2010. Op. Cit. P.77.
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A questao colocada ante os géneros e campos da fotografia de forma
estanque, pura e sincrbnica, perpassa o discurso de Rio Branco sobre sua obra
e sobre seu papel como fotégrafo e artista. Seus relatos acerca da relagdo com
a Agéncia Magnum enfatizam, de certa forma, uma negativa laboral e formal de

sua obra dentro do campo do fotodocumentarismo e fotojornalismo.

Em 1980, numa passagem por Paris, mostrou o trabalho das prostitutas
do Maciel-Pelourinho na Agéncia Magnum, tornando-se correspondente da
agéncia no Brasil. Espécie de cooperativa de fotografos, a Magnum sempre foi
um espago de reconhecida liberdade que propiciava aos seus fotografos. Os
dirigentes n&o determinavam o lugar ou a pauta que os fotografos deveriam
seguir. O que interessava a agéncia e as revistas a ela relacionadas era, em
primeira instancia, material humano e social. Essa liberdade trazia beneficios
em relagdo a produgdo de trabalhos mais autorais. Entretanto, carregava o
6nus de nao apoiar financeiramente todos os trabalhos que poderiam estar

vinculados a ela.

Em entrevista a Daniela Bousso para o catalogo da exposigao
Maldicidade, em 2010, Rio Branco relata essa relagdo com a Magnum,
colocando seu ponto de vista tanto no que diz respeito a agéncia quanto a sua

experiéncia como fotografo.

Tive um primeiro contato com a Magnum a partir de um
trabalho antropolégico em 1972. Depois de varios anos
trabalhando como diretor de fotografia de cinema, voltei a ter
contato com a Magnum em 1980 — mostrei aquele trabalho
com as prostitutas do Pelourinho — que eles acharam fantastico
—, € me nomearam correspondente. O que nao queria dizer
muita coisa, apenas mostrava certo aprego pelo meu trabalho e
que o distribuiriam. Em 1982, morando em Paris e néo
podendo ser o que me tinham elegido (correspondente no
Brasil), tive que virar nominado, tendo que “provar” aos
membros que, além de ter talento, conseguiria suportar a barra
da competicdo interna e externa e podia trazer dinheiro e
prestigio para a cooperativa. Foi quando percebi que ndao me
encaixaria no sistema da Magnum. Além disso, ndo me sentia
um fotojornalista (...), apesar de muitas imagens serem
documentais. (...) As fotos que eu procurava tinham que
representar minha experiéncia com a vida. (...) Nao quis ser
membro da Magnum, pois o meu caminho é mais aberto do
que a fotografia, ja que trabalhei e trabalho com pintura,
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cinema, video, instalagdes... (...) Para mim, a fotografia nunca
foi algo separado das artes visuais."®

O posicionamento de colocar a fotografia como um meio de expressao, e
nao o principio gestor de seu trabalho, permitiu a Rio Branco percorrer um
caminho mais ligado as artes visuais do que ao fotojornalismo, ou mesmo
fotodocumentarismo que, nos anos 1970, encontrava-se num momento de

grande prestigio."”’

Os termos destacados na citacdo, utilizados pelo artista para descrever
sua trajetdria, s&o emblematicos para perceber o carater hibrido que,
principalmente a partir dos anos 1980, sua obra tera. De suas viagens pelo
Nordeste no inicio dos anos 1970, Rio Branco destaca o viés “antropolégico”,
em detrimento do fotojornalismo (pautado): “Nao me sentia um fotojornalista
(...), apesar de muitas imagens serem documentais”. Tracando o viés mais
investigativo do carater documental, o artista se projeta como um observador e
“‘comentarista” visual das situagcdes vividas por ele. Da, assim, espago de
circulagdo das imagens tanto no ambito documental, no senso
denuncia/engajamento, quanto na esfera da arte, como bem salienta: “O meu
caminho é mais aberto do que a fotografia”; “a fotografia nunca foi algo

separado das artes visuais”.

Aspectos como a luz, utilizagdo da cor, o jogo entre o aparente e o
invisivel e a imersao do corpo do autor no intervalo entre a toma, a edigao e a
amostragem da obra'’®, transferem e delegam novos papéis ao fotdgrafo
documentario. De alguma maneira, ao brincar com elementos compositivos,
Rio Branco liberta a figura mitica do fotografo como testemunha ocular. Coloca-
0, assim, na esfera de criador — tanto do acontecimento quanto do contexto
geral da comunidade em que ele esta inserido e produzindo sua obra. Em
entrevista a Teresa Siza, Rio Branco menciona essa inser¢ao, mostrando que
seu olhar estava dirigido pela curiosidade naqueles corpos, nas ruinas. Assim o

diz: “Durante seis meses frequentei o Maciel, no Pelourinho. Era retratista, fazia

'"® Entrevista de Miguel Rio Branco a Daniela Bousso. RIO BRANCO, Miguel. Maldicidade —
marco zero. Organizado por Miguel Rio Branco, Daniela Bousso e Angela Santos. Sao Paulo:
Imprensa Oficial; Museu da Imagem e do Som/ MIS-SP; Governo do Estado de S&o Paulo,
2012. Pp. 36-37. Grifos nossos.

"7 Ver capitulo A crise do Documento em ROUILLE, 1009. Op. Cit. PP.: e SOUSA, 2010. Op.
Cit.

'"® AGAMBEN, Giorgio. Profanagées. S&o Paulo: Boitempo, 2007, pp.55-64.
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fotos de mulheres, criangas e alguns homens. Mas o trabalho realmente

consistia nas cicatrizes, nus, ruinas e a forca que pulsava dentro disso tudo”.'”®

O interesse de Rio Branco em fotografar prostitutas teve inicio em
Brasilia em 1976."®° No entanto, foi no Pelourinho que o artista descobriu o que
buscava nessas areas de prostituicao:

O clima dessas primeiras imagens era muito mais a mistura de
sensualidade e drama. Mas nao percebi de fato o que eu
estava procurando antes que eu fosse viver em Salvador e
viesse a conhecer a comunidade do Maciel na histérica area do
Pelourinho. Era a mescla da degradacdo da area com as

cicatrizes das pessoas que moravam dentro de paredes
miseraveis.'®"

Conforme escreve para a publicagdo de sua obra na Revista Aperture de
Nova York em 1983, o ponto de vista que o atraiu no Maciel-Pelourinho foi
justamente as cicatrizes nos corpos das mulheres, a decadéncia social da area
e a paisagem em ruina confrontada ao corpo violentado. As imagens da série
valorizam o detalhe e Rio Branco jamais buscou imagens de grande abertura
como na tradicional fotografia documentaria. O fotégrafo busca, nas marcas
corporais, mostrar essas pequenas histérias de modo a confluir espago e
corpo: a historia do Pelourinho esta atrelada diretamente ao corpo das pessoas

que ali vivem, assim como a ruina da sua paisagem ou sua paisagem em ruina.

O sexo, elemento também confluente entre o espaco social e o
imaginario, esta explicito nas imagens. Nao € um elemento apaziguador,
subentendido ou sutil. E a partir do sexo que toda a desenvoltura dos corpos se
apresenta. E pela sexualidade, apresentada de forma sensual e dignificante na
série e no video, que a ruina se constitui. As marcas nas paredes, os prédios
abandonados e os casarios aos pedagos sao parte compositiva desse corpo —
um corpo que, por meio do sexo, ativa uma forma de vida, delegando aquela

paisagem em ruina sobrevivéncia e movimento.

"% SIZA, Tereza. Miguel Rio Branco habla com Tereza Siza. Madrid, La Fabrica Fundacion
Telefénica, 2002. p. 16-17.

'S0 KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P.1086.

'8 The Woman of Maciel. Aperture Magazine, n.93, Fall, 1983. Visualizado em 12/12/15. No
original: The mood of these early pictures was very much a mixture of sensuality and drama.
But | did not truly capture what | was looking for until | went to live in Salvador and came to
know the Maciel community in the historic Pelourinho area of the city. Something very special
struck me as | came to know Maciel. It was the melding of the decay of the area with the scars
of the people who live within its wretched wall.
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Objeto de atragéo, a ruina € misteriosa. Detém o aspecto singular da
passagem do tempo. Um tempo perdido em um lugar abandonado: a ruina cria
sentimentos contraditérios.'®* A contradicdo da ruina montada por Rio Branco
esta justamente na visdo da destruicdo agregada ao corpo (sobre)vivente, ao
meio social que ali emerge. Para Livia Aquino existe, nas fotos do Maciel-

Pelourinho, “uma espécie de fusdo entre a arquitetura e os corpos, como se

pela cor e textura estes elementos se misturassem”.'®

Figura 32. “Ladeira do mijo”. Imagem da série do Maciel-Pelourinho. Salvador, 1979.
Fonte: Catalogo da Colegao PirelliMASP de Fotografia. Sao Paulo: Museu de arte de Sao
Paulo Assis Chateubriand, n°® 19, 2012. P. 103.

A ruina, pensada como abandono e morte, no caso dessas imagens,
acaba por gerar um sentido contrario - a atmosfera de movimento cria um
sentido de vida. O corpo tragico, juntamente com as paredes deterioradas,
supbe uma estética que remonta a existéncia fugaz do ser, ao efémero.
Chateaubriand, referindo-se aos sentimentos propostos pelas ruinas do pintor

Hubert Robert, salienta: “Este sentimento existe devido a fragilidade da nossa

182 MAKARIUS, Michel. Ruines, representations dans I’art de la renaissance a nous jours. Paris,

Flamarion, 2011, p.8
'8 AQUINO, 2005. Op. Cit. P. 30.
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natureza, uma conformidade secreta entre estes monumentos destruidos e a

velocidade da nossa existéncia.'®*

O que antes era monumento agora esta fragilizado, e é, por fim,
revertido em imagens. Salvador foi a capital do Brasil até sua transferéncia
para o Rio de Janeiro. Foi a partir de Salvador que o Brasil comecou a se criar
como hoje o é. Espaco africano, ali esta o bergo de uma nagao que renega seu
lado negro.185 O corpo negro marcado por cicatrizes geradas pela violéncia
policial e sexual, quando apresentados em imagens, € também uma expressao

da “fragilidade de nossa natureza”, da passagem do tempo que deteriora a

existéncia humana.

Figura 33. Imagem da série do Maciel-Pelourinho. Salvador, 1979. Fonte: Magnum.

184 CHATEAUBRIAND, F.R. de. Le génie du christianisme ou Beautés de la religion chrétienne,

lll, v.3, Paris, Gllimard, 1978, p. 881. In : MAKARIUS, Michel. Ruines, representations dans l'art
de la renaissance a nous jours. Paris, Flamarion, 2011, p.8. No original: “Ce sentiment tient a la
fragilité de notre nature, une conformité secréte entre ces monuments détruits et la rapidité de
notre existence.

18 Ver: LAPA, José Roberto do Amaral. A Bahia e a carreira da india. Ed. Fac-Similar. Sao
Paulo: Hucitec, 2000.
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Figura 34. Imagem da série do Maciel-Pelourinho. Salvador, 1979. Fonte: Magnum

Entre o processo de documentagcado e a criagdo da forma, a série do
Maciel-Pelourinho apresenta um artista que renova o campo cambiante da
fotografia. Nem sé documentagédo daquela comunidade, e nem somente uma
experiéncia estética, mas as duas coisas ao mesmo tempo, Rio Branco monta
em imagens seu discurso sobre o Brasil, sua denuncia (mesmo que a renegue)
de um Brasil martirizado que, num constante confronto nos espacgos sociais,

decai. Canongia observa:
As imagens do artista pertencem a esfera do enigma e do
drama por extrapolarem a definicdo de um campo factual
preciso e transforma-lo em outro universo sensivel,
redimensionado por sua poética subversiva [...] O tema nao é
‘coisa’, mas conceito; ndo se restringe a objetos, pessoas,

cenas ou acontecimentos, a elementos fisicos e concretos do
real observado.'®®

A perda, movimentada pelas micro-histérias, nao tem relagcdo com o fim
da energia que emana, mas com a criagdo de uma outra coisa: a estética da
ruina da paisagem e dos corpos. Do ponto de vista politico do fotégrafo e do
espaco social real do Pelourinho “pré-restauracao”, cria-se uma estética propria
a uma fotografia que se pretende hibrida, que se conecta tanto ao
documentarismo social quanto a conformagdo de uma estética de cunho

artistico.

18 CANONGIA, “Sobre a cor e a luz”. Apud. AQUINO, 2005. Op. Cit. P. 70.
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De agora em diante, as ruinas murmuram algo que vai muito
além de nossa condicdo de mortais. Pela perda da unidade e
completude de que sido o sintoma, as ruinas refratam a
imagem do mundo contemporéneo cujos sentidos foram
dispersos em ramificagbes infinitas; eles implicitamente
representam o apagamento do ponto para o qual o curso da
histéria convergiu, bem como a atomizagdo do individuo em
sua vida e na sociedade.®’

Assim, a partir dos fragmentos (da fotografia, das histérias, das marcas
dos corpos e da paisagem, da série montada e mostrada), podemos conjugar o
aspecto social e histérico do Pelourinho em fins da década de 1970 com a
formacgao estética desse espaco criada por Rio Branco. O documento vem a
tona: ao mesmo tempo em que o trabalho ndo se encaixa no estilo de fotografia
documentaria classica, de reforma social, o artista propde uma visdo do espaco
e das pessoas que conforma uma relagdo proficua do autor com a
comunidade. Rio Branco, em suas entrevistas, relata e se posiciona em relagéo
a “realidade” vivida por aquelas pessoas que ele fotografou. Um documento no
sentido atual: sdo imagens que representam aspectos do espacgo fotografado,

das pessoas e do autor das imagens.

Criadoras de novas memodrias, as fotografias do Maciel-Pelourinho de
Rio Branco sdao como uma reedificacdo do destruido. Elas partem do
deteriorado para criar e produzir novos sentidos sobre aqueles corpos e aquele

espaco urbano.

As ruinas podem ser resquicios de memoria, preservando fragmentos de
histérias de povos antigos. Nado € o que aconteceu no caso dos prédios
abandonados e arruinados do bairro Maciel-Pelourinho, em Salvador. Ali,
estava o que ndo se queria preservar. Ali, moravam pessoas consideradas de
‘ma indole”, que deveriam ser retiradas para a “limpeza” e “normatizacéo”
urbana e social. As ruinas dos corpos e da paisagem transformadas em
fotografias por Rio Branco se perpetuaram como reliquia, como objetos de arte.
O mesmo nao ocorreu com as ruinas de fato, que no inicio da década de 1990,

foram “revitalizadas”, foram transformadas em outra coisa que ndo mais diz

87 MAKARIUS, 2011. Op. Cit. P.9. No original: Désormais, les ruines murmurent quelque chose

qui va bien au-dela de notre condition de mortels. Par la perte de l'unité et de la complétude
dont elles sont le symptéme, les ruines réfractent 'image du monde contemporain dont les sens
s’est éparpillé en ramifications infinies ; elles figurent implicitement I'effacement du point vers
lequel convergeait la marche de l'histoire, ainsi que I'atomisation de I'individu dans sa vie et
dans la société.
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respeito aqueles corpos sexualizados da década de 1970. Aquela ruina mescla

entre paisagem e corpo, hoje existe apenas no ambito da imagem.

*k%k

Vencedor do Prémio Especial do Juri e Prémio da Critica Internacional
no Xl Festival International du Film de Court Métrage et du Film Documentaire
de Lille, na Frangca em 1982 e Melhor Fotografia no Festival de Cinema de
Brasilia em 1981, o média-metragem (20’°16”) Nada Levarei Quando Morrer
Aqueles que Mim Deve Cobrarei no Inferno'® ¢, em suma, um filme politico.
Invocando aspectos como a escravidao, a ruina (moral e arquitetonica), o sexo
marcado pela violéncia, as sociabilidades e o corpo tragico'®, o filme ndo pode
ser visto de modo separado da série fotografica. Usando imagens estaticas em
jogo com uma camera dirigida quase ao modo de Dziga Vertov em Um homem
com uma Camera'®®, Nada Levarei... estad inserido num contexto claro de

insercao e relacédo do artista com o ambiente social do Maciel-Pelourinho.

Em 1977, Rio Branco ja havia experimentado um tipo de producéo que
beirava uma espécie de apontamento visual com o curta intitulado Trio

Elétrico.”™’

O filme que é rodado no carnaval de Salvador tem o depoimento de
Osmar, da dupla musical Dodé e Osmar, sobre a invencgao, feita por eles, do
trio elétrico em 1950."%2 O som ¢ intercalado pelo depoimento, pela sonoridade
do pau elétrico' e pelo zunido do povo na rua. Numa forma de documentario
que beira o ensaio, o filme adentra as ruas e mostra um artista, ja em 1977,
que possui uma proximidade com o ambiente social do qual retira material para

seu trabalho.

188 Este filme, assim como outros de Rio Branco, podem ser vistos pelo site oficial do artista

através do link: http://miguelriobranco.com.br/portu/cine.asp

'8 PyULTZ; DE MONDENARD. 1995. Op. Cit.

"% Unigo Soviética, 1929. 68min.

1911977, 14 min. Formato original: 16 mm. Fime também disponivel em:
http://miguelriobranco.com.br/portu/cine.asp

%20 Trio Elétrico saiu pela primeira vez nas ruas de Salvador no ano de 1950. A dupla Dodd e
Osmar tocava instrumentos elétricos e sairam pelas ruas de Salvador em cima de um carro
todo estilizado, tocando os frevos com seus instrumentos elétricos e amplificados.

%0 pau elétrico & parente préoximo do bandolim elétrico, chamada de Guitarra Baiana,
representa um hibrido entre um cavaquinho e um bandolim. Foi também inventada pela dupla
Dodé e Osmar e foi aperfeicoada pelo filho de Doddé, Armandinho Macedo. Fonte:
http://www.guitabaiana.com/historia visualizado em 22/02/2019.
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Nada Levarei... tem algumas proximidades com Trio Elétrico, no entanto,
apresenta um artista mais sofisticado em relacdo aos assuntos técnicos e
estéticos. A trilha sonora, junto aos corpos sensualizados e aos casarios
coloniais arruinados criam uma atmosfera que, em camadas, pode ser

analisada sob dois aspectos.

A questdo da histéria social urbana de Salvador vem a tona ao passo
que observamos, em destaque, corpos negros rodeados de uma miséria
econbmica na antes considerada a parte mais nobre da cidade. Homens,
mulheres e criangas negras com seus corpos com cicatrizes se apresentam ora
nas calgadas ora nas dependéncias dos sobrados e casarios que pertenciam a
elite colonial da cidade de Salvador, que naquele final dos anos 1970 estavam
em gradual desmoronamento. Essas imagens, que variam entre fotografias e
imagens em movimento, ndo s&o apenas resquicios do periodo da escravidao
no Brasil, mas um continuum, onde negros e pobres ainda se encontram a
margem da sociedade.'® As imagens das ruinas humanas e arquitetdnicas

sdo, assim, a faceta visual do fracasso do projeto civilizador branco.

Outra linha de interpretacdo é a questdo do sexo. Nunca deixando de
lado os sentidos de ruina, do corpo e da paisagem, o sexo neste filme tem o
papel de monumentalizar aqueles corpos e espacos, delegando uma espécie
de dignidade e humanidade aquelas pessoas que se encontram numa situagao
limite. De fato, percebemos certa felicidade na movimentagdo gerada pelos
tracos de cotidiano que a cadmera de Rio Branco flagra (e monta), algo que
existe nas fotografias, porém com menos énfase. Em dois exemplos
visualizamos esta questdo. No primeiro (figura 33) temos um casal que exibe
sua danga com orgulho ao som da musica Desabafo de Roberto Carlos.'®
Olhando diretamente para a camera, a dupla busca demonstrar seus melhores
movimentos, com uma espécie de orgulho. Cabe salientar a presenca de um
terceiro elemento: o homem que retorna o gesto de filmar para as lentes do

artista.

194 . SKIDMORE, Thomas E. Uma histoéria do Brasil. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1998. PP. 290-
295.
"% Desabafo de Roberto Carlos (3'38"") foi langada em 1979.
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Figura 35. Frame de Nada levarei quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no
inferno.

No segundo (figura 34), mais emblematico, temos outro casal, agora
seminus e se abragando enquanto outras pessoas ao redor (homens, mulheres
e criangas) se divertem com a cena. A tranquilidade ao se apresentarem
perante a camera e aos olhos de outras pessoas naquele momento intimo
demonstra uma naturalizagdo do sexo e do corpo nu. A musica que trilha a
cena traz uma intensidade que beira o drama, denotando um ponto de vista:

perante a situagdo social em desmoronamento, o ato sexual e tudo que o

envolve sao as vias de escape daquelas pessoas.

Figura 36. Frame de Nada levarei quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no
inferno.
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Assim, tanto nas fotografias como no filme, percebemos que o corpo
funciona como um artificio para o artista montar sua trama. Os seios amostra
sao como armas encarando o espectador. O corpo nu se torna uma artimanha

de sobrevivéncia em meio ao caos.

Ainda, no desfecho do filme, ao artista foca a abundancia do ouro na
Igreja e Convento de Sao Francisco, destacando, assim, a denuncia da miséria
social na dicotomia entre os corpos violentados e sexualizados e a riqueza

advinda do espolio colonial e legitimada como patriménio.

Apos a reflexdo das imagens do Maciel-Pelourinho, onde o corpo teve
papel protagonista na abordagem sobre questdes relativas a ruina, vemos
essencial nos aprofundarmos nas relagdes do corpo com as imagens. Para
tanto, no capitulo trés, discutiremos brevemente o lugar do corpo na histéria
sempre na busca pelo didlogo com a fotografia. A questdo do duplo sera
abordada no intuito de subsidiar a analise do poliptico Barroco, de Miguel Rio

Branco.
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Capitulo 3. Corpos em fotografias

Figura 37. Catalogo da exposi¢cdo Teoria da Cor - Miguel Rio Branco. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, 2014.
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3.1 Fotografia e corpo: aproximagoes

“Corpo € tudo”. Se pararmos por alguns minutos para pensarmos sobre
qualquer instancia de nossas vidas, perceberemos que a corporalidade pode
ser encontrada nos mais distintos espagos, do pensamento a concretude da
cidade. Tudo € possuidor de corporalidade quando a entendemos como uma
entidade totalizante e medial. A tecnologia, em suas mais diversas dire¢des,
tem no corpo seu propésito. As cidades sdo espacos artificiais que somente
existem para abrigar e locomover nossos corpos. Enfim, poderiamos partir do
principio de que a afirmacao “estudar o corpo” é tdo banal quanto afirmar que

seres humanos respiram.

Porém, o corpo, como matéria condutora de investigacdo, € tema e
objeto extremamente recente. Sera essa tomada de consciéncia uma resposta
a crescente espetacularizacéo, em termos debordianos'®, da sociedade? Sera
o culto ao corpo, elaborado a partir de imagens e da comunicacéo, um alerta a
importancia da reflexdo historica, filosofica e estética do corpo? Essas
questdes estdo no cerne de qualquer investigagdo que tome o corpo como

objeto.

No nosso caso, investigar as manifestagées do corpo transformando em
imagem parte, em grande medida, da insatisfacdo pungente de meios de
“alfabetizagao” visual no que diz respeito as fotografias do corpo. A crenga no
referente fotografico, retroalimentada desde o século XIX, faz com que
conectemos diretamente as imagens do corpo aos sentidos de identidade e
formacgdo cultural de determinado grupo. Se olharmos as fotografias das
mulheres do Maciel de Rio Branco, no sentido documentario que elas
possuem, como um retrato de Salvador na década de 1970, deixamos de lado
toda as outras “realidades” daquela cidade. Deixamos de lado toda a intencéo
do fotégrafo e todos os usos e fungdes que aquelas imagens tiveram ao longo

de sua existéncia.

19 ver DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

115



A Nova Histéria, quando abriu mao da supremacia da narrativa voltada
aos individuos com nomes proprios, dos fatos totalizadores de acontecimentos
e do fetiche ao documento escrito, possibilitou que olhassemos para aqueles

fatos que, conforme Mary del Priore salienta,

nao se atribuem a nenhum personagem em particular mas que
se observam em suas repeticdes, que se deixam classificar
segundo suas propriedades ou que sdo postos em correlagao
com outros fatos do mesmo género, ou outro género de
fatos.'”’

Ainda, como enfatiza a autora, a Nova Histdria tem na “multiddo de
desconhecidos” seu objeto. Se imbuindo de outros saberes, como a geografia,
a antropologia, a sociologia, o objeto de estudo abordado pela Nova Historia
teve um movimento de abertura. Conforme Del Priore, o contato com a

etnologia possibilitou a “emergéncia de pesquisas sobre a historia do corpo”.'%®

Longe de realizar uma revisao do papel do corpo nas humanidades,
cabe salientar que sao diversas as vertentes que se apropriam dele para
compreender processos. Dentro dessa diversidade, estudar o corpo requer um
aporte multidirecional, onde um mesmo objeto pode ser entendido a partir de
varias frentes. Por esse motivo, temos que reconhecer que “o corpo ndo cessa

de ser redescoberto, ao mesmo tempo em que nunca é revelado”.'®

A histéria do corpo esta diretamente ligada as imagens dele produzidas.
Desde os estudos anatbmicos e cientificistas até a arte (esse caminho nem
sempre segue direcao diferente), as imagens do corpo sdo os suportes para o
conhecimento/producdo destes. Assim, o que iremos desenvolver nao é
propriamente uma histéria do corpo, mesmo que tenhamos suporte em estudos
dessa natureza. O que nos propomos é observar de que maneira as imagens
do corpo sdo propicias para se pensar a temporalidade (da imagem, na

imagem e do espectador) e a ruina na fotografia.

Tendo em vista que cada sociedade, em diferentes contextos e tempos,
interpreta o corpo de forma peculiar, criando padroes de beleza, de

9" DEL PRIORE, Mary. A histéria do corpo e a nova histéria: uma autdpsia. In. Revista da USP

— Dossié Nova Histoéria. Sdo Paulo: n°23, 1994. P. 50.

"% 1dem.

%9 SANT’ANNA, Denise Bernuzzi de. Corpos de Passagem: ensaios sobre a subjetividade
contemporanea. Sao Paulo: Estagao Liberdade, 2001. P. 79.
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sensualidade, de saude e de postura que dao referéncias aos individuos em
geral, estuda-lo na histéria da fotografia se torna pertinente gragas a grande

circulacgao e credibilidade que a prépria fotografia produz.

O corpo sempre foi motivo de representacdo na arte. O ser humano,
desde a pré-historia, manifesta a vontade de se representar. Beatriz Ferreira
Pires coloca que “a relagdo de mao dupla entre corpo e cultura sempre existiu.
As formas como ambos refletem e espelham um ao outro mudam conforme as
normas e os interesses da sociedade a qual pertengam”.200 Deste modo,
percebemos que os valores sociais estao inscritos nos corpos, ja que eles sao
o contato primario dos individuos com os ambientes que os cercam.

As representagcbes do corpo, € 0s saberes que as alcangam,
sao tributarios de um estado social, de uma visdo de mundo, e,
no interior desta ultima, de uma definicao de pessoa. O corpo é
uma construgcdo simbdlica, ndo uma realidade em si. Donde a
miriade de representagdes que procuram conferir-lhe um
sentido, e seu carater heteroclito, insdlito, contraditério, de uma
sociedade a outra.””’

Historicizar o corpo e suas representagdes € um trabalho intérmino
devido, primordialmente, as suas multiplas disposi¢cdes. Porém, aqui se busca
a construgdo dessa histéria a partir da visualidade proporcionada pela
fotografia, a vendo como uma ferramenta ativa na qual a sociedade se
estrutura. Para Alexandre Santos, “a fotografia possibilita desde sua origem
produzirmos uma histéria do corpo via imagens”.?%

A modernidade ocidental privilegiou a fragmentagdo do corpo — ou
melhor, o isolamento do corpo como uma forma de “coisa” que possuimos, e
nao no sentido de ser. Por isso, a fotografia, desde sua criagdo e gragas a sua
reprodutibilidade, mostrou-se uma via eficaz de representacao.

Fator de individuagdo no plano social, no plano das
representacdes, o corpo é dissociado do sujeito e percebido

como um de seus atributos. As sociedades ocidentais fizeram
do corpo um ter, mais do que uma estirpe identificadora.?*®

20 p|RES, Beatriz Ferreira. O corpo como suporte da arte. Sdo Paulo: Editora Senac, 2005.
P.26.

201 | E BRETON, David. Antropologia do corpo e modernidade. Petropolis, RJ: Vozes, 2013.
P.18.

202 SANTOS, Alexandre. A fotografia como escrita pessoal: Alair Gomes e a melancolia do
corpo-outro. Tese de doutorado apresentada ao curso de Pés-Graduagcdo em Artes Visuais.
UFRGS, 2006. P.132.

203 | E BRETON, 2013. Op. Cit. P. 33.
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Da documentacdo a poética, a impressdao do corpo € motivo na
fotografia. Aparato de cultura e de registro da atividade humana, o corpo é
depositario de uma potencialidade visual que a fotografia almeja documentar
e/ou transformar em arte. Desse modo, investiga-lo a partir da cultura visual é
assunto emergente na sociedade contemporanea. Santos salienta que, por ser
a fotografia um dos primeiros instrumentos de massa, “‘ela € capaz de
reproduzir, de forma rapida e irreversivel, diferentes visbes a respeito da

cultura corporal da humanidade em geral”. 2%

O corpo almejado, ou meramente o corpo visto nas imagens, mostra-se,
de antemao, uma forma de duplicar o corpo real. No entanto, visto criticamente,
o corpo € considerado objeto de arte, ndo um duplo que tenha referéncia direta
com o preexistente. Este corpo, transformado em fotografia, em real
fotografico, por meio de questdes relativas as subjetividades (do fotégrafo e de
quem é fotografado), torna-se uma segunda categoria. Desta forma, a histéria
do corpo tem sido construida conforme alguns parédmetros detectados na
cultura e nas transformag¢des de modelos que funcionam como mecanismos
codificadores de sentido.

A imagem do corpo grego, idealizado e treinado, suscita, ainda na
contemporaneidade, fatores de imitagao e desejo. Diversas vezes referenciado,
o ideal de beleza grego foi usado tanto por regimes totalitarios do passado
quanto pela publicidade e a medicina estética atuais. O corpo esguio,
musculoso e dito perfeito, conforme os tais padrdes gregos, repercute até os
dias de hoje em distintos suportes, seja no discurso da lingua ou da imagem.
Esse corpo era radicalmente idealizado, moldado pelo treino fisico, produzido
em funcdo do seu aprimoramento, o que nos indica que ele era, contrariamente
a uma natureza, um artificio a ser criado numa civilizagdo que alguns
helenistas chamam de “civilizagdo da vergonha”, por oposi¢ao a judaico-crista
que sera uma “civilizagdo da culpa”.?®®

Com o advento do cristianismo, o corpo passa a ser interpretado de

outra forma. Agora ele é fonte de pecado, algo proibido.

204 SANTOS, 2006. Op. Cit. P. 133.
2% DODDS, 1988. Apud. TUCHERMAN, leda. Breve Historia do Corpo e de seus Monstros.
Lisboa: Veja, 1999. P. 36.
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O cristianismo reprime constantemente o corpo (o “corpo € a
abominavel vestimenta da alma” diz o papa Gregorio Magno).
Por outro lado, é glorificado, nomeadamente através do corpo
sofredor de Cristo. A dor fisica teria um valor espiritual.?%

Lidar com a dor, o sangue e a morte era mais bem aceito no cristianismo
do que lidar com o pecado da carne, com 0s prazeres sexuais, alimentares ou
mundanos. Deste modo, o que se valoriza neste periodo é a alma em
detrimento do corpo. Todo sacrificio carnal € merecido se em benesse aos
assuntos da alma. Nessa logica, o corpo esta relacionado ao material, a tudo
que é da terra, logo, ele se torna a prisdo da alma. Perversado, culpa,
depravagado, imoralidade e vicio sdo algumas caracteristicas intrinsecas ao
corpo no cristianismo®”’.

Na modernidade, vemos surgir uma outra maneira de lidar com o corpo.
Com o pensamento cientificista, o corpo se torna local de experimentos, de
estudos tanto na arte quanto nas ciéncias. O corpo descrito e analisavel retrata
a transformagao da visdo que comecgou a ocorrer a partir do Renascimento. A
redescoberta do corpo aparece principalmente nas obras de arte, como as
pinturas de Da Vinci e Michelangelo, valorizando-se, deste modo, o trabalho
arteso juntamente com o pensamento cientifico e o estudo do corpo.?®

No entanto, o mais incisivo movimento que separa a alma do corpo foi
dado por René Descartes com seu pensamento metafisico. Com a separacéao
do corpo e da mente, o fisico passou a servir unicamente a razdo. Na época
(século XVII), a razdo adquiriu tanta importancia que passou a ser colocada em
sentido de superioridade com o mundo. O sujeito se tornou o mais poderoso e
o corpo (conjunto biologico, material, mundano, cheio de humores e
excrecgoes), ficou relegado ainda mais que o mundo. Essa dualidade foi
ampliada para outros preceitos: espirito/matéria; masculino/feminino;

branco/preto; dominante/dominado; civilizado/primitivo; culto/inculto;

2BBARBOSA, M. R., MATOS, P. M., & COSTA, M. E. Um olhar sobre o corpo: o corpo ontem e
hoje. Psicologia &Sociedade, n° 23, Vol.1. P. 26.

27 Como veremos na andlise das imagens de Miguel Rio Branco, principalmente no poliptico
Barroco, a dicotomia entre céu e inferno, entre o pecado da carne e o pecado da alma, séo
temas constantes. Por meio da montagem visual, o artista levanta questbes relacionadas ao
COrpo no cristianismo.

28 ROSARIO, Nisia Martins. Mundo contemporaneo: corpo em metamorfose. 2004. Artigo
disponivel em:
<http://www.comunica.unisinos.br/semiotica/nisia_semiotica/conteudos/corpo.htm.>
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letrado/analfabeto; desenvolvido/subdesenvolvido.?%®

Com o avanco do
pensamento moderno e a industrializacdo na Europa cada vez mais crescente,
vé-se um atrelamento mais acirrado do corpo com a tecnologia. Aquele corpo
ocioso de tempos atras agora deveria trabalhar para alcancar o progresso
rapidamente. Com o crescimento urbano e a aglomeragcdo de pessoas, as
relagdes com o corpo foram mudando.

A ascensédo do capitalismo traz consigo um ser humano mais
autébnomo, colocado a servigo da economia e da produgao.
Esse objetivo é alcangado criando-se o corpo produtor que,
portanto, precisa ter saude para melhor produzir, e precisa
adaptar-se aos padrdes de beleza para melhor consumir.?™

O sentido de modernidade surgido no século XIX esta ligado a nogéo de
tempo e espago advinda do processo de mecanizagdo dos meios de produgao.
A maquina, representante maior da interferéncia do homem na natureza,
tornou-se o mecanismo de mediagao do homem com o mundo. E, na esteira da

industrializagao, surge a fotografia.

Projetada no coragdo dessas transformacgbes, a fotografia tinha
legitimidade justamente por ser uma imagem advinda da tecnologia. Essa
caracteristica da nova imagem surgida € o que a supde como imagem
moderna. Pela primeira vez na histéria das imagens, o homem poderia criar
sem a interferéncia da mao livre. O simples aperto de um botdo era todo o

processo de criagao.

Hoje, sabemos que nao é somente um botdo que determina o que € a
fotografia. O olhar, a subjetividade e outros fatores compdem sua criagdo. No
entanto, para os romanticos que nao acreditavam na fotografia, ela
representava apenas um progresso tecnoldgico. Logo, somente nesse campo
deveria permanecer. Ja os modernos, que acreditavam na fotografia (ou
melhor, idealizavam-na), viam a mecanizagdo da imagem como um “meio para

incrementar a eficacia da representacgdo”.?"’

Nesse processo, 0 corpo rapidamente passou a ser representado por
meio do aparato fotografico. Segundo Alexandre Santos:

2% ROSARIO, idem.
219 ROSARIO, 2004. Op. Cit.
Z" ROUILLE, 2009. Op. Cit. P. 33.
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O corpo tornou-se um objeto de estima, dentro de belos estojos
ou albuns de familia. Olhar fotografias tornou-se bem mais do
que o ato em si. Tornou-se um exercicio do olhar sobre o
corpo, promovendo uma interiorizacdo da exterioridade, como
aquisicdo histérica no campo da imagem.?"

Os estudos cientificos em relagdo a fisionomia tinham o corpo e as
expressbes do rosto como objetos principais. Assim, partiam deles para
explicar os fendmenos tanto naturais quanto sociais, tendo em vista a sutil
separagao que existia entre esses estudos. Essa importancia dada a aparéncia
foi uma constante, tanto no meio cientifico quanto no ambiente das artes no

século XIX, ja que esses estudos muitas vezes aparecem conjugados.

Aqui, ndo caberia uma discussao aprofundada desse “corpo cientifico” e,
menos ainda, das teorias do pds-humano ou do transhumanismo, ja que um
dos propdsitos deste trabalho €, diante das varias possibilidades de analisar as
imagens do corpo, realizar o] seguinte recorte:
corpo/imagem/fotografia/arte/histéria.

As imagens apresentam o corpo, que sempre foi 0 mesmo,
cada vez de maneira diferente. Assim, a histéria da imagem

reflete uma histéria do corpo analoga, entendendo o corpo em
um sentido cultural.?"

O corpo fotografado, ao longo do século XX, foi se transformando
radicalmente. O nu artistico e as representacdes estanques dos retratos de
estudio do inicio do século XX deram lugar a uma representacdo do corpo
fragmentada, voltada a um corpo auténtico e libertario, numa construgéo de

“corpo puro centrado na experiéncia fisica e cotidiana”, dando espaco a um

corpo cada vez mais politico a partir da década de 1960.%"

Género artistico-metafisico por exceléncia, o nu foi criado na
Grécia em um momento no qual a prépria imagem de corpo
pOde ser pensada. Isso quer dizer que a concepc¢ao de corpo
na cultura ocidental esta intimamente ligada a questdao da
imagem e da representagdo. Se no inicio do século XX a arte
moderna subverte a tradigdo do nu, através da fragmentagéo e
da deformagéo do corpo, na segunda metade do século essa

212 SANTOS, Alexandre Ricardo dos. A fotografia e as representagdes do corpo contido (Porto

Alegre 1890-1920). Dissertagdo de Mestrado. Curso de Poés-graduacdo em Artes Visuais
UFRGS, 1997. P.66.

213 BELTING, 2010. Op. Cit. P. 111. No original: Las imagenes presentan el cuerpo, que
siempre ha sido el mismo, cada vez de manera diferente. Asi, la historia de la imagen refleja
una historia del cuerpo analoga, entendiendo el cuerpo en un sentido cultural

24 MATESCO, Viviane. Corpo, imagem e representacdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2009. P. 8.
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crise da outrora equilibrada visdo antropocéntrica € ainda mais
acentuada, uma vez que a matéria, a animalidade e a crueza
passam a ser exploradas.?"

O século XX foi marcado por inumeras rupturas no que diz respeito as
relagbes do ser humano com o mundo “natural” e ao que concerne aos
parametros culturais. E claro, as formas de concepgédo e representacdo do

corpo ndo poderiam permanecer as mesmas.

Com o langamento de um novo pensamento sobre o social (iniciado por
Karl Marx) e os primeiros respingos da psicanalise, a ideia de modernidade, ou
ao menos seu projeto, ja vinha se delineando desde o século XIX. Porém,
como salienta Teixeira Coelho, foi com a Teoria da Relatividade, de Einstein,
que toda a ideia de um mundo postulado em verdades absolutas e
incontornaveis se esfacelou. Espacgo e tempo agora dependem do observador.
Contrariando a duragcdo de Newton, a partir de Einstein, “cada coisa tem seu
tempo (o tempo de um viajante do espago € um, o tempo de alguém preso a

Terra é outro) e todas as coisas mudam conforme seu tempo”.%'®

Esta transformacdo na “ordem das coisas” foi de extrema importancia
para 0 que viria acontecer ao longo do século XX, principalmente com as
descrencas politicas/humanitarias que as guerras proporcionaram. O tempo € o
espago nao mais considerados absolutos, e sim indissociaveis numa, talvez,
quarta dimensado, é tema para o cubismo, “inaugurado” em 1907 quando
Picasso finaliza a tela Demoiselles d’Avignon. “O cubismo é quase uma
aplicagao da teoria da relatividade a pintura, ou sua interpretagao poética: num

mesmo instante, um objeto é visto ao mesmo tempo sob varios aspectos”.?"’

Na literatura, a problematica do tempo e de sua relatividade foi
primorosamente desenvolvida por Jorge Luis Borges. A pluralidade do eu
(escritor, personagem, leitor) se conjuga na ficcionalizagdo com o tempo, num

espaco onde fantasia, realidade e percepcdo nao possuem fronteiras.?'®

215 MATESCO, 2009. Op. Cit. P. 9. Grifos da autora.

218 COELHO, Teixeira. Moderno pés moderno: modos e versdes. Sdo Paulo: lluminuras, 2011.
PP.42-43.

27 COELHO, 2011. Op. Cit. PP. 45-46.

%8 \/er: BORGES, Jorge Luis. Obras completas de Jorge Luis Borges. Volume 1. Sdo Paulo:
Globo, 1999.
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A desestabilizagao das outrora certezas, fez com que o corpo na arte, ao
passar do século XX, tivesse um papel centralizado. A preocupagdo com as
micronarrativas e com o cotidiano trouxe consigo modos de conceber a arte
que nao era mais universalizante, mas sim pontual e local. Logo, o corpo e
suas possiveis representacdes se tornam determinantes para se conjecturar
pensamentos e ideias cada vez mais fragmentadas e, principalmente,

desamarradas de verdades finais absolutas.

A arte conceitual, a partir dos anos 1960, valorizou cada vez mais a
questdo da ideia, deixando de lado a énfase no objeto artistico terminado?'®. O
corpo, com a body art, passa a ser um instrumento de expressao. Aberto e
fragmentado, ele se torna o espago onde artistas buscam concretizar ideias e
conceitos. Adotando o corpo como material, as artes da performance procuram
contestar os ambientes institucionais da arte, criticando valores canénicos e
espacgos/modos de exposicao classicos. O que estava em discussdo ndo era o
fetiche do objeto acabado, e sim o préprio processo. Rouillé salienta que, para
alguns artistas, principalmente nova-iorquinos, a fotografia nesse momento é
uma grande aliada da arte do corpo ja que, “ela sofre de um déficit de matéria e
de uma espécie de insuficiéncia figurativa...compativel com a corrente de
desmaterializacado, ou de desobjetivacdo, que movimenta a arte na virada dos

anos 1970”220

Essa nova visdo de arte esta atrelada, de um lado, a uma
desestabilizagdo dos sentidos de realidade, natureza e tempo, e, de outro, aos
movimentos politicos de contracultura surgidos na Europa e nos EUA — que

reverberaram em diversas partes do mundo, inclusive no Brasil.

3.2 A questao do duplo

A morte do corpo nada mais € que a comprovagao da passagem do
tempo. Na religido egipcia, o essencial era lutar contra a vitéria do tempo, por

isso a perenidade do corpo.

Fixar artificialmente as aparéncias carnais do ser é salva-lo da
correnteza da duragdo: apruma-lo para a vida. Era natural que

219 pyLTZ, 2003. Op. Cit. P. 128.
220 ROUILLE, 2009. Op.Cit. PP. 318-219.
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tais aparéncias fossem salvas na prépria materialidade do
corpo, em suas carnes e 0ss0s.?”’

O corpo mumificado sugere a agao do tempo num paradoxo: ao mesmo
que o corpo material paralisa 0 mesmo por toda a eternidade, o individuo, num
continuum, permanece existindo temporalmente. Esse corpo, que foge da
arruinagao, € ele mesmo a prova da ruina: ele € capaz de resguardar aspectos

do que um dia foi em vida, mesmo esvaido de vida.

Na modernidade ocidental, o papel do corpo mumificado, resguardado
para a eternidade, deu lugar as imagens como benfeitoras dessa tarefa. A
realeza e a nobreza tinham na pintura sua eternizacdo. Com a invengao da
fotografia, essa perspectiva € levada ao cabo, tanto no sentido da
democratizagdo da imagem, ja que outras camadas sociais poderiam se
eternizar em fotografias, quanto no sentido da “realidade” e perenidade da
permanéncia da memoria do individuo no mundo dos vivos. As pinturas dos
patriarcas e matriarcas postas em destaque nas paredes das casas burguesas;
as fotografias de familia criando um museu caseiro eterno; as fotografias
mortuarias e os retratos ilustrativos nos tumulos: todas s&o praticas de
eternizacao do corpo e (por que nao?) de uma tentativa de imortalizar o tempo.
E de romper, por meio da memodria, a sua continuidade. Para Bazin, que
creditava a fotografia uma aura mistica do real, na modernidade: “O que conta
nao é mais a sobrevivéncia do homem e sim, em escala mais ampla, a criagao
de um universo ideal a imagem do real, dotado de destino temporal

auténomo.”???

Se a duragdo da memoria do individuo estd ligada a produgdo da
imagem do corpo, a crenga no duplo, ou seja, a ideia de que o corpo
representado em imagem é a transposigao pura do corpo “real”’, € explicita:
“Entre nds [um cadaver] ja ndo é um ser vivo, mas também n&o é uma coisa. E
uma presenca/auséncia; eu proprio como coisa, ainda meu ser, mas no estado

de objeto”. O corpo morto, quando nao ritualizado e inanimado, s6 pode ser

221 BAZIN, André. Traduzido de André Bazin, Quest-ce que le cinéma? vol. 1, Paris, Editions

du Cerf, 1958). In XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema: antologia. Rio de Janeiro : Edicbes
Graal: Embrafiimes, 1983, p. 121. Trecho extraido do site:
http://www.ebah.com.br/content/ABAAAe4NUAG/ontologia-imagem-fotografica. Visualizado em
31/01/2017.

22 |dem
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gerador de angustia e incerteza. Segundo Debray, esse choque é traumatismo

suficiente que exige uma contramedida:

Fazer uma imagem do inominavel, um duplo do morto para
manté-lo vivo e, por efeito indireto, deixar de ver esse nao-sei-
0-qué em si, deixar de se ver a si mesmo como quase nada.
Inscricdo  significante, ritualizagdo do  abismo  por
desdobramento especular.??®

Ainda segundo este autor, em oposigao a decomposi¢cdo da morte nos

recompomos o corpo pela imagem.

Uma decomposicdo tem duas saidas: a umida e a seca,
liguefacdo ou cremacéao. Para um ser vivo, o que ha de pior
para ver &€ a imunda, a inominavel poga putrefata. A
irremediavel nédoa. A imagem fisica, duplo redobrado, protege-
me do pior: o espetaculo desolador da putrefagao.?**

Distanciar-se da morte, em diferentes niveis e processos, foi uma
relativa constante em toda a histéria da humanidade. O corpo em
decomposicdo nao deve ser visto — ja que transmite doengas e, em si, é
espaco livre para as manifestacbes do macabro, do obscuro e do que “ndo se

sabe”.

O papel das imagens nesse processo de distanciamento da morte e do
desconhecido criou, para além do servico de preservagcdao da memoria dos
individuos, a crenga quase magica de que, por imagens, podemos substituir a
presenca daquele que se foi. Uma transferéncia, que ocorre por imitacdo da

forma corporal, cria a analogia do sujeito com a sua imagem.

Tendo em vista que o corpo é a maior — sendo a unica — prova de
existéncia da realidade, as imagens corporais sdo imbuidas de um carater de
veracidade talvez superior aos outros tipos de imagens. Como representacao,
ou seja, 0 que esta entre o corpo e a forma dada a ele, as imagens corporais
falseiam, em certa medida, o entendimento gerado por elas. Olhamos uma
imagem do corpo e automaticamente tiramos sua autonomia, pois como seres
possuidores de matéria corporal, sempre iremos realizar comparagbes e

analogias.

223 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem: uma histéria do olhar no ocidente. Petropolis:

Vozes, 1993. pp. 29-30.
224 DEBRAY, 1993. Op. Cit. P. 30.
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O filésofo francés Henri-Pierre Jeudy, ao tratar das metaforas do corpo
em mitos, salienta que:
A narrativa do mito conta sobre a imitacao perfeita como
possibilidade de transfiguracdo do corpo e a cena da fantasia
repete esse modelo. Mas o que estd em jogo € a negagao da
imitacdo por si mesma. A realizacao das metamorfoses do

corpo supde essa ocultacao do imitar, como se o “novo” corpo
impusesse por si sua propria forma.?®

Assim, no mito, o corpo transfigurado deixa de lado a imitagéo,
emancipando, por consequéncia, as imagens do corpo. O autor também
ressalta que, deixando de lado a ideia de imitagao, cria-se um paradoxo, ja que
quando se fala de corpo como objeto de arte, a crenga no jogo das
comparacdes & estabelecida nos principios da imitagd0.??®® O autor reitera: “A
ideia de que existiria a priori uma estética das imagens corporais implica, ao
contrario, uma negagao do principio de imitacao (e, por consequéncia, do jogo
de comparagdes), que, no fundo, apenas serviria como lembrete as

analogias.”*’

Segundo Jeudy, ao deslocar-se a imitagdo e a analogia das imagens do
corpo, devolve-se a elas uma total autonomia, delegando a forma,
predecessora e constituidora da imagem, o papel de dar corpo a prépria
imagem. A forte semelhanga entre a forma, que por si conforma a

representacdo, e o modelo, é o que geraria essa confusdo.??

Essa semelhanga nos leva a crer no realismo absoluto das imagens do
corpo, como se a imagem original ndo tivesse diferenciacdo alguma da qual

surgiu a imagem artificial. Sobre essa impossibilidade, Hans Belting salienta:

Nunca existiram imagens convincentes do corpo humano, ja
que a substancia organica ndo pode ser transferida para
imagens artificiais. Por isso nos espantam os bonecos que
aparentam estar vivos, que se separam da indubitavel
diferenca entre corpo e imagem.?*®

225

32.

2 |dem.

27 | dem.

28 Utilizo a nocgao que rompe com a imitacdo e a analogia para pensar as imagens corporais
qzue nao tem como referente direto o préprio corpo, mas que em suma, o problematizam.

229 BELTING, Hans. Antropologia de la imagen. Madrid : Katz Editores, 2010. Pp. 21-22. No
original: Nunca hubieran podido existir imagenes convincentes del cuerpo humano, cuya
sustancia organica no puede ser transferida a imagenes artificiales. Por eso nos espantan los
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Como seres representacionais®°

, 0 humano desde sempre recorreu a
aparéncia. Somente somos ao passo que possamos mostrar, no jogo das
aparéncias, uma constancia, um “algo integrado” que faca sentido de alguma
maneira as pessoas ao nosso redor. Dentro desse “teatro das aparéncias”,
encenamos cotidianamente nosso ser, assim como a imagem que projetamos e
reproduzimos de nés mesmos.>"
A copia ndo é aquilo que afirma ser, ou seja, reproducdo do
corpo. Na realidade, é produgdo de uma imagem do corpo que
ja esta dada de antemao na auto-representagédo do corpo. Nao
€ possivel desfazer o fridngulo pessoa-corpo-imagem se nao

se quer perder as relacbes dimensionais entre os ftrés
elementos.?*

Desta forma, a representacdo do corpo € resultado da aparigdo, no
sentido de aparéncia. Na fotografia, a cépia nao se manifesta como reproducéao
do corpo, ela joga com duas constantes: a invengao do mundo em imagem

(bidimensional) e a produgao da imagem do corpo.

A paixao pelo duplo, a vontade de criar movimento e vida no corpo
(“morto”) representado na arte, € manifesta na histéria de Pigmalido, exposta
aqui por meio da analise de Henri-Pierre Jeudy:

Um rei de Chipre apaixonou-se por uma estatua de marfim, que
representa uma mulher. As vezes, ele passava por quem a
havia esculpido. Em sua paixao, ele pediu a Afrodite, durante
uma festa da deusa, que Ihe concedesse uma mulher parecida
com a estatua. Quando regressava para sua casa, percebeu

que ela estava viva. Casaram-se e tiveram uma filha, Pafos,
que, por sua vez, teve como filho Ciniras.?*®

Na arte ou no cotidiano operamos uma reestruturacido estética das
imagens do corpo que surgem como num sonho. Busca-se, a rigor, uma

espécie de elaboragao secundaria do préprio corpo. Isto €, uma reconstrucao

mufecos que aparentan estar vivos, que se apartan de la indudable diferencia entre cuerpo e
imagen.

230 “De acuerdo con Danto, la ‘representacion’ pertenece a ‘nuestra esencia. Somos ens
repraesentans”’. BELTING, 2010. Op. Cit. P. 111.

%1 Para aprofundar essa questdo, no que se refere ao retrato e a fotografia, ver capitulo “Do
objeto do retrato ao objeto da fotografia em geral: ‘Isto foi encenado™. SOULAGES, 2010, Op.
Cit. PP. 63-81.

232 BELTING, 2010. Op. Cit. P. 112. No original: La copia no es aquello que afirma ser, es decir,
reproducién del cuerpo. En realidad, es produccién de una imagen del cuerpo que ya esta dada
de antemano en la autorrepresentacion del cuerpo. No es posible descomposer el triangulo
persona-cuerpo-imagen si no se quiere perder las relaciones dimensionales entre los tres
elementos.

23 JEUDY, 2002. Op. Cit. P. 30.
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do sonho (ou do desejo de idealizagdo do corpo) em narrativa, reprimindo,
assim, o estranho e a alteridade.®** Logo, Jeudy reflete sobre a histéria do rei
de Chipre:
Essa historia, transformada em mito auténtico, vem confirmar a
referéncia a ideia do corpo como objeto de arte. O corpo
enquanto estatua, objeto de admiragdo e de desejo de posse,

esteja morto ou vivo, passa de um estado a outro para o bel-
prazer dos olhos.?*®

O corpo representado em imagens, ou seja, o corpo outro, longe, mas
ao mesmo tempo perto do espectador, acaba se transformando numa forma de
duplicata do corpo real. Aos olhos apressados, o corpo mostrado em
fotografias possui um carater de verdade, como se se referenciasse
diretamente o corpo que, no passado, foi fotografado. No entanto, ao olhar
mais demorado, o corpo passa a ser considerado objeto de arte, ndo um duplo

que tenha referéncia direta com o preexistente.

Numa proposta um pouco diferente de Jeudy, Hans Belting propde o
entendimento das imagens do ser humano como uma metafora que expressa

uma ideia de ser humano.?*® Ainda, o autor salienta:

Cada vez que aparecem pessoas em uma imagem, estdo
representando corpos. Portanto, as imagens dessa natureza
também possuem um sentido metaférico: mostram corpos, mas
significam pessoas.**

No entanto, ndo poderiamos considerar todas as imagens do “ser
humano” como imagens do corpo, ou mesmo como imagens do “eu”. As
tecnologias de imagens ligadas as ciéncias biologicas estdo continuamente,
pelo menos desde a invencao do raio X no final do século Xl, fragmentando o
corpo. As imagens, propostas por esses aparelhos e balizadas em conceitos e
teorias acerca do corpo e de sua saude, ndo proporcionam uma Visdo
integrada do corpo, como uma célula unitaria. Este corpo cientifico é
infinitamente fragmentado, por isso desprovido de qualquer sentido ontolégico

e/ou representacional.

4 | dem.

235 1 dem.

236 BELTING, 2010. Op. Cit. P. 109.

%7 BELTING, 2010. Op. Cit. P. 110. No original: Cada vez que aparecen personas en una
imagen, se estan representando cuerpos. Por lo tanto, también las imagenes de esta
naturaleza poseen un sentido metaférico: muestran cuerpos, pero significan personas.
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3.3 O poliptico Barroco

Em termos de enigma, talvez a morte (tanto como ato quanto como
mistério) seja o motivo de pensamento que mais presente esteve em todos os
momentos da histéria.?*® Talvez ela seja o que, desde a antiguidade até a
contemporaneidade, impulsionou as inscricbes e a necessidade de afirmacao
do homem no mundo. A morte, a incompreensivel, € a unica a ditar a marca
humana na terra. Seja em fungdo dos mortos ou em fungdo dos vivos, €&
inicialmente pela morte que buscamos os significados da existéncia do ser, da

natureza e, em ultima instancia, do pensamento.

Como ja dito, o corpo é a unica prova real de que existimos. Vejo meu
corpo e afirmo minha existéncia. A morte, que o faz desaparecer pela
putrefacdo, € a inimiga da continuidade e em todos os periodos tentamos
contorna-la. Mesmo na contemporaneidade, tentamos engana-la. O que sao as
imagens em redes virtuais que permanecem disponiveis, mesmo apos nossa

morte, sendo uma forma consciente de contornar a finitude?

Na Roma antiga, o duplo, ou o corpo transformado em imagem que gera
o duplo, era tdo crivel que o manequim do cadaver era o proprio cadaver.?®
Régis Debray salienta: “Essa imago € um hipercorpo, ativo, publico e irradiante,
cujas cinzas subirdo em forma de fumacga para juntarem-se aos deuses no
empireo, abrindo-lhe as portas da divinizacgo.”**° O autor continua: “Esta ndo é
uma simples metafora de pedra do desaparecido, mas uma metonimia real, um
prolongamento sublimado, mas ainda fisico, de sua carne. A imagem € o que é

vivo de boa qualidade, vitaminado, inoxidavel. Enfim, fiavel.”2*'

As sepulturas eram os “museus” das civilizagdes antigas, a morada do
morto, o local apropriado para dar continuidade a vida (em imagem) na
incontornavel morte do corpo. Na modernidade, com a insergdo das imagens
nos museus e sua devida profanagao, em um sentido mundano, vemos aflorar
o carater pratico da criacao e disponibilizagdo das imagens, localizando-as,

entretanto, num espago também sagrado, o museu — um santuario que, de

8 ¢of. ARIES, Phillipe. Histéria da morte no ocidente. Rio de janeiro: Ediouro, 2003.

29 Tinha-se o costume de se colocar um escravo ao lado do manequim para espantar as
ossiveis moscas que o perturbavam.

“° DEBRAY, 1993. Op. Cit. P. 25.

21 DEBRAY, 1993. Op. Cit. P. 26.
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certa forma, serve aos humanos como ferramenta de afirmacédo e
sobrevivéncia terrena.
Mas no Egito, em Micenas ou Corinto, as imagens postas a
salvo deveriam ajudar os defuntos a prosseguirem suas
atividades normais, ao passo que ndés devemos interromper as
nossas para visitar nossos mausoléus. Interrupcao tardia da

preocupacao bem pratica de sobreviver que viemos a batizar
com o nome de estética.?*?

No poliptico Barroco®® de Miguel Rio Branco, em suma, vemos a
atestacdo da morte em estética: na superficie da imagem, temos a visibilidade
do inominavel, daquilo que ndo se deseja ver; na localizagao da imagem,

temos seu mausoléu, o museu.

A rigor, todas as imagens que compdem o poliptico sugerem a tematica
da morte. Em um primeiro momento, o proprio ato fotografico — a nocéao de
“‘tomada” da imagem marcando a superficie do filme cromatico — remete a
morte. Além disso, observa-se, na representagédo, a degradacéo dos objetos,
os restos de animais esvaidos em vida, o sangue no corpo da estatua
reproduzida pela fotografia que remete a Cristo morto, os cavaleiros do
apocalipse. A morte e a sua nao reversibilidade se mostram como os principais

temas da obra.

242 DEBRAY, 1993. Op. Cit. P. 22.
0 poliptico foi apresentado pela primeira vez em 1994 no Fotografie Forum Frankfurt, na
Alemanha.
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Figura 38. Miguel Rio Branco - Barroco, fotografia cibachrome, poliptico, 9x (80 x 80 cm),
dimensao total 240 x 240 cm, 1998. Fonte: Inhotim

A carne putrefata esta posta numa ritualizagcédo profana em que a sombra
faz o papel de duplo do corpo. Ali, o corpo esta enfrentando o invisivel e,
transformado em imagem, ja esta antagonicamente dessacralizado e
recomposto. “Do mesmo modo que a crianga de peito junta, pela primeira vez,
seus membros olhando-se em um espelho, assim também nds opomos a

decomposicdo da morte a recomposicéo pela imagem.”?**

De nove imagens, cinco sao putrefatas. A carne esta em sete delas. A
primeira (de cima para baixo, da esquerda pra direita) € a faca que, na carne
do coco ira deflagrar todo o horror que se segue. Horror porque simplesmente
profano. Da a ver o invisivel, aquilo que barbaramente na modernidade
escondemos. O inicio do fim, no caso a primeira imagem da ultima fileira, n&o
poderia ser sendo uma representacdo dos Cavaleiros do Apocalipse — aqui
tendo a figura da Morte como ponto central do desenrolar humano e
catastréfico que se segue. A secura da terra e a infertilidade sdo o desenrolar

dessa epopeia quase didatica que Rio Branco monta.

244 DEBRAY, 1993. Op. Cit. P. 30.
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As tematicas do bestiario, da degradagdo humana, da dor e do prazer da
carne e da visdo perambulam por toda sua obra. S&o signos que, em
fragmentos, ressurgem para confirmar os pensamentos que povoam o
imaginario do autor. Segundo Paulo Herkenhoff:

Rio Branco tem reunido algumas fotografias em tripticos e
polipticos, nos quais o tema se constroi por fragmentos do real,
por multiplos niveis de analogia ou por pequenas operagoes.
Pequenos signos, sinais, marcas, grafites, cicatrizes,
tatuagens, suores. As historias do corpo e do monumento se
tornam o processo necessario a constituicado da imagem. O real
referente ndo encontra lugar fixo, nem hora, porque o artista
esta permanentemente volvendo a superficie fotografica, a

concretude da copia.?*®
A questao da volta a “superficie fotografica”, como salienta Herkenhoff, é

de suma importdncia para pensarmos na forma com que Rio Branco
problematiza a visdo — conceito presente na obra Barroco. No poliptico, n&o
somente a tematica da morte é pertinente: a visdo, 0 modo de ver esta em
evidéncia na obra. Como uma terceira composi¢d0®*®, vé-se a mintcia do
artista em editar de modo a constituir uma coeréncia. O olhar esta na primeira
instancia, na hora da toma fotografica, e também na segunda, na montagem.
Por fim, estd em uma terceira, quando o artista a reune com outro viés,
realizando um dialogo com o estilo barroco (como o préprio nome da obra
propde) e fazendo ressurgir, assim, os propositos advindos ainda dos

7

Seiscentos®*’ numa nova faceta: a dos designios do artista na atualidade,

propondo uma imersao tanto no universo da arte como no do documentario.

A luz que faz surgir a fotografia € a mesma que esconde aspectos do
que antes foi “real” para figurar um real fotografico — o que, por fim, acaba
criando uma atmosfera dramatica. A luz reflete nos objetos, transformando-os a
favor da ideia que o artista almeja circundar.

Nao podemos conceber uma arqueologia da luz sem

considerar a escuridao, e sem elucidar o fato de que a imagem
ndo é apenas alguma coisa da ordem do visual mas

25 HERKENHOFF, Paulo. A espessura da luz: fotografia brasileira contemporanea. S&o Paulo:
Camara Brasileira do Livro, 1994.

25 As imagens que a compde sao todas retiradas do livro Silent Book.

27 Em inimeros textos criticos e analiticos sobre o conjunto da obra de Rio Branco, salienta-se
sua relacdo com o estilo barroco, principalmente de Caravaggio. Essas relagbes tem como
base tanto o carater formal estético do uso da cor, quanto o social, j& que seus “modelos”,
assim como em Caravaggio, sdo pessoas que vivem a margem da sociedade.
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pressupde, igualmente, a imagem da obscuridade ou das
trevas.**®

As palavras de Bavcar, fotografo esloveno e cego, demonstram que as
imagens que se formam na nossa mente (interiores), e que sao frutos
primordiais da nossa imaginac¢do, advém do lado obscuro. Essa obscuridade
de que nos fala Bavcar nada mais € que a prépria laténcia da luz, que, mediada
por imagens, pode acontecer. O escuro seria, entao, a luz em poténcia de devir

e de ser.

A escuridao, como bem demonstra Rio Branco em Barroco, possui um
poder ainda maior que a luz, dada a sua atmosfera de ocultismo. Se a luz e a
escuriddo sdo os elementos nao apaziguados, que geram sentido para a
tematica da morte se concretizar, o ato de ver se torna determinante para a
interpretacdo da obra. Logo, o ver implica a contrapartida do que nos olha.
Barroco discute o olhar — os modos de ver, segundo expressao de John
Berger.?*® Portanto, ha que se cogitar o que, nessa obra, nos olha: nosso olhar
€ atingido e modificado pelo que nos olha.

E preciso tentar voltar ao ponto de inversdo e de
convertibilidade, ao motor dialético de todas as oposi¢coes. E
o momento em que o que vemos justamente comega a ser
atingido pelo que nos olha — um momento que ndo impde nem
0 excesso de sentido, nem a auséncia cinica de sentido. E o

momento em que se abre o antro escavado pelo que nos
olha no que vemos.**

O claro e o escuro, 0 que se vé e 0 que se esconde, a luz e a escuridio.
Esses sédo os polos que, tensionados e interligados, nos sugerem o olhar de

entremeio na obra Barroco.

A luz, o ponto central de existéncia da imagem, cria um dialogo do
presente com o passado justamente na sua auséncia, dado que a escuridao

nada mais € que poténcia de luz.

Impde-se o pathos da luz, porque a luz se revela em energia
pulsional, da mais delicada a mais brutal. Diante de sua
consciéncia de materialidade, como poténcia expressiva, pintor
e fotégrafo sao termos insuficientes, demasiadamente
empiricos, para uma concepcdo de artista que supera a

28 BAVCAR, Evgen. A luz e o cego. In NOVAES, Adauto (org.). Artepensamento. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1994. P. 462

249 BERGER, John. Modos de ver. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.

20 p|DI-HUBERMAN, 2010. Op. Cit. P; 77. Grifos nossos.
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territorialidade da técnica ( ... ) O que faz de Rio Branco um
barroco, mais do que a obviedade visual das imagens ou até
mesmo as dobras da matéria, seriam as dobras da alma.?’

As dobras®? apontadas por Herkenhoff sdo justamente a capacidade
das multiplas dobras de sentido existirem nessas ressurgéncia3253, ditas
barrocas, que o poliptico oferece. Desse modo, ao olharmos Barroco, nao
percebemos somente o agravante da luz como revelagdo, mas a luz como

tensdo entre 0 que se vé e o0 que se esconde.

%1 HERKENHOFF, 1994. Op. Cit.

22 Referéncia a Deleuze, Gilles. A dobra: Leibniz e o barroco. Campinas: Papirus, 1991.
253 Mental, medial e formal.
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Capitulo 4. A desmaterializagao da fotografia

% L
0@

Figura 39. Catalogo da exposi¢cdo Teoria da Cor - Miguel Rio Branco. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, 2014.
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A questao indicial na fotografia nunca deixou de ser um aspecto presente
na fotografia de Miguel Rio Branco. As “coisas” fotografadas ndo deixam de
estarem presentes na superficie da imagem. No entanto, o que conseguimos
perceber no caminho realizado ao longo dos capitulos anteriores, € que o
processo de montagem por meio das justaposi¢cbes de imagens de distintos
trabalhos e tempos, se tornou, ao longo das décadas de 1980-90, uma forma
de o artista provocar modos de ver na sociedade contemporanea. Das imagens
mais relacionadas ao fotodocumentarismo, Rio Branco alimenta obras que

possuem na imbricagao temporal seus meios de feitura e conceitualizagao.

Refletindo sobre o carater indicial da fotografia e propondo uma analise das
imagens na arte como uma passagem da légica do indice a uma nova forma de

iconicidade, Régis Durand situa a imagem fotografica entre o indice e o icone:

E contrariamente ao que ocorria nos anos 70, em que
predominava um uso documental (constatagdo de uma acéo,
de um lugar, de um acidente qualquer), ou bem um uso
francamente pictorico da fotografia, parece que nos anos 80 a
funcao icbnica voltou. Mostra disso sdo as grandes cépias em
cibachrome onde podemos ver todas as partes como signos
enigmaticos, presengas massivas e fascinantes de objetos ou
de figuras diante das quais ficamos indecisos entre um
sentimento de realidade e uma leitura alegérica ou simbdlica.”*

Este autor observa ainda que a légica do indice (a fotografia sendo
depositaria unicamente desta légica) supunha um “sentimento de presenca e
uma aparicdo de uma temporalidade relacionada com esta presenga, com o

uesteve ali””255

, mas que, ao longos dos anos 1980, na arte, a énfase esta mais
no presente, ou no devir. Em suma, esta mais nas maos do espectador o

investimento e a ocorréncia da imagem.

#* DURAND, Régis. El tiempo de la imagen: ensayo sobre las condiciones de las formas

fotograficas. Salamaca: Ediciones Universidad Salamanca, 1998. Pp. 88-89. No original: Y
contrariamente a lo que ocurria en los afios 70, en los que prenominaba un uso documental
(constatacién de una accién, de un lugar, de um accidente cualquiera), o bien un uso
francamente pictérico de la fotografia, parece que en los afios 80 es la funcién icénica la que a
vuelto. Muestra de ello son las grandes copias em cibachrome que podemos ver por todas
partes como signos enigmaticos presenciais masivas y fascinantes de objetos o de figuras
antes las quales dudamos entre un sentimiento de realidad y una lectura alegérica o simbdlica.

25 DURAND, 1998. Op. Cit. P. 90. No original: “[...] un sentimiento de presencia y una aparicion
de una temporalidad relacionada con esta presencia, con este “haber-estado-alli”.
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Neste jogo entre a coisa fotografia (mesmo quando desmaterializada) e o
espectador (e no poder que esta relagdo propde) é que podemos perceber a
constituicdo das instalagdes de Rio Branco. As imagens de distintas séries da
autoria do proéprio Rio Branco, quando trabalhadas em fragmento, em virtude
de uma trilha sonora e de uma movimentagdo da imagem fixa, conformam as
instalagdes, indagando o carater linear do tempo a partir da propria insergao do
espectador no interior da instalagdo. Iremos perceber estas relagcbes com mais

clareza nas analises realizadas neste capitulo.

Os fragmentos da montagem da série fotografica e do filme Nada Levarei...,
bem como o enredo visual de Silent Book, sao primordiais para pensarmos no
processo de problematizagdo temporal — as imagens da ruina do corpo e da
paisagem s&o gatilhos que, neste texto, nos levam ao problema do tempo e
das relagdes da imagem com as formas de concepc¢ao do tempo a partir das

instalagdes multimidia.

Desta forma, sdo nas instalagdes que podemos perceber como o artista se
utiliza dos diferentes meios para constituir uma obra hibrida. Da fotografia
estatica, temos a narrativa e a tematica. Do movimento das justaposi¢des de
imagens, temos sentidos de realidade e ficcdo. Do audio, temos a clausura dos
ambientes expositivos numa forma de criagdo de universos particulares. Estas
trés nuances se unem nas instalacdes criando atmosferas que levam seus
espectadores aos conceitos e ideias que o artista almeja alcangar e transmitir.
Assim, neste ultimo capitulo, analisaremos as instalagbes Didlogos com Amadu
(1983) e Out of Nowhere (1994) com o objetivo de refletir sobre as formas de
desmaterializagdo da fotografia e como o cinema e a montagem proporcionam

novas formas de conceber a fotografia.

4.1 Fotografia e tempo: aproximagoes

A problematica do tempo envolve a fotografia a partir de multiplas
frentes. Desde a invencao do meio, a questdo temporal foi um desafio que,
para além da indagagao de cunho filosofico, formal e estético, se encontrava no
ambito da técnica. Alias, essa mescla entre o0 mecénico e o humano, ora

prevalecendo um sob o outro, € uma das ambivaléncias mais importantes para
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entendermos como a fotografia se desenvolveu e criou campos distintos ao

longo de dois séculos.

Nos primoérdios, ainda no século XIX, as cameras fotograficas podiam
demorar minutos para realizar uma imagem, fazendo com que o que fosse
visivel — mas que no dado instante da captura se mexesse —, desaparecesse
como num passe de magica no produto final. O daguerredtipo intitulado View of
the boulevard du Temple, realizado por Louis-Jacques Daguerre em 1838, e
considerado uma das primeiras imagens fixas, € o exemplo classico dessa
desaparigdo promovida pela mecanica do aparato fotografico. A imagem,
produzida na janela da Maison du Diorama, na Rue des Marais, teve como
tempo de exposicdo cerca de um minuto, o que possibilitou a captura dos
prédios e da natureza, mas, no entanto, fez sumir da vista tudo o que se
encontrava em movimento, a vida agitada dos bares, cafés e teatros que

sacudiam a capital francesa

La no século XIX — ou, digamos, antes da invengdo da fotografia
moderna, daquela imagem que privilegia o instantdneo —, a questao temporal
era “apenas um ingrediente problematico do registro”®®®, como salienta
Lissovsky. Em 1829, com Niépce e suas primeiras experimentagdes, o tempo
de exposicao era de aproximadamente 12 horas. Foi somente na década de
1870, com substancias fotossensiveis mais desenvolvidas e obturadores mais
rapidos, que esse tempo pbde ser reduzido a fragdes de minuto, promovendo a

257

instantaneidade®®’ (mesmo que ainda somente no quesito técnico, ndo no

“estético”).

Propiciadas as vantagens técnicas da instantaneidade, as
experimentagdes puderam ocorrer. Fabris salienta que “entre as décadas de
1870 e 1880, a fixacdo do movimento torna-se ainda mais rapida, desafiando

todas as convengdes e indo muito além das possibilidades visuais do olho”.?%8

%6 | |ISSOVSKY, Mauricio. O tempo e a originalidade da fotografia moderna. In. DOCTORS,
Marcio (org.). Tempo dos tempos. Rio de Janeiro, 2003, p. 144.

7 | dem.

FABRIS, Annateresa. O desafio do olhar: fotografia e artes visuais no periodo das
vanguardas histéricas. Sao Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011. P. 73-74

258
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Essa abertura temporal e visual, que levou os individuos a produzirem
imagens que capturavam além da capacidade “natural” do olho e percepgao
humana, propiciou experimentacdes que, de certa forma, alcangaram campos

distintos: desde a ciéncia até as artes.

O instante, ou a ideia de um intervalo no decorrer do tempo, suscitou
desde o século XIX, algumas abordagens sobre a questdo temporal da
fotografia. Fatorelli ressalta que a nogédo de instante figurado como um ponto
na linha do tempo cronoldgico, ou um tipo de auséncia ou de grau zero do
tempo, o “congelamento” do proprio tempo, “oferece a falsa impressao de um

estado temporal em suspensao, destituido de espessura”.?*®

A ideia de que o tempo pararia por milésimos de segundo em favor de
um congelamento do mundo em beneficio da conformac&o da imagem, destitui
da fotografia uma de suas caracteristicas proprias mais contundentes e
emblematicas: o tempo. O autor ainda salienta que “[... o instante fotografico
comporta um intervalo, uma duracado ainda que breve, no qual se inscrevem
multiplas temporalidades — um passado, um presente e um futuro...]”*®® Ou
seja, em vez de a fotografia “congelar o tempo” no instante de sua tomada, ela
acaba se tornando, em suma, o proprio tempo, onde as distintas

temporalidades, como numa dancga, estdo em constante performance.

O conceito de instante, no seu carater mais romantizado, foi levada a
cabo com Henri Cartier-Bresson. Considerado um dos maiores expoentes da
fotografia moderna e do fotojornalismo, o francés tinha na vida urbana e no
cotidiano seus principais temas. Espago de movimento, de fugacidade e de
situagdes efémeras, o urbano proporcionou a Bresson criar o conceito de
momento decisivo. Falando sobre a reportagem fotografica em seu ensaio
intitulado L’instant Décisif’®’ de 1952, Bresson ressalta que a figura do
fotografo, diferente do escritor, tem, no momento da vida que jamais vai se
repetir, o ingrediente de seu trabalho. No entanto, aquele que dispara deve
estar preparado para isso — deve saber olhar e posicionar o corpo para que o

instante criativo possa ocorrer.

29 FATORELLI, Antonio. Fotografia contemporanea: entre o cinema, o video e as novas
midias. Rio de Janeiro: Senac Nacional, 2013. P. 41.

20 1dem.

%1 BRESSON, Henri-Cartier. Images a la sauvette. Paris: Steidl Cde, 1952.
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Este estado romantico da fotografia, que a muitos inspira até hoje,
proporcionou ndo somente uma exposicdo de um modo de conceber a
fotografia, mas toda uma carga imperativa da questdo da temporalidade, onde
ela, diminuta, é paralisada, é estancada, empoderando e denotando
credibilidade a figura do fotégrafo e, no limite, da prépria fotografia. A “captura”
do “instante decisivo” no desenrolar do “acontecimento” se tornou o objetivo da
fotografia, de modo geral, por longo periodo. Numa ansia de posse nossos
olhos se apoderam do préprio tempo, congelando-o numa busca incessante

pelo passado literal.

Lissovsky ressalta que é somente a partir do instantdneo que podemos
conceber a “invengao” da fotografia, pelo menos como a concebemos nos dias
de hoje. O autor demonstra que foi a partir da nao visualizacdo do tempo na
imagem, quando a “miragem do movimento” perdeu seu fascinio, € que de fato,
a fotografia moderna pdde existir, nas palavras do autor:

O tempo, entdo, tornou-se invisivel para a fotografia. E desde
onde ele afinal foi refugiar-se, num fora-da-imagem, é que

comeca a fazer realmente diferenca. E quando sua auséncia,
sua irrepresentabilidade, faz-se a “origem” da fotografia.?*

Vendo insatisfatorias as concepgbes do “instante” em Bergson (o
instante ndo existe, para o fildsofo € somente na duragdo que a experiéncia
seria possivel), em Deleuze (o instantaneo seria um fotograma, ndo uma
fotografia) e em Bachelard (o instante é imediato e a duracdo é o
prolongamento, logo ele inaugura a agéao, ndo a consuma), Lissovsky quando
pensa o “instante fotografico” acredita que € possivel conciliar o instante com a
experiéncia da duracdo, sendo este imanente a duragdo e n&o algo externo

que se abateria sobre o continuo.?®®

Arnaud Claass, quando sugere a questao sobre o presente, levanta uma
hipdétese que se aproxima da nogdo de instante-duracdo proposta por
Lissovsky. O autor indaga: podemos atingir, no nivel da experiéncia, um
presente perfeitamente puro, eliminando o que passou e o que serg?%

Concebendo que em fotografia existe intengcdo, Claass compreende um

%2 |ISSOVSKY, 2003. Op. Cit p. 145.
%3 | |ISSOVSKY, 2003. Op. Cit p. 147. ,
%4 CLAASS, Arnaud. Du temps dans la phoptographie. Paris : Filigranes Editions, 2014. P. 21.
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passado, mesmo sendo este um milésimo de segundo anterior. Mas também,
compreende um futuro, ja que a fotografia antecipa uma atestacdo em funcgéo
do futuro. O autor sugere também que o fotdégrafo seria aquele que consegue

fazer aparecer a complexidade da nogéo de presente265

, aquela impura, que
compreende passado e futuro. Assim, o instante fugidio se da nesse algo

impuro, onde passado e futuro se misturam, conformando o presente.

Podemos realizar uma digressao infinita sobre o instante. Ele cativa
nossa percepgao para além do palpavel, para além do que conseguimos
conceber como a realidade do mundo. Entretanto, o instante & abstrato. Ele &
inapreensivel na escala do tempo cronologico: como pessoas, ndo temos

acesso a ele.

A imagem fotografica tem a capacidade de ausentar nossa nocao de
tempo. Ela ndo anula o tempo, mas, por sua agilidade mecanica, o transforma
em um mix entretempos. Numa primeira analise, isso seria uma forma de
congelamento temporal do passado. Contudo, ao passo que deciframos essa
multipla temporalidade na imagem fotografica, podemos ir além, relacionando,
mais adiante da “coisa” fotografia, o tempo como tensdo dentro da imagem,
como um elemento ndo apaziguado que, a partir da sua conectividade com o

tempo histérico, € elemento constituidor da propria imagem.

A seguir, veremos como Miguel Rio Branco articula, por meio das
instalagbes, as ideias de instante e movimento, tendo em vista que o artista
tem na imagem fixa o ponto de partida para problematizar as nogdes de

linearidade temporal.

4.2 Instalagao Dialogos com Amau

No catalogo da exposicao Teoria da Cor (Pinacoteca de SP, 2014) Rio
Branco identifica como sua primeira instalacdo uma obra de 1981, exposta na

Galeria Sergio Milliet (Funarte, RJ), numa coletiva com curadoria de Ligia

25 | dem.
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Canongia®®®, da qual participaram desta exposi¢do os artistas Arthur Omar,

Antonio Dias e lole de Freitas.?®’

Desta forma, Dialogos com Amau pode ser considerada uma das
primeiras experiéncias de Miguel Rio Branco com instalagbes multimidia, forma

esta presente em diversas outras obras do artista nas décadas seguintes. Esta

instalagao propicia a discussao sobre a incursdo do tempo na e da imagem.

Figura 40. Didlogos com Amau. Instalagdo multimidia montada no pavilhao Miguel Rio
Branco, Inhotim. Reprodugao: Luisa Kuhl Brasil, 2015

%6 Essa exposicéo coincidiu com o langamento do livro de Ligia Canongia intitulado “Quase

Cinema: Cinema de artista no Brasil, 1970/80”, editado pela Funarte e publicado em 1981.

%7 Sobre essa obra, Frederico Moraes escreve: “Em sua “camara escura” da Funarte, Miguel
contrapbe sequencias de imagens que mostram homens e redes nos pordes dos barcos que
cortam os rios da Amazébnia projetadas em duas telas, e duas Unicas imagens coloridas de
barras de gelo projetadas em outra tela. De um lado, portanto, essa promiscuidade de seres
humanos jogados nos pordes dos barcos (...). De outro lado, o puro branco do gelo, espago
aberto, frio, a cor. A geometria das barras de gelo contra essas “visdes do caos” no torvelinho
de redes que se amontoam em curvas. O gelo é também uma espécie de referéncia temporal.
E para acentuar mais ainda o lirismo contrastante dessas duas imagens, o projetor ndo esta
apoiado e por isso elas se balangam como ondas de um rio, enquanto as imagens de redes, no
navio, parecem imobilizadas.” MORAIS, Frederico. Na Funarte o quase-cinema de artistas.
Sessao Artes Plasticas. Jornal O Globo, 14 de Outubro de 1981, p. 28. Fonte disponivel em:
http://acervo.oglobo.globo.com/consulta-ao-acervo/?navegacaoPorData=198019811014
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Convidado por Esther Emilio Carlos a participar da 17° Bienal de Sao
Paulo®®, Rio Branco apresentou Didlogos com Amati em 1983. Esta obra é
composta por cinco projegdes de fotografias do indio caiapd, em dialogo com
imagens de sexualidade e morte advindas de outros trabalhos. Sobre a
instalacdo, Rio Branco salienta:

Essa obra ja era um jogo que ligava o cinema, o volume de
uma estrutura visual e um jogo de cartas, onde as imagens se
embaralhavam sem um principio e sem um fim, acompanhadas

por uma trilha sonora gravada na minha segunda viagem a
aldeia dos caiap6s.?®

A experiéncia do artista com os indios caiapdés € marcada por um
momento na carreira de Rio Branco em que o trabalho de fotojornalista e
fotodocumentarista estava rumando de forma mais incisiva para a arte. A ida
de Rio Branco até a aldeia Gorotire, no estado do Para, esta demarcada por
esse contexto, bem como por seu interesse particular pela cultura indigena — e

acima de tudo pelo seu desejo ja antigo de fotografar em aldeias.

Em entrevista a Simonetta Perischetti, em 1982, o artista revela que foi
morar em Paris e ndo poderia mais ser correspondente da Agéncia Magnum,
tornando-se um nominée, ou seja, alguém que tem um periodo (cerca de dois
ou trés anos) de provacgéo para se tornar de fato um membro da agéncia. Com
o trabalho sobre os indios caiapds, Rio Branco comenta que pensou que |he
fariam associado no primeiro ano, fato nao ocorrido. No entanto, com o convite
para participar da Bienal, viu uma oportunidade mais interessante de expor o
trabalho da aldeia que, segundo ele, “rendeu um material extremamente forte e
magico, totalmente fora da nogéo do indio destruido e destituido. Eram indios

guerreiros, ainda com intensa forga da sua cultura original”.?"

Em entrevista a Mariano Klautau Filho, Rio Branco rememora como

chegou até os caiapos:

%88 Essa bienal ocorreu no ano de 1983 e teve curadoria de Walter Zanini.

%9 Rio Branco em entrevista a Daniela Bousso. RIO BRANCO, Miguel. Maldicidade — marco
zero. Organizado por Miguel Rio Branco, Daniela Bousso e Angela Santos. Sdo Paulo:
Imprensa Oficial; Museu da Imagem e do Som/ MIS-SP; Governo do Estado de So Paulo,
2012.

7% RI0 BRANCO, Miguel. Miguel Rio Branco em entrevista a Simonetta Perischetti. In.
PERISCHETTI, Simonetta. Miguel Rio Branco. Sao Paulo: Lazuli Editora: Companhia Editora
Nacional, 2008. p. 13.
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Eu estava tentando ha tempos entrar em aldeias e nao
conseguia. Uma vez eu estava fazendo um trabalho num
garimpo de ouro em Conceigdo do Araguaia e teve um cara
que disse: tem uns militares que estao indo pra la. Os caras me
deram carona até la e de la eu conheci dois indios, dois chefes
que me convidaram para ir na aldeia. Eu desci la numa época
de tensao entre os indios. Eles tinham matado as pessoas que
estavam invadindo o terreno deles, estavam em pé de guerra.
Foi uma experiéncia muito incrivel. Voltei la com a National
Geographic uns seis meses depois... queria pegar mais o dia-
a-dia e entrei em contato com mais uma outra ceriménia muito
importante. E um material muito denso, muito rico e que nunca
foi publicado na dimens&o que poderia ser.?”’

Como salienta Rio Branco, no seu retorno a aldeia Gorotire ele ja havia
garantido uma publicagdo sobre os caiapds pela revista National Geographic.
Dado esse aspecto, ja percebemos que o olhar, ou 0 que poderiamos chamar
de intencdo do fotégrafo, ja estava comprometido com duas ordens de
questdes: o fotodocumentarismo da revista e o viés artistico da Bienal. Ou seja,
dois circuitos de exposicao diferentes na realizagdo de um mesmo projeto.

Sobre isso, Klautau escreve:

Sua poética se estrutura nesse confronto de procedimentos: o
da percepcgéao e captagdo de uma imagem documental com os
potenciais de significacdo que tal fotografia podera encarnar
nos artificios de montagem. Tal impasse traz para o seu
trabalho o aspecto visceral observado pelo publico e critica,
assim como as inconclusdes sobre a ideia de documento e
arte, percebidas em seu discurso, no seu processo de
trabalho.?”

Na instalagao Dialogos..., fotografia e audio se misturam para gerar
movimento na imagem estanque. Cada um dos carrosseéis dos projetores
contém 80 fotos que se repetem e se alternam velozmente nas telas leves de

voil,?™

criando sobreposicdes entre elas, ja que a superficie fina permite que as
imagens ultrapassem seu espago de projecao principal. Desde 2012, a obra

esta fixa no pavilhdo do artista em Inhotim.

No que concerne a imersdo do espectador na instalagao, percebemos
que a questao temporal esta em evidéncia, de uma forma quase impositiva. A

imagem fixa proporciona um tempo de observacao, que é prolongado ou nao e

21 R10 BRANCO, 2014. In. KLAUTAU FILHO, 2015. Op.Cit. P. 187.

212 KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 193

23 Tecido liso, fino e transparente usado em cortinas. A luz penetra no tecido, porém é
suavizada.
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que deposita no sujeito que olha uma ‘“liberdade” de acao frente as imagens,
podendo, assim, fazer seu proprio circuito.
O que particulariza o tempo de observagcdo das imagens
estaticas é essa oportunidade de controle por parte do

observador, que pode contrai-lo ou distendé-lo, dependendo da
sua disposicdo.?™*

Ja a imagem em movimento, mais especificamente no nosso caso, a
criacdo do movimento a partir da imagem fixa e da sonoridade, produz uma
outra experiéncia no corpo de quem observa. Os olhos ndo s&o mais guiados
pela vontade/disponibilidade do espectador. Sao, agora, guiados pelo ritmo
frenético das sobreposi¢cdes de fotografias fixas e movimentadas que criam um
efeito de realidade e de poder, ja que o espectador, ao conseguir adentrar no
circulo da projecao, € absorvido naquele sistema, mesmo que n&o o queira. Em
Dialogos... a temporalidade que estd dentro da projegdo, tanto como tema
quanto como estrutura compositiva, € imperiosa, num sentido unilateral, onde o

artista nos convoca a adentrar em seu préprio universo.

A projecgao dos retratos de um indio caiapo6 na superficie do voil cria uma
atmosfera de movimento que deflagra melancolia, suspense, enigma e
mistério. As imagens do corpo desse indio que posa para as lentes de Rio
Branco mesclam-se com trabalhos distintos do artista — mas, principalmente,
com as imagens da série das prostitutas do Maciel-Pelourinho, ja expostas em
Nada levarei... e que, mais tarde, seriam o fio condutor na constituicdo do seu

primeiro fotolivro, Dulce Sudor Amargo, de 1985.

O que esta em evidéncia nas diferentes obras € o contraste entre os
corpos: indio Amau, prostitutas baianas e paisagens em ruina se tencionam,
contaminam-se e se auto relacionam, numa forma que se assemelha a uma
partitura musical, a estrutura de um poema. A montagem nao é anterior ao
trabalho: ela é o préprio trabalho. A imagem nao esta fixada num suporte, esta
recortada numa temporalidade difusa. A fotografia em Amau nao respeita o
limite da fotografia como esséncia. Ela €, em suma, cinema — ou melhor,
produz uma experiéncia cinematica. Essa experiéncia do movimento a partir da

imagem estatica produz reconfiguracdes, tanto na fotografia quanto oo estado

24 EATORELLI, 2013. Op. Cit. P. 20.
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do video. Instante e duragdo se tornam categorias temporais reciprocas e
levadas a cabo na modulacdo da instalagdo. Segundo Fatorelli, “esses
multiplos estados temporais encerram, nas suas variagbes, as tensodes

historicamente presentes entre as imagens fixas e as imagens em

movimento”.2"

Para o catalogo geral da 17° Bienal de Sao Paulo, Rio Branco escreveu
um texto que cabe aqui ser transcrito na integra pela simples razao de que a
partir dele podemos perceber o esclarecimento do artista, que, ao se relacionar
com o menino Amau, reflexiona sobre sua prépria condicdo de ser, bem como

com a visao paralela entre os dois mundos: o urbano e a floresta.

Meses atras, nesta mesma aldeia Kayapd, procurava algo que
ainda ndo achei. Encontrei no entanto Amau. Surdo-mudo,
menino, sinceramente comunicativo e sobretudo extremamente
agitado.

Um ensaio em sequéncia, Amau sobre fundo rosa, aconteceu
rapidamente em um movimento em que esperava o reinicio de
uma festa que transmitia fortemente a consciéncia cultural
deste povo, mesmo apos cinquenta anos de contatos com os
civilizados.

Construir um ambiental a partir dos movimentos — angustiados,
por vezes quase histéricos, as vezes timidos, ou mesmo da
gargalhada facil de Amau em justaposicdo com imagens de
outros mundos: foi um reldmpago do que procurava. Amad,
exorcista elétrico e risonho tentando eliminar de sua viséo as
imagens por mim mostradas de um mundo que idealiza por
desconhecer. Amau, marginalizado de uma sociedade onde o
som & todo poderoso.

Um circulo candente se forma. Nele se conflituam
caoticamente instantes significativos de meu passado e de meu
presente. Constante questionamento da razdo de ser, do
porvir, do que ja foi, circulo vicioso beirando a explosao, que
subsiste apenas por suas proprias tensdes.

Equilibrio de pressdes externas e internas. Movimento circular
no qual se entrechocam pesadelos corrosivos e pessimistas e
a ténue e amarga esperanga de um novo renascer das
cinzas.?’®

Os retratos do menino caiapé sugerem um sentimento apaziguador

dentro do universo violento das demais imagens intercaladas na projegao. A

S EATORELLI, 2013. Op. Cit. P. 24.

7% Texto sem titulo de Miguel Rio Branco para o catalogo geral da 17° Bienal de Sao Paulo.
Catdlogo geral da 17° bienal de S&o Paulo, 1983. P. 77. Fonte disponivel em:
http://www.bienal.org.br/publicacao.php?i=2125

146


http://www.bienal.org.br/publicacao.php?i=2125

tensao entre o apolineo e o dionisiaco se faz: as imagens do corpo desprovido
de qualquer artificio malicioso estdo em jogo com o corte violento gerado pelos
corpos das ruas nordestinas. O audio gravado por Rio Branco na sua segunda
estadia na aldeia € original de uma ceriménia e transporta o espectador a esse
universo de temporalidade magica, dando ritmo a projegdo que nao possui
inicio nem fim. A tensdo gerada pelo desconforto se da justamente quando a
temporalidade do audio n&o se traduz no referente indigena, mas sim na ideia
em conflito com outras imagens, dos corpos que nao estdo de acordo com

aquele som.

Originalmente, a instalacdo apresentada na 17° Bienal tinha como
suporte projetivo um aparelho chamado paliteiro, onde cada carrossel contava
com 80 diapositivos.?’” Eram cinco projecdes em tela de tecido que, como
salienta Rio Branco (conforme acima citado), “ja era um jogo que ligava o
cinema, o volume de uma estrutura visual e um jogo de cartas, onde as
imagens se embaralhavam sem um principio e sem um fim.”?’® Nesse
momento, a questao da materialidade da imagem é cabivel gragas ao modo de
projecao em slides. Em 2012, quando da montagem da instalagdo na galeria do
artista no Instituto Inhotim, o projetor de slides parou de funcionar e teve que

ser trocado por um digital.

Nessa nova situacdo digital da obra, cabe salientarmos que a
desmaterializagcdo da imagem foi levada a cabo. Devido a transparéncia do
tecido, as imagens geram sobreposi¢cdes que se alastram no espacgo
expositivo, levando pelos feixes de luz a imagem para o corpo do espectador.
Devido ao seu suporte tecnoldgico expositivo, Dialogos... compreende duas
realidades paradoxais: deixa transparecer tanto a corporalidade quanto a
incorporalidade da imagem. De um lado, temos o sistema de projecéo e a
superficie de reflexdo, onde a fotografia se desmaterializa e perde seu status
de imagem-objeto, dando lugar ao que Fatorelli chama de imagem-processo.279

De outro, temos a fotografia projetada no corpo do observador, transformando

217 of, KLAUTAU FILHO, 2015. Op. Cit. P. 192.

278 Rio Branco em entrevista a Daniela Bousso. RIO BRANCO, 2012. Op.Cit. P. 37.

219 0 autor coloca que na imagem projetada prevalece questbes relativas a transparéncia e a
opacidade, onde a inscricdo do tempo ocorre de forma bem mais distendida do que na
imagem-objeto. FATORELLI, 2013. Op. Cit. P.34.

147



sua forma imaterial-virtual em imagem depositada no ser humano. O corpo se
torna o objeto reflexivo da imagem. O suporte tecnoldgico compreendido nessa
obra ndo s6 conforma sua relacdo com o espago, como baseia toda a
concepgao conceitual do sentido de representagcédo, da tematica do corpo, da

melancolia, da violéncia e da pureza que estao apresentadas na imagem.

Esses trabalhos investem na base multimidia da visdo e na
capacidade afectiva e criativa do corpo. Muitas vezes
experimentais, desconhecendo fronteiras e definigdes formais,
eles intensificam a natureza hibrida dos artefatos tecnolégicos,
inaugurada pela fotografia, amplamente trabalhada pelo
cinema, intensificada pela videoarte e recentemente expandida
pelas instalacdes multimidia.?®

Por mais que a tecnologia digital seja um fator que nos mova a pensar
sobre a desmaterializagdo da imagem na instalagdo, ndo podemos aderir ao
discurso de que, a partir da larga disseminagdo da cultura digital, os
parametros para pensarmos sobre a desmaterializacdo da imagem sao apenas

delegados a mudancga dos graos para o pixel.

As imagens advindas do cinema, do video, da pintura e da fotografia
estdo em continuo transito a favor da elaboracdo de uma poética visual no que
diz respeito a Rio Branco. Estas contaminagdes tém na cultura digital uma
facilidade na construcao de espagos expositivos, porém nao determinam uma
mudanca radical no tratamento estético e conceitual das obras. Fatorelli
salienta que estas sobreposi¢cdes entre as midias, digitais ou ndo, suscitam, na
contemporaneidade, “novas dinamicas entre a obra, o corpo e o pensamento,
[...] sem, entretanto, provocar uma mudanga de paradigma ou uma revolugao

nos regimes estéticos.”"

Assim, percebemos que a instalagdo Dialogos com Amau, tem na sua
modulagao questdes que nos levam a pensar sobre o papel do corpo na arte
contemporanea tanto como matéria para a produgao de conceitos e temas no
sentido da representacdo, quanto objeto depositario da prépria imagem, ao
passo que a instalagdo, ao projetar a imagem no corpo do espectador, o insere

na obra, tornando-o, de fato, parasitario e transmissor da propria imagem.

280 EATORELLI, 2013. Op. Cit. P. 33.
21 EATORELLI, 2013. Op. Cit. P. 147
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4.3 Instalagao Out of nowhere

Um pintor movido pela paixdo a arte decide que sua obra prima sera a
pintura do retrato de sua jovem e bela esposa. Ao passar dos dias, pincelada
por pincelada na luz ténue, ludibriado com a magnitude do retrato, o artista é o
unico a nao perceber que sua mulher se desvanecia a sua frente. Ao terminar a
tela, ele grita com entusiasmo: “E a vida, é a prépria vida que aprisionei na

tela!”. Quando retornou os olhos, logo percebeu que sua esposa estava morta.

No conto O Retrato Ovalado, de Edgar Allan Poe®? a modelo que
posava para o pintor saiu da vida para habitar o mundo pictérico. A instalagao
Out of Nowhere, de Miguel Rio Branco, também transpde as fronteiras entre o
quadro — moldado e pregado na parede — e aquele que olha o quadro. De
forma a colocar o espectador dentro da obra, de maneira invasiva e,
paradoxalmente, utilizando a penumbra como forma de sutileza, Out of

Nowhere faz com que as imagens “voltem” a vida por meio do corpo do

espectador, num processo reverso ao conto de Poe.

Figura 41. Instalagdo Out of Nowhere. Fonte: Catalogo da exposi¢cdo Ponto Cego,
Santander Cultural. Porto Alegre, 2012.

%2 POE, Edgar. Tales of mystery and imagination. New York: Calla Editions, 2008. PP. 254-
257.

149



Os limites entre ficcdo e realidade, entre sanidade e loucura estdo em
jogo nessa instalagao. “Fora de lugar algum”, em traducgao literal, remete a uma
histéria das imagens nao linear, anacrdnica, pois lida com os multiplos tempos:
o tempo do passado remoto, o tempo da fotografia instantanea, o tempo do still

3

cinematografico®®® e, por fim, o tempo “real”, que nos é mostrado por nos

mesmos, tempo do corpo refletido no espelho.

A analise desta instalacdo requer uma abordagem multifocal. Nela,
vemos multiplas imagens coladas em painéis pretos. Sdo imagens de distintas
origens (suportes e tempos) iluminadas parcamente, dificultando
propositalmente a visao do espectador. Os espelhos carcomidos, dispostos no
chéo ao longo de toda a instalagéo, faz com que nos deparemos com pedagos
arruinados de nossoOs proprios cCorpos, ao passoO que NOs aproximamos para

conseguir ver as imagens nos painéis.

Diante dessa miriade de proposicdes colocadas por Rio Branco nesta
instalacdo, percebemos que, de antem&o, n&o poderiamos trabalhar
conceitualmente com o sentido de representacdo — termo/conceito difuso e
€scasso aos nossos propositos neste momento. Coube-nos, entdo, olhar esta
obra a partir da nogcdo de imagem sintoma. Explicaremos mais

detalhadamente.

O termo representacdo (mental e/ou social) ndo se circunscreve
diretamente ao campo da Histéria. No entanto, € um conceito largamente
utilizado por historiadores, especialmente no campo da histéria cultural e

politica.?®* No dicionario de filosofia?®®

vemos 0s seguintes desdobramentos do
termo: vocabulo de origem medieval que designa imagem ou ideia, ou ambas
as coisas. O uso desse termo foi sugerido aos escolasticos pelo conceito de
conhecimento como “semelhanca” ao objeto. Sdo Tomas de Aquino dizia que

representar algo seria conter a semelhanca da coisa. Guilherme de Ockham,

283 Espécie de fotografia de making of de cinema. Esse tipo de trabalho fotografico pode ser
vinculado tanto a propaganda do filme quanto ao processo de produgdo do mesmo.

284 MALERBA, Jurandir. Ensaios: teoria, historia e ciéncias sociais. Londrina: Eduel, 2011. P.
195.

25 JAPIASSU. Hilton; MARCONDES, Danilo. Dicionario Basico de Filosofia. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 2001.
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representante da escola nominalista inglesa, distinguia trés significados
fundamentais: 1) Designa-se com este termo aquilo por meio do qual se
conhece algo; 2) Por representar, entende-se conhecer alguma coisa, apos
cujo conhecimento conhece-se outra coisa. Nesse sentido, a imagem
representa aquilo de que é imagem, no ato de lembrar; 3) Por representar,
entende-se causar o conhecimento do mesmo modo como o objeto causa o
conhecimento. Assim, resumidamente, no primeiro caso, a representagao € a
ideia no sentido mais geral; no segundo, é a imagem; no terceiro, € o proprio

objeto.

O termo voltou a ter importancia com a nogao cartesiana de ideia como
“‘quadro” ou “imagem” da coisa, sendo difundido, sobretudo, por Leibniz, para
quem a moOnada era uma representacgao do universo. Foi Wolff quem introduziu
o termo Vorstellung, para indicar a ideia cartesiana, no uso filoséfico da lingua
alema. Deve-se, portanto, a Wolff a difusdo do uso desse termo nas outras
linguas europeias. Porém, Kant estabeleceu seu significado generalissimo,
considerando-o género de todos os atos ou manifestacdes cognitivas,
independentemente de sua natureza de quadro ou semelhancga, sendo desse

modo que o termo passou a ser usado em filosofia.?®

Advindo, portanto, da filosofia, foi com o sociélogo Emile Durkheim que o
conceito de representacao coletiva se desenvolveu, depositando, no social,
toda a concepgdo de individualidade. De forma menos restrita, a psicologia
social utilizou o conceito de representagdes sociais para pensar os multiplos

fendmenos individuais e coletivos, tendo na comunicagao sua base.

O termo se popularizou entre os historiadores ao longo do século XX,
principalmente a partir do desenvolvimento da Nova Histéria e suas
ramificacbes. Preocupados com questdes articuladas entre a politica e a
cultura, a partir da conjugacgéao de outros pontos de vista (demografia, etnologia,
psicologia, sociologia, etc), os historiadores se preocuparam em trabalhar com
os fendbmenos humanos a partir de uma perspectiva coletiva sem, no entanto,
descartar o individuo. Neste sentido, a nogao de representacdo como imagem

semelhante ao objeto foi importante para se pensar os processos. Aqui nao

28 Extrato adaptado de ABBAGNANO, Nicola. Dicionario de Filosofia. Brasil: Martins Fontes,
2007.
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cabe uma revisdo exaustiva do uso do conceito de representacao
coletiva/social nas ciéncias sociais € na historia, tendo em vista que nosso

objetivo é apenas pontuar que este uso € legitimo e largamente desenvolvido.

Porém, torna-se importante ressaltar que, a partir do chamado “giro
linguistico”, no pos-estruturalismo francés dos anos 1960, a producédo do
conhecimento nas ciéncias humanas foi, de certa forma, reduzido ao nivel do
discurso.?®” Em resposta a este paradigma, os historiadores da politica e da
cultura visualizaram no termo “representacdo” uma brecha para nao
deslegitimar a histéria como ciéncia. Propuseram, assim, que, a partir de fontes
macicas, de um determinado espago geografico e de um recorte temporal
delimitado, seria possivel construir uma histéria de cunho cientifico, tendo na

representacao social seu alicerce.

Deste modo, vemos que o uso do conceito de representacdo esta
balizado na decifracdo de aspectos das sociedades do passado, numa

delimitacdo temporal precisa e no uso alargado de fontes multiplas.

Considerando a instalagcdo Out of Nowhere como uma fonte para
pensarmos a questdo da temporalidade na obra de Rio Branco, vemos surgir
algumas inquietagdes no que se refere ao sentido de representagao utilizado
na disciplina histérica. Esta obra requer, para além de uma generalizagdo, um
detalhamento especifico, tendo em vista as multiplas proposicdes que ela,
conceitualmente, carrega. Decifrar suas imagens, estruturar iconograficamente
suas partes, a fim de identificar uma (ou mais) representagéo do que o artista
intentou®®® comunicar com a obra, seria uma abordagem, além de exaustiva,
sem propositos. Isso porque que percebemos que, de um lado, ela deve ser
interpretada como um organismo total e, de outro, ela ndo existe para “provar”
absolutamente nada. Antes de tudo, a proposta maior é questionar o que
concebemos como histéria das imagens e como articulamos a questdo da
temporalidade a partir delas. Assim, ha, propositadamente, uma confuséo entre
objeto, significado e conceitualizagao.

7 MALERBA. Idem.

28 para além da intencdo do artista, poderiamos propor a abordagem das representacées a
partir dos usos, circulagao e recepcao da obra. Trabalhos nesse sentido sdo numerosos e de
extrema importancia para a histéria da fotografia.
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Em suma, o que propomos aqui € observar a instalacdo como uma
questdo colocada também aos historiadores: como interpretar as imagens a
partir de um ponto de vista temporalmente difuso, onde o referente imagético e
0 proprio observador se confundem? Ainda, como se da a dinamica da
memoria, articulada na obra a partir das diferentes imagens e da forma como
foi montada? Out of Nowhere, a rigor, € uma instalagdo que propde a
problematizagdo da histéria das imagens; sua temporalidade cambaleante
convoca o observador a imergir num labirinto de memdrias vivas e pulsantes.
Por isso, sugerimos uma abordagem a partir da nogéo de sintoma, proposta
por Aby Warburg a partir da influéncia de Freud e, aqui, desenvolvida por meio

das ideias de Georges Didi-Huberman.

Sobre a relacdo da arte com os historiadores e das supostas questbes
que ela pode colocar tanto no que concerne aos niveis de interpretagao das
fontes quanto aos preceitos epistemologicos do conhecimento, ou seja, dos
principios de tomada de posi¢cao do pesquisador perante ao tempo, a fonte e a
abordagem metodoldgica, vemos que o conceito de sintoma abala a harmonia
linearizante e generalizadora que a nogdo de representagdo sustenta,
principalmente se a tomarmos como empresa mimética da natureza ou do
humano. Nesta perspectiva, Lescourret reflete sobre o sentido do sintoma na
producgao artistica:

A produgdo artistica consequentemente ndo pode mais limitar-
se a imitagdo de um estilo exemplar. Alias, sera que podemos
ainda falar “em geral”? Sera que ndo devemos daqui em diante
considerarmos cada obra, e, no limite, cada campo, por si
mesmo: como perpetuando certo tipo - psicolégico - humano. A
obra é simbdlica - sintomatica - de uma natureza, de uma
época, de uma relacdo do homem no mundo - da doenga do

homem no mundo -, e ndo a reproducgao técnica da natureza
ou de uma abstracdo da natureza.?®

Deste ponto de vista, cabe ao historiador “preencher os espacgos
intersticiais (Zwischenrdume) que asseguram a coeréncia de uma
interpretacéo, a continuidade de uma narrativa, de uma transmissdo, de uma
tradicdo: heranca ou constelacdo.”®® Percebemos, assim, que o objetivo é

interpretar a obra a partir de suas rachaduras, de seus pontos de agitagao, ou

%9 | ESCOURRET, Marie-Anne. Aby Warburg, o n&do lugar de uma arte sem histéria. In.

289,3\MAIN, Etienne. Como pensam as imagens. Campinas: Editora Unicamp, 2012. P. 86.
Idem.
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seja, de sua inquietagao e provocacgao (sintoma), tanto mais no que diz respeito
as questdes propostas ao pesquisador, que, a partir do discurso, cria uma
segunda “obra”, uma outra proposicdo ao material de analise, indo além da

intencdo do artista, da curadoria e assim por diante.

Tendo no processo de “abertura” da imagem o caminho para interpreta-
las, Didi-Huberman propde pensarmos as imagens para além das
contextualizacbes de que a historia dispbe. Fatos histéricos e contextos
discursivos, que subjugam as obras de arte em categorias ou estilos, n&do sao
suficientes para a compreensdo das imagens — em fungdo da fuga do
anacronismo dessas interpretacbes. Deste modo, o autor insiste numa
arqueologia critica das imagens, onde a imagem esta entrecortada em uma
temporalidade complexa, que ndo pode ser dada somente de acordo com o

contexto.

Estar “diante de uma imagem” requer que o pesquisador ndo se limite
apenas ao conteudo imbuido na imagem, ou mesmo ao suporte de exposicéo e
circulagdo das mesmas. O trabalho analitico se faz necessario numa forma de
montagem, tendo sempre em perspectiva que, justamente pela juncdo de
inumeros tempos “ao mesmo tempo”, as imagens séo subsidiarias de multiplas
memorias, inclusive a do pesquisador.

Se a imagem guarda diversos tempos anacrdnicos e convoca
necessariamente a historia, o procedimento analitico passa por
desmontar, montar e remontar estas temporalidades (exercicio
a que o autor chama de conhecimento por montagem),
desconstruindo um curso continuo e valorizando os desvios,
bifurcacées e descontinuidades que se fazem presentes no ato

de estar diante de uma imagem e conseguir enxergar nela
muitas camadas de tempos.?"

A partir do gesto de “abertura da imagem”, em que multiplas
temporalidades coexistem, a nogdo de sintoma reintroduz uma dinamica de

abordagem.

Em 1892, o historiador das imagens alemao Aby Warburg apresentou a

tese sobre as pinturas O nascimento da Vénus e A Primavera, de Sandro

21 ALMEIDA. Gabriela Machado Ramos. Por uma arqueologia critica das imagens em Aby

Warburg, André Malraux e Jean-Luc Godard. |.: SIGNIFICACAO. n° 46. v. 43, 2016. P. 33.
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Botticeli. Ao analisar as pinturas, ele refletiu sobre o conceito de sobrevivéncia

apoiado na nogéao do sintoma.

Para compreender as sobrevivéncias, Warburg articula as
categorias de polaridade e de dialética sem sintese, em que
verifica os tracos da memoaria do passado que permanecem no
presente. Segundo sua concepg¢ao de historia, o passado nao é
um tempo concluido, ja que emerge de forma recorrente no
presente.?%

Da unido de fontes distintas (ndo sO imagéticas) anteriormente
negligenciada pelos historicistas, Warburg passa a pensar a historia da arte de
um ponto de vista antropolégico, conectando os aspectos formais e figurativos
a questdes psiquicas. O que o historiador fez foi articular a atualidade do
Renascimento florentino a partir das sobrevivéncias da Antiguidade. Como
coloca Carlo Ginzburg, o “método warburguiano” parte de uma miriade de
fontes, onde o historiador “quis reconstruir o elo entre as figuracbes e as
exigéncias praticas, os gostos, as mentalidades de uma sociedade

determinada.”?®

Diferentemente das nogdes de sintoma formuladas por Hegel e Freud
(elas mesmas se diferenciam), Warburg trata o sintoma “como uma espécie de
memédria inconsciente que sobrevive em distintas temporalidades”.?** Carlo
Ginzburg salienta que a Antiguidade buscada por Warburg nao € a apolinea
classica, mas a dionisiaca, oriunda de Nietzsche, atrelada a nogao de
pathosformal (férmula do patético) e identificada nas imagens pelas expressdes

de estados de espiritos das figuras representadas.?*®

Entre 1924 e 1929, Warburg desenvolveu um sistema de estudos (que
ficou inacabado) da histéria da cultura da humanidade extremamente complexo
que partia de imagens e textos. Esse sistema foi chamado por ele de Atlas
Mnemosyne®®. De maneira dinamica, Warburg estreou o sistema constelar,
onde a histéria poderia ser explicada pelas interconexdes de variados

componentes.

22 KERN, Maria Lucia Bastos. Imagem, historiografia, meméria e tempo. ArtCultura,
Uberlandia, v. 12, n. 21, p. 9-21, jul.-dez. 2010. P. 16.

293 GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas e sinais. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1989. P.
46.

294 KERN, 2010. Op. Cit.

2% GINZBURG, 1989. Op. Cit. P. 45

2% WARBURG, Aby. L’Atlas Mnémosyne. Paris: L’écarquillé — INHA, 2012.
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Mnemosyne é um projeto de estudos. Antes de constituir uma obra
acabada, o atlas é uma ferramenta iconolégica que se renova a cada
investimento. E um caminho, uma investigagdo sobre formas e gestos
reincidentes que “viajam” nos tempos.?” Out of Nowhere propde algo
semelhante. No entanto, o que temos na instalagédo € uma obra acabada, um
produto final que ndo propde ser uma plataforma de investigacdo. Sao
propostas de naturezas diferentes. Out... € uma peca visual que se encontra
no universo da arte, e nao no universo da ciéncia. Porém, o que nos propomos
discutir aqui € como uma obra acabada pode se relacionar diretamente com um
projeto cientifico de estudos sobre a humanidade, questionando questdes
primarias como os modos de ver e os modos de conceber as possiveis
temporalidades que as imagens suscitam. Esses dois casos se conformam

como uma investida para se pensar a histéria com e por imagens.

Tanto na constituicdo do Mnemosyne quanto na formacdo da sua
biblioteca, Warburg jamais seguiu uma forma cronoldgica ou tematica para
organizacao dos diversos materiais que dispunha. A forma associativa que o
pensador ordenava livros, imagens e excertos de periddicos foi extremamente
inovadora, tendo em vista ainda o periodo tdo caracteristico em que vivia, tanto
do ponto de vista de uma histéria da arte estetizante quanto do
desenvolvimento do enciclopedismo e das estruturas de consultas e

organizacgao de bibliotecas.

Em 1924, Warburg inicia a construgdo do Instituto Warburg, que seria
denominado Instituto para a Vida Péstuma da Antiguidade, o que depois se
transformaria  na  Biblioteca Warburg de Ciéncia da  Cultura
(Kulturwissenschatftliche Bibliothek Warburg). A construcao eliptica do espaco
arquitetbnico possibilitava a organizagdo associativa do material que ele ja
vinha adquirindo®® desde o principio do século, “sempre reorganizados em

funcdo — dizia ele — da ‘lei da boa vizinhanca’ (entre os saberes)”.?*°

27 \/er: SAMAIN, Etienne. Aby Warburg. Mnemosyne. Constelagdo de culturas e ampulheta de

memorias. In.: SAMAIN, Etienne. Como pensam as imagens. Campinas: Editora da Unicamp,
2012. PP. 51-80.

298 Segundo Warburg, em 1903: “No ano passado, adquiri 516 livros novos, e da maioria deles
sei exatamente o que nao sei sobre seu conteldo. Assim, ja me prestaram excelentes servicos.
No entanto, nesse mesmo ano, cresceram-me também 516 cabelos brancos”. BREDEKAMP,
H; DIERS, M. Prefacio a edicdo de estudos, 1998. In. WARBURG, Aby. A renovacdo da
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Figura 42. Sala de leitura da Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg de Hamburgo
durante a exposigcdo de Ovidio, em 1927. Londres: Arquivo do Instituto Warburg. Fonte:
Instituto Warburg.

O Atlas Mnemosyne, empreendimento iniciado em 1926, é constituido
por mais ou menos 1.300 imagens da histéria da arte e da cultura. E composto
por 79 pranchas de madeira forradas com pano preto, as quais sdo suporte
para um tipo diversificado de material grafico, mas principalmente reproducdes
fotograficas de obras de arte. A questdo da memodria € de suma importancia
para compreendermos a légica desse atlas e sua forma de concepg¢do do
pensamento. Desde o nome do empreendimento — Mnemosyne, a deusa que
personifica a memodria, escritura que estava estampada na porta de sua
biblioteca —, ja € possivel perceber como a memodria € a condutora de toda a
sua obra:

Ao constituir sua imensa biblioteca, assim como sua fototeca,
ele [Warburg] se refere 8 memoria de duas maneiras: ao reunir
livros e imagens que preservam a memoéria do pensamento
discursivo e figurativo do passado, mas também projetando a
disposicao, ja que a arquitetura da biblioteca é tida como uma

espacializagdo da memoaria, um meio mnemonico de encontrar
livros, e um modo de pensar®®

Antiguidade paga: contribuigbes cientifico-culturais para a Histéria do Renascimento Europeu.
Rio de Janeiro: Contraponto, 2013. p. xix.

299 SAMAIN, Etienne. Aby Warburg. Mnemosyne. Constelacdo de culturas e ampulheta de
memodrias. In. SAMAIN, Etienne. Como pensam as imagens. Campinas: Editora Unicamp,
2012. p. 52

%0 RECHT, Roland. L'Atlas Mnémosyne d’Aby Warburg. In. WARBURG, Aby. L'Atlas
Mnémosyne. Paris: L’écarquillé - INHA, 2012. p. 11. No original: En constituant son immense
bibliothéque ainsi que sa photothéque, il [Warbur] se référe a la mémoire de deux maniére: en
réunissant livres et images qui conservent la mémoire de la pensée discursive et figurative du
passé, mais aussi en concevant la disposition, puis I'architecture de la bibliothéque comme une
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Mais que um agrupamento didatico de imagens, a montagem do Atlas
Mnemosyne warburguiano propdée um “pensamento por imagens”, uma
“memaria no trabalho”, “uma memédria viva”.**' Mas que légica é essa usada
por Warburg? Como pensar por imagens e a partir delas? Diferentemente do
homem criminal de Cesare Lombroso e de inumeros botanicos desenhistas,
principalmente do século XIX, as imagens dispostas em Mnemosyne permitem
a coexisténcia de variados efeitos seriados, sdo séries que se intercalam
criando novas séries. Desde o agrupamento pela forma até o agrupamento
pela sobrevivéncia do gesto, nas pranchas do atlas as imagens circulam como

se vidas tivessem.3?

Estatuas, miniaturas, artefatos, medalhas, postais, catedrais e afrescos
sdo subjugados ao aparato fotografico para, em pequena escala, conduzir as
hipéteses levantadas por objetos distantes no tempo e espago; uma série
comparativa é o intuito Gltimo do historiador da arte Warburg.>®® Toda essa
constelagdo é favorecida pela reprodutibilidade fotografica, porém indo de
encontro com a “perda auratica”, ja que a grande aurea estaria justamente na

capacidade de reproducao.

O Atlas Mnemosyne se apresentaria mais como uma ferramenta
destinada a manter as intricagbes e, portanto, a fazer perceber as
sobredeterminagbes em acdo na histéria das imagens: permitia
comparar com uma so6 olhadela, numa mesma prancha, ndo duas,
porém dez, vinte ou trinta imagens.*

Out of nowhere pode ser entendida como uma constelacéo. A partir de
diferentes manifestagdes, cria um ambiente onde imagem, luz, palavra e
musica estabelecem uma concepgédo multitemporal do espago real. As imagens
de diferentes séries fotograficas de Rio Branco sao justapostas com stills
cinematograficos, excertos do jornal policialesco nova-iorquino da década de
1920 Police Gazette. Essas imagens, coladas em painéis de tecido preto, sdo
iluminadas por lampadas suspensas de baixa intensidade, criando uma

atmosfera quente onde ora o observador precisa se aproximar dos painéis

spatialisation de la mémoire, un moyen mnémotechnique pour retrouver les livres, et comme un
mode de pensée

% DIDI-HUBERMAN, 2013. Op. Cit. P. 383

%02 | dem

%3 BIDI-HUBERMAN, 2013. Op. Cit. P. 386

%4 DIDI-HUBERMAN, 2013. Op. Cit. P. 387
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expositivos, ora precisa se distanciar para conseguir observar a instalagao de

forma abrangente.

A musica ambiente, caracteristica marcante em muitas instalacbes do
artista, nos transfere para as décadas de 1920-30, tendo como destaque a
musica Out of Nowhere, composta por Johnny Green e Edward Heyman e
interpretada por Bing Crosby. Numa referéncia direta ao nome da instalagao, a
musica romantica nos fala de uma mulher que surgiu do “lugar algum” para
libertar o coragao daquele que se declara. Se acaso ela tiver que voltar para o
seu “lugar algum”, ela o deixa com a memoria e a eterna espera pelo seu

retorno:

You came to me

From out of nowhere.

You took my heart

And found it free.

Wonderful dreams
Wonderful schemes

From nowhere

Made every hour

Sweet as a flower to me.
And if you should go

Back to your nowhere
Leaving me with a memory.
I'll always wait for your return
Out of nowhere

Hoping you'll bring your love to me.
You came to me

From out of nowhere.

You took my heart

And found it free.

Wonderful dreams
Wonderful schemes

From nowhere

Made every hour

Sweet as a flower to me.
And if you should go

Back to your nowhere
Leaving me with a memory.
I'll always wait for your return
Out of nowhere

Hoping you'll bring your love to me.*®

%5 Out of Nowhere é uma musica composta por Johnny Green, com letra de Edward Heyman.
Foi gravada por Bing Crosby em 1931.
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A letra, ressignificada ao adentrar na instalagdo, parece nos remeter a
uma fantasia: sera mesmo que essa mulher existiu? Sera somente ao d&mbito
da memoéria que a realidade desse amor fantastico se reduz? Onde €& esse
lugar misterioso? Esse “lugar algum” se refere ao que concebemos como real
na linearidade temporal? Ou esse “lugar algum” € o que se passa no “entre”, no
intersticio entre diferentes disposicbes imagéticas que nos inserem nas
camadas temporais difusas, onde o corpo do observador (como ja referido
anteriormente, Unica prova da realidade) esta imerso nessa constelagdao que,
num ir e vir temporal e gestual, desencadeia outras nog¢des e percepgdes da

realidade?

Criada para a 5% Bienal de Havana, realizada em Cuba em 1994, e
exposta em diferentes espagcos e maneiras variadas ao longo do tempo, a
instalagdo provoca o observador a partir de um jogo, como se fossem cartas

postas na mesa, de imagens de distintos suportes.

Os boxeadores sem bracos da série Santa Rosa, de autoria de Rio
Branco, sado dispostos como em flashbacks de gestos que rememoram o
mundo fantasioso e dramatico de A Bela e a Fera, de Jean Cocteau (1946).
Sao imagens que se intercalam, criando séries interpretativas. Mas a partir de
que ponto, a partir de que motivo poderiamos pensar essas imagens para além

de um inconsequente agrupamento aleatério?

O atlas Mnemosyne mantém logicas que ora respondem as
sobrevivéncias formais, ora as gestuais. O tempo cronolégico de criagao e
producdo das imagens néo foi o crucial para o historiador Warburg. O que se
fazia valer era seu carater antropologico, de busca da compreensdo da
humanidade pelas imagens. Assim, nao estaria Rio Branco fazendo uma
incursao com propodsitos semelhantes? Ligia Canongia salienta:

Out of nowhere coloca de imediato, a partir do proprio titulo
(“Fora de lugar nenhum”), a questao da superacao dos limites,
espaciais e temporais. Funde passado e presente,
descentraliza todo e qualquer eixo de percepgao, fragmenta o
espaco e o olhar do observador, indefine o lugar com o
espelhamento e a reflexdo, enfim, faz as imagens irem e

voltarem a si mesmas, numa cadeia circular que espirala o
espaco infinitamente. Os espelhos, afinal, carregam tragos do
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préprio espagco que ocupam, numa relagao tautoldgica entre o
objeto e o lugar, que se aludem reciprocamente.®®

A superacao dos limites espaciais e temporais que salienta Canongia, a
nosso ver, esta conectada diretamente ao sentido de corpo. O corpo do
observador, na instalagédo, joga com os corpos dispostos nas imagens e com
os reflexos dos espelhos. Criam-se, assim, temporalidades que ndo respeitam

o sentido anatémico de representagao classica.

Figura 43. Instalagdo Out of Nowhere. Fonte: site oficial de Miguel Rio Branco.

Os estudos modernos do corpo, na medicina ou na arte, a partir de um
Renascimento envolto ao pensamento de Descartes, buscam fragmentar suas
partes para a compreensao do todo. Os 6rgdos e as fungdes sdo vistos de
forma separada, na espera por conhecer e analisar melhor o funcionamento do

corpo, tratando-o como uma maquina que obedece a leis mecanicas.*"’

A anatomia, os estudos clinicos psiquiatricos e os esbocgos de artistas se
interessavam pela forma continua e padronizada da carne e dos 6rgaos, na
resposta regular e imutavel dos ataques nervosos, no movimento e formato

precisos da figura humana. O corpo era visto como uma unidade a ser

%6 CANONGIA. Ligia. Out of Nowhere. Texto publicado na pagina oficial de Miguel Rio Branco.

2013, s/p. Link para consulta:
http://www.miguelriobranco.com.br/portu/depo2.asp?flg _Lingua=1&cod Depoimento=3

7 | EENHARDT, Jacques. As ambivaléncias da identidade corporal. In.: Fénix — Revista de
Historia e Estudos Culturais , 2007. Vol. 4 Ano IV n° 2. P. 2.
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identificada, tipificada, assim como um arquivo passivel de consultas
constantes ao longo dos tempos. Desse ponto de vista, o corpo e seus 6rgaos

possuem completa autonomia em relagao aos sujeitos humanos.>®

Assim como Warburg supera esses tipos de classificagdes
generalizantes na multipla constelagdo das imagens da arte no seu Aflas
Mnemosyne, Rio Branco pensa as sobrevivéncias gestuais do corpo em Out of
Nowhere. O corpo é fragmentado, mas ndo como num estudo anatémico. Ele
nao quer responder a uma hipétese continua e unificadora. As imagens do
corpo na instalagdo propéem um corpo transgressor, que, em sortidos
suportes, responde a questdes como os parametros convencionais de beleza e
feiura, a normatividade médica e os sentimentos constantes e de facil deteccéo

perante o outro.

No século XIX, com a aparicdo da fotografia e sua capacidade de
fragmentar os espacgos, o corpo sofreu maior separagdo. Os estudos do
movimento, com a cronofotografia de Jules Marey, contribuiram para a maior
fragmentacdo e separagao do sujeito e do corpo, primeiramente nos estudos

técnico-cientificos para depois ocorrer na estética.

Warburg, na montagem do seu atlas cientifico, utilizava a fotografia de
forma sistémica, inclusive quando da remontagem ele sempre fotografava as
pranchas, num sentido de deslocamento combinatério das imagens, reiterando
o seu carater de permutabilidade dos gestos.*® Se Warburg utilizava a
fotografia para fragmentar e criar novas constelagbes e combinagdes
comparativas de imagens, visando a um estudo antropoldgico da arte, nos
estudos técnico-cientificos a fotografia foi utilizada para levar ao cabo a
separagao entre corpo e sujeito. O corpo se vé deslocado do social de forma a

servir como banco de dados.

O movimento que Miguel Rio Branco cria, na montagem Out of Nowhere,
segue a logica warburguiana. O atlas, exposto em placas de papel preto
apresenta imagens que, num constante jogo com os reflexos do corpo do

observador nos espelhos carcomidos, criam uma constelagdo que ora se situa

%8 | dem.

%9 DIDI-HUBERMAN, 2013. Op. Cit. P. 389.
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na ficcdo, ora na realidade. Assim como a modelo que sai da vida e entra na
arte no conto de Edgar Allan Poe, o espectador de Out of Nowhere também
experimenta estar entre esses dois mundos. A imaginagéo e a realidade, a vida
e a morte, o movimento e o estatico sdo as sensagdes que, corporalmente,

presenciamos na instalagao de Miguel Rio Branco.

Duas questdes sobre a desmaterializacdo da fotografia sdo propostas
nesta instalagdo. A primeira € presenga do corpo do observador. A segunda ¢é a
montagem por fragmentos que supde distintos tempos e temas. O observador
que adentra a instalagao € estimulado a criar imagens com seu proprio corpo.
Ao passo que se Vé refletido, aos pedacgos, nos espelhos dispostos no espaco
expositivo, o observador conjuga o olhar do seu corpo (refletido e transformado
assim em imagem) com as imagens dos painéis. O olhar, entrecortado entre o
que é “real” e o que compde a obra de arte, estd sujeito a inumeras
interpretacdes. De forma medial, o corpo daquele que observa acaba sendo
suporte para a produgédo de novas imagens, efémeras e organicas. O espelho
nao reflete o ideal, o corpo almejado ou idealizado, ele reflete pedagos
arruinados e carcomidos de um corpo ja sem dono, devido a sujei¢ao ao objeto

de arte.

A desmaterializacdo em Out... ndo tem relagdo com as discussdes sobre
a imagem numeérica ou as novas relagdes do corpo com as maquinas: ela esta
na temporalidade difusa gerada entre os fragmentos de imagens que variam
em relagédo aos suportes. Por mias que tenhamos imagens em papel, elas néo
correspondem exatamente ao seu carater indicial, elas estdo ali buscando
outros propodsitos que nao aqueles da sua feitura: elas estdo questionando
modos de ver e as relagdes que estabelecemos entre nossos corpos e as
imagens geradas a partir deles, ou, o oposto — as imagens questionam os
corpos que elas mesmas geraram, sempre apoiadas na problematica das

camadas da visao.
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Consideragoes finais

Ao cabo desta pesquisa fica claro que a obra de Rio Branco possibilita
inumeras frentes de analises. Tendo em vista a polissemia de suas obras, bem
como os diferentes suportes que ela contempla, ndo seria em um trabalho
pontual que esgotariamos as investigagdes que cercam o fazer artistico de Rio

Branco.

Inseri-lo em um entremeio entre a fotografia documental e a poética
possibilitou explorarmos sua obra a partir das imagens do corpo e como elas se
interconectam com a ruina, com o tempo e nos problemas que a fotografia
suscita em relagcdo aos regimes de visualidade, principalmente em um mundo

contemporaneo onde cada vez mais nos comunicamos por imagens.

Ao longo desta pesquisa o olhar em relagdo as obras de Rio Branco
sofreu inumeras modificagdes. O amadurecimento tedrico com as leituras
realizadas sobre corpo e imagem, sobre fotografia brasileira e sobre a
producao de conhecimento histérico com imagens, foram transformando os
modos de conceber as construgdes das séries, dos fotolivros e das instalagdes.
Deste modo, a escolha por ndo perseguirmos um caminho cronoldégico ou de
trajetéria na linha de argumentagéo, revela dois aspectos fundamentais: o
caminho da pesquisa como uma forma de auto-conhecimento e de expansao e
retracdo constantes no que diz respeito ao olhar em relagdo ao conjunto da
obra e do seu contexto na historia da fotografia do Brasil. E, em um segundo
aspecto, o préprio modo como Rio Branco trabalha com as ressurgéncias, ou
seja, como o artista ao remontar novas obras, se reutiliza e se renova a partir

de seus proprios trabalhos.

Em uma fala de Paulo Herkenhoff em 2012, o curador salientou que a
triade da “nova” fotografia brasileira teria sido fundada por Claudia Anduijar,
Mario Cravo Neto e Miguel Rio Branco. Ele estava se referindo a grandes
fotégrafos que, ao contaminar suas imagens com seus modos de conceber a
existéncia humana, ndo mais precisariam estar inseridos em campos
especificos do fazer — seja o fotojornalismo, seja a arte. Suas obras possuem
uma fortaleza estética e politica tdo significativas que nao poderiamos amarra-

los em conceitos pré-formados.
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Procuramos investigar ao longo da tese como se deram as relagbes
entre a fotografia documental e a arte num sentido de possibilitar espago de
acao e existéncia da obra de Rio Branco. As décadas de 1970 e 1980 foram
emblematicas na histéria cultural do Brasil. Por um lado passavamos por um
periodo de recessao onde o poder de fala e expressao estava restringido, por
outro, passavamos por uma transformagao nos modos de entender a arte e seu
campo de atuagdo. Como foi observado na tese, artistas buscavam encontrar o
espaco da voz politica dentro do ambiente de arte, possibilitando, assim, a
insercao da fotografia nestes espagos ndo apenas como documentagao, mas

como objeto de arte autbnomo.

Dentro deste contexto historico, abordamos duas obras de Miguel Rio
Branco que propiciaram a inser¢ao da imagem fotografica no ambiente da arte:
a publicagao da série fotografica Satélites na revista Malasartes e a exposigcao
Negativo Sujo. Os trabalhos documentais ao passo que se inserem nos
ambientes expositivos como galerias de arte ou revistas especializadas e
voltadas a arte, potencializam a nogado de poética que ao longo desta tese
perseguimos. Ainda, quase inexisténcia de uma arte engajada na realidade
politica e social do Brasil na década de 1970 possibilitou a existéncia de um
terreno onde a fotografia fosse, ao mesmo tempo, um lugar de denuncia e um

espaco de construgcido de poéticas visuais.

Esta situagao visualizada ao longo da histéria da fotografia na segunda
metade do século XX deu margem para o surgimento do que, junto a Tadeu
Chiarelli, chamamos de fotografia contaminada. E na intersecgdo entre os
diversos campos, sejam eles do mundo da arte ou mesmo na projecdo da
autoria no fazer fotografico, que encontramos espacos de existéncia de uma
fotografia que se quer contaminada, que se mostra, a rigor, hibrida. Assim, os
hibridismos analisados ao longo deste trabalho se encontram justamente no
cruzamento entre a fotografia arte e a fotografia sem arte: o viés documental
potencializando a poética artistica.

A partir do alargamento das fronteiras entre a fotografia documental e a
arte, Rio Branco trouxe a tona nao apenas uma fotografia que tem na

constituicido de sua poética o engajamento social, mas uma fotografia que
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investiga os modos de visdo e a proépria histéria da imagem, ao passo que
cinema, pintura e fotografia se tornam matéria para produgdo de montagens
hibridas. Assim, procuramos estruturar a tese a partir dos sentidos que essas

montagens hibridas sdo capazes de desencadear.

No encontro entre o documental e a arte, mostramos ao longo do texto
que a particularidade da poética construida por Rio Branco permeia
sobremaneira o corpo, ou melhor, as imagens do corpo. As imagens do corpo
se encontram em distintos espacgos: sdo objeto de representagdo na superficie
da imagem; sdo desencadeadoras dos conceitos e tematicas dentro das obras
(seja em séries, livros ou instalagdes); sdo, por fim, o que de fato se salienta no
conjunto da obra deste artista: o espectador sempre tem um papel crucial na
composicao, ele ao mesmo tempo que visualiza, faz acontecer um novo tipo de
imagem, seja por meio de reflexos parciais em espelhos carcomidos, seja pelo
corpo como suporte de projegdo ou seja pelo simples (e complexo) ato de

folhear um fotolivro.

Perceber que as imagens do corpo s&o a base para a expressividade de
poéticas e que € a partir do corpo que o artista traz a tona problemas sociais e
estéticos, nos faz considerar as falhas de abordagem do objeto desta tese. A
principal delas (e talvez a mais emblematica nos dias atuais) diz respeito as
pessoas negras, as suas representatividades tanto no contexto de producao
das imagens quanto no mercado da arte. Rio Branco € um artista internacional.
Suas obras se encontram em diversos acervos de museus, galerias e, também,
em coleg¢des particulares ao redor do mundo. Suas obras sao leiloadas e
vendidas por valores significativos. Somente a partir desta constatagao,
poderiamos abrir toda uma discussao sobre as formas de representacado da
brasilidade ao redor do mundo: que corpo, ou melhor, que imagem do corpo
brasileiro é vendida e exposta como obra de arte? Esta questao me inquietou
ao longo da pesquisa, porém, tendo em vista a limitacdo de uma tese, néo

abordamos tais problemas.

Deste modo, dentro das multiplas possibilidades de analise da obra de

Rio Branco, perseguimos ao longo da pesquisa como o artista constituiu sua
poética a partir da ruina e do tempo, sendo as imagens do corpo sua matéria
potencial. As montagens das obras que privilegiam os fragmentos, as marcas,
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as cicatrizes, as rachaduras da paisagem e o movimento advindo da estética
cinematografica foram o sustento para refletirmos sobre os diferentes modos
de conceber a fotografia, suas multiplas disposi¢des e, também, em como a
imagem fotografica, no seu sentido medial, pode amparar diferentes suportes,
como a pintura e o cinema, encaminhando assim, uma interpretacdo que
sugere que a presencga da fotografia e seu modo de conceber o mundo podem
acontecer mesmo quando ela se imaterializa, seja em relagéo aos suportes de

instalagbes, seja como ela se relaciona com as novas tecnologias digitais.

A partir do fragmento apresentado na superficie da imagem, bem como
com as montagens de ambientes expositivos, fotografias de distintos
momentos da trajetéria de Rio Branco acabam criando novas percepgoes.
Desta forma, a ruina foi pensada diante destas duas frentes: a representacao
do corpo como ruina, como paisagem em colapso provocando novas memaorias
que estdo distantes do “corpo real” e da montagem das obras como um ato
arruinado, tendo em vista que o fragmento se reunifica para formar um todo

coeso e distinto.

Nas imagens da série do Maciel-Pelourinho, as marcas dos corpos e as
cicatrizes da paisagem urbana circundam um discurso sobre a ruina social,
bem como sugerem uma provocacado gerada pela ideia de fotografia como
ruina. Os fragmentos do bairro Maciel-Pelourinho se re-monumentalizam a fim
de questionar os papeis da imagem na nossa sociedade: entre o documento e
a arte existe um intervalo, um entremeio, alguma instancia hibrida onde a obra

encontra espaco.

Assim, no decorrer do texto a questdo do duplo veio a tona. O problema
se encontrou em como as imagens do corpo na fotografia falseiam
sobremaneira as nog¢des que temos de realidade. Por meio da analise do
poliptico Barroco, buscamos discutir a questdo da morte como representacao:
seja a morte da carne, seja a morte que o ato fotografico proporciona. A viséo
se tornou um problema: os fragmentos conformam conjuntos que elaboram
sentidos que nao teriam a mesma forga sintatica e emotiva se mostrados

isoladamente.
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Fotografar é tentar agir contra o tempo: deter o tempo, tornar
presente para sempre o passado, transformar um instante em
eternidade, um mundo em imagem. Como o inconsciente, a
imagem fixa esta fora do tempo; como ele, ela ignora o tempo e
a contradigao.>"°

Considerando a afirmagao de Frangois Soulages, com a instalagao
temos a reversibilidade desta detencdo do tempo. A montagem, por meio do
movimento proposto entre as intercalagdes de imagens fixas, da musica e dos
distintos passados representados na superficie da fotografia, faz com que a
imagem fixa alcance um espago no espectro temporal. E este tempo respeita a
nao linearidade. Espaco onde o corpo de outrem ressignifica nosso proprio
corpo, ou seja, a imagem do passado se refaz, tornando-se outra imagem, ao
passo que cada espectador adentra a instalacdo. Esta interpretacao pode ser
considerada nas duas instalagdes analisadas ao longo da tese: Out of Nowhere
e Didlogos com Amau. Desta forma, ao ndo delegar a fotografia um papel
restrito de documentagao ou arte, imiscuindo os campos, desestruturando as
sequéncias classicas de narrativas fotograficas, Rio Branco provoca
questionamentos sobre o tempo e o papel das imagens e da historia das

imagens nas concepgoes de tempo.

310 SOULAGES, 2010. Op. Cit P. 209.
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