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Resumo

Sob a perspectiva de quem observa imagens fotograficas, esta pesquisa analisa o sistema
autopoiético formado por imagem e observador a partir da experimentacéo estética da
fotografia. Com base no entendimento de tal experimentacdo como devaneio, a analise se
da por meio da compreensdo das experiéncias estéticas como pequenas crises, rupturas
no fluxo do cotidiano do observador. A constituicdo de um sistema autopoiético,
autorreferencial, formado por esses dois elementos, implica na apresentacdo da
experiéncia estética como gatilho para a autoconstrugdo do experimentador da fotografia.
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Abstract

Departing from the perspective of those who observe photographic images, this research
analyzes the autopoietic system formed by image and observer throught the aesthetic
experimentation of photography. From understanding such experimentation as
daydreaming, the analysis occurs through the understanding of aesthetic experiences as
small crises, ruptures in the flow of the observer's daily life. The constitution of an
autopoietic, self-referential system formed by these two elements implies the presentation
of aesthetic experience as a trigger for the self-construction of the experimenter of
photography.
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Introducéo

Esta pesquisa surge de alguns questionamentos que aparecerdo de formas distintas
ao longo dos préximos capitulos, cada vez assumindo uma roupagem diferente. Por vezes,
mais elaborados. Em outros momentos, mais diretos. Afinal, o que ha nas imagens
fotograficas que parecem mexer conosco em alguma instancia, como se nos roubassem
algo? Sabemos que ndo sdo todas as imagens que provocam essa ruptura por assim dizer,
mas, e aquelas que provocam? O que explica esse incobmodo gerado? O que ha nessas
fotografias e por que parecem desencadear processos distintos em nosso intimo? O que
ha naquelas imagens fotograficas que nos roubam algo e o que as diferenciam daquelas
que ndo nos tomam de assalto?

Na tentativa de responder tais questionamentos — ainda que parcialmente —
proponho este trabalno como forma de aproximagdo daquilo que acontece entre a
fotografia e aquela pessoa que a observa. Na verdade, trata-se de mais do que apenas
observar —ainda que seja utilizado o termo observar para fazer referéncia a agdo do sujeito
que experimenta a fotografia. E bom ressaltar: o que interessa a esta pesquisa é aquilo
que se passa entre a fotografia e aquela pessoa que a experimenta. Portanto, cabe
sublinhar desde ja que observar constitui uma acdo significativamente distinta de
experimentar. Sabe-se também que a experimentacdo estética de uma fotografia,
justamente por ser algo para além da mera observacéo, esté longe de ser algo passivel de
ocorrer com toda imagem.

Para tanto, serd necessario explicar por que determinadas fotografias mexem
CONOSCO e outras ndo e investigar 0 que ocorre entre o sujeito que observa e experimenta
esteticamente uma imagem fotografica. Como proposta deste trabalho, buscarei
estabelecer um sistema autopoiético entre observador e imagem — que, no fim das contas,
trata-se de um sistema estabelecido entre observador e imagens do mundo ao seu redor —
, de modo a investigar como esse sistema colabora para o desencadear de experiéncias
estéticas que se comportam como devaneios. Ou seja, 0 devaneio enquanto experiéncia
estética fotogréafica e a experiéncia estética fotografica como processo desencadeador de
uma construcdo do eu, um eu que usufrui desse encontro com uma imagem fotogréfica.

Haveria também a possibilidade de fazer essa pesquisa a partir de um estudo de
recepcao, submetendo determinada audiéncia de observadores a um corpus de imagens
com seu recorte, compreendendo como essas experiéncias subjetivas se desenrolariam

NOs outros enquanto outros eus.



No entanto, um estudo de recepcdo demandaria um recorte que ndo é o foco
imediato desta pesquisa, uma vez que proponho um olhar voltado para a experiéncia
autopoiética em si. Desse modo, a partir de um método no qual me insiro como parte da
pesquisa enquanto experimentador de imagens, ndo faria sentido algum trazer imagens
que ndao me afetassem, ou que ndo me afetaram em algum momento a ponto de serem
lembradas durante as reflexdes que permeiam estes estudos. Trazer imagens com as quais
ndo guardo qualquer tipo de relagdo afetiva, em alguma instancia, seria incompativel com
a proposicdo de poética que busco tatear nesta pesquisa.

Vale ressaltar que, apesar de ser uma pesquisa que busca uma compreensao maior
a respeito da recepcdo de imagens fotograficas a partir do campo teérico de suas
dindmicas, ndo é uma pesquisa que tem a recepcao em si como foco de analise. Portanto,
as imagens que serdo apresentadas aqui sdo derivadas de um recorte que interessa a mim
enquanto pesquisador e que, portanto, ndo serdo submetidas a analise de grupos por meio
de entrevistas ou qualquer outro tipo de experimento. Fazé-lo seria supor que algum
componente desse tal conjunto de entrevistados experimentaria esteticamente uma das
fotografias selecionadas. N&@o seria absurdo que alguém pudesse ter uma experiéncia
estética com uma determinada imagem, mas criar um experimento tendo como objetivo
final a ocorréncia de tal fendmeno beira a automatizacdo daquilo que para mim foi ou é
ainda um fenémeno poético. Isso deporia contra a proposta desta pesquisa.

Ao mesmo tempo, ndo persigo a ideia de uma esséncia, de um fundamento
original, essencial do observador da imagem. Por construcdo do eu, proponho a
multiplicidade de eus, ndo apenas um unico eu. N&o busco alcancar a verdade do ser, mas
a possibilidade de construir verdades de si a partir da experimentacdo estética da
fotografia. Trata-se de uma busca pela poténcia poética do devaneio a partir do encontro
com imagens fotogréaficas.

E preciso ir por partes. Antes de apresentar nesta introduco como sera feita essa
aproximacao ao cerne da questdo, é necessario tracar alguns entendimentos a respeito de
qual imagem fotogréafica estou falando. A rigor, defenderei que qualquer fotografia é
capaz de afetar um observador qualquer sob determinadas circunstancias e sob
determinado contexto social e cultural. Por qualquer imagem, estou conscientemente
abdicando da chancela e da necessidade de tratar exclusivamente de imagens fotograficas
denominadas como arte. Estas também estdo inseridas na reflexdo deste trabalho,

evidentemente, mas ndo detém com exclusividade as possibilidades de desencadear
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experiéncias estéticas em observadores de fotografias. Isso serd desenvolvido mais
adiante.

Agora, a fim de analisar como se estabelece o sistema autopoiético imagem-
observador e como 0 sujeito que experimenta a fotografia pode usufruir da experiéncia
estética como possivel forma de construcao do eu, é preciso elaborar também um cenario
de discussdo que propicie a verificacdo desse fendmeno. Serd necessario, portanto,
estabelecer os caminhos que ajudem na aproximacgdo da compreenséo do que esta sendo
proposto aqui: parto entdo para capitulos de contextualizacdo e de referenciais tedricos, a
fim de esclarecer os conceitos fundamentais para a compreensdo da proposta deste
trabalho; em seguida, com todo aporte e bagagem tedrica, pretendo reproduzir a
ambiéncia desse encontro marcante entre observador (experimentador de imagens) e
fotografias. Para ndo tornar esta introducdo uma mera repeticdo de autores, conceitos e
ideias utilizados ao longo do trabalho, procurarei me ater aos principais pontos de cada
parte da pesquisa.

No primeiro trecho deste trabalho, denominado Devaneio, equivaléncia e
memoria, trarei uma discussdo que sera dividida em trés segmentos. Na primeira delas,
intitulada Experiéncia estética: possibilidades infinitas, mas ndo aleatorias, serdo
trabalhados alguns conceitos fundamentais para o desenvolvimento das ideias que
atravessaram 0s demais capitulos desta pesquisa. Como ponto de partida, trago Henri
Bergson emseu livro Matéria e Memoria, ensaio sobre a relacéo do corpo com o espirito,
a fim de buscar uma base teorica a respeito da memoria e de que forma se estabelece o
processo de empatia e equivaléncia perpétua, ambos trabalhados por Minor White, e sua
relacdo com o devaneio proposto por Gaston Bachelard.

Irei trazer algumas ideias de Bergson quando o mesmo faz distingdes entre estado
cerebral e estado psicologico: o segundo, de acordo com o autor, ultrapassa as dimensées
do primeiro, de modo que podemos afirmar que ndo estamos falando de um processo
estritamente cerebral. Desenvolver essa ideia é fundamental para que seja compreendido
que ndo proponho um simples ligar e desligar de chave da experiéncia estética e do
devaneio. Trata-se de um processo complexo e que nao se da ao bem querer do observador
da imagem fotografica — apesar de acreditar e defender ao longo desta pesquisa que ha
formas de desenvolver uma maior propensao a ser afetado por fotografias.

Além disso, neste primeiro momento em que busco identificar o que ha de especial
naquelas imagens que prendem nossa atencao, se posso colocar desta forma, Bergson traz

também aquilo que ir4 denominar de atencdo a vida. Essa ideia em especial dialoga
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diretamente com a sensibilidade metafisica proposta por Bachelard, outro autor
trabalhado nesta primeira parte do primeiro capitulo. Ambas fornecem material para a
prépria ocorréncia da experimentacdo da imagem fotografica.

Em seguida, mais especificamente no segundo subtitulo deste primeiro capitulo,
denominado Devaneio e o despertar para o sonho, trago para a discusséo a proposta de
Gaston Bachelard no que diz respeito ao devaneio e a sensibilidade metafisica. Para o
autor, o devaneio é uma experimentacdo desencadeada pela arte no individuo que o faz
ascender, de certa forma, de um estado ordinario para um estado lirico, poético,
transcendental. Neste sentido, ao apropriar-me desta ideia de devaneio desencadeado pela
arte, buscarei as especificidades da fotografia nesse processo.

O autor vai ao encontro daquilo que busco como esclarecimento de si derivado da
experiéncia estética fotografica. De acordo com Bachelard, o devaneio é um fenémeno
que surge de forma facil, sem tenséo, proporcionando ao observador da imagem a certeza
de sua ocorréncia. E uma experimentagdo estética que vem da liberdade de experimentar
uma imagem que afeta esse sujeito que observa uma determinada fotografia. E um sonhar
para dentro de si.

Em seguida, com a leitura de Minor White no artigo “Equivaléncia: tendéncia
perpétua” (1984), e de César Guimardes, na publicagio Comunicacdo e Experiéncia
Estética, buscarei uma aproximacdo com teorias da experiéncia estética fotografica e
relacionarei 0s conceitos de equivaléncia perpétua, projecdo, empatia e presentificacdo
de conteudos. Tais ideias sd@o fundamentais para compreender as implicacGes da
experimentacdo da imagem sob a perspectiva do observador da imagem.

Procurarei estabelecer pontes entre 0s conceitos e ideias de equivaléncia perpétua,
devaneio, presentificacdo de contetdos, atencdo a vida e sensibilidade metafisica. Com
isso, buscarei consolidar um terreno adequado para a pesquisa para o estabelecimento de
diadlogos com a ideia de autopoiésis do individuo observador da imagem fotografica, tema
do capitulo seguinte deste trabalho.

Por fim, como terceiro topico da primeira parte deste trabalho, em Por que partir
da fotografia?, busco dar inicio a um aprofundamento das questdes da experiéncia
estética fotografica ao explorar aspectos que sdo especificos a essas imagens. Recorro,
portanto, a Arlindo Machado para uma compreensdo da fotografia enquanto base
tecnoldgica, conceitual e ideoldgica desse tipo de imagem gerada a partir de uma

mediacdo técnica.
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Antonio Fatorelli também é consultado como aporte para uma reflexdo sobre as
possibilidades de contemplacdo da imagem fotografica, que, por natureza, permite e
proporciona um tempo de contemplagéo prolongado, a depender da disposic¢éo do sujeito
que a observa. Recorro também a Luis Humberto de modo a combater o entendimento da
imagem fotogréafica como mera confirmacéo do 6bvio, como retrato do real.

Trago também Susan Sontag, na tentativa de aproximar-me de uma abordagem
ndo interpretativa da fotografia, e Rubens Fernandes, quando o mesmo disserta sobre as
infinitas possibilidades (j& anteriormente infinitas) de criacdo de fotografias — e de
possiveis experiéncias — a partir do conceito de fotografia expandida. De modo a refletir
sobre a ocorréncia de experiéncias estéticas na contemporaneidade, busco auxilio em
Giorgio Agamben, a fim de trazer tal discussdo sobre as possibilidades de ocorréncia
deste fendmeno na atualidade.

Ja no segundo capitulo desta pesquisa denominado Experiéncia estética e estética
fotogréfica, irei me ater as ideias de Hans Ulrich Gumbrecht na parte intitulada Pequenas
crises e a ruptura no cotidiano do observador. Nesta primeira metade do capitulo,
procurarei refletir sobre as condi¢cGes da ocorréncia de pequenas crises no cotidiano,
topico que Gumbrecht trabalha de modo a encontrar possibilidades da ocorréncia de
experiéncias estéticas no cotidiano, no dia a dia, na banalidade e naquilo que é comum ao
observador e consumidor de imagens fotograficas. Baseado em ideias de Kant, Seel e
Heidegger, o autor faz um importante mapeamento a fim de encontrar quais sdo 0s
momentos e planos situacionais em que ocorrem momentos de ruptura que propiciam
rompimentos no fluxo da normalidade, entre outras possibilidades de ocorréncia da
experimentacdo estética da fotografia.

Ja na segunda parte deste segundo capitulo chamada Entre o irreversivel e o
inacabavel, trago, principalmente, o conceito de fotograficidade de Francois Soulages,
elemento que, de acordo com o autor, é especifico a imagem fotografica. A
fotograficidade seria a articulacdo do irreversivel com o inacabavel que a fotografia
permite tanto a quem produz a imagem como a quem a observa — consequentemente, a
guem a experimenta. Dessa forma, Soulages propde uma triplice estética da fotografia: a
do irreversivel, a do inacabavel e a articulacdo entre eles. O autor defende que essa
especificidade é responsavel pelos infinitos desdobramentos e infinitas possibilidades de
experimentacdo da fotografia, algo que nos ajuda a compreender as possibilidades de uma
imagem ndo afetar a alguém, mas, simultaneamente, ser fonte de provocagdo para outro

alguém.
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Por fim, no terceiro e Ultimo capitulo deste trabalho, denominado O sistema
observador-imagem, apds trabalhar os conceitos de autopoiésis e a ideia de sistema de
Niklas Luhmann, entrarei em um &mbito com teor mais préatico da aplicagdo dos conceitos
e articulacdo das ideias levantadas até o momento. Prético no sentido de trazer reflexfes
derivadas e apoiadas nos conceitos ja apresentados anteriormente, ao longo do capitulo.
Como justificarei ainda nesta introducéo, por mais que esteja falando de um estudo da
experiéncia subjetiva derivada da experiéncia estética fotografica, o corpus de imagens
trabalhadas ndo é fundamental em si, visto que argumento que as imagens que nos
perturbam podem ser as mais variadas. No entanto, neste trabalho, com o recorte que
apresento, ndo faria sentido trazer fotografias que ndo me afetam enquanto pesquisador.
Cada imagem sera posicionada como parte de um dos topicos desta pesquisa, mas ndo
serdo analisadas em si.

Por mais incongruente que possa soar, as imagens apresentadas na pesquisa fazem
parte da metodologia na medida em que se portam como amparo para as discussdes que
proponho. No entanto, ndo sdo estritamente fundamentais para a compreensdo dos
fendmenos que discuto, uma vez que seriam outras fotografias sob a fala de outro
interlocutor. Na primeira metade do terceiro capitulo, intitulado Sistema fechado:
autopoiésis e autorreferencialidade, trabalharei a ideia de autopoiésis a partir de Niklas
Luhmann e relacionarei os conceitos levantados até entdo com a ideia de um sistema
formado por imagem e observador. J& na segunda metade, no subtitulo O desencadear da
construcdo do eu, a partir de alguns pontos desenvolvidos anteriormente nesse mesmo
capitulo, arrematarei aquilo que defendo nesta pesquisa com construcao e constituicdo do
eu(s) derivada da autopoiésis. Somente entdo, partirei para as consideracgdes finais.

Apos destrinchar — ainda que brevemente — a estrutura desta pesquisa, irei tracar
algumas ideias iniciais de modo a introduzir os pensamentos e parte da metodologia que
sera adotada daqui em diante. Luis Humberto, em seu livro Fotografia, a poética do
banal, diz que “somos portadores de cantos escuros e habitados por talentos reprimidos”
(HUMBERTO, 2000, p. 100). O autor esta se referindo ao ato de fotografar e como este
pode ser libertador para aqueles que nele se aventuram. “Tornam-nos Visiveis para nds
mesmos, ampliando nossos horizontes sensiveis, nossas capacidades de fazer e nossa
autoestima” (ibidem, p. 100), continua.

Apesar de Humberto se referir especificamente ao produtor de imagens, por que
ndo expandir essas reflexdes aqueles que experimentam as fotografias? Sera que essa

ampliacdo de horizontes viria somente para quem produz imagens fotograficas e ndo para
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quem as consome? Ainda que o autor ndo tenha excluido este segundo grupo, trago esse
questionamento e proposta para a presente pesquisa.

Na verdade, a producdo de cada um de nés é decorrente de um universo
de referéncias — todas bem determinadas — que se recombinam de modo
inconsciente, temperadas pela decantagdo de nossas vivéncias e pelos
desejos e expectativas formados em nosso espirito, mutavel o tempo
todo pelas circunstancias que os envolvem. (HUMBERTO, 2000, p. 99)

Penso, de maneira muito sucinta, que a prerrogativa maior deste trabalho € trazer
um olhar mais atento as possibilidades de construgdo de identidades desencadeadas por
experimentacOes estéticas. Neste caso especifico, dado o interesse pessoal na éarea da
fotografia, buscarei evidenciar esse fend6meno proposto ao analisar a interacdo do
individuo enquanto observador de imagens fotograficas. Sera preciso, portanto, tratar das
especificidades da imagem fotografica. Talvez, conforme tentarei demonstrar, seja
possivel usufruir de forma mais atenta das imagens que nos rodeiam cotidianamente, com
uma compreensdo maior dos nossos proprios processos e da poténcia desses encontros
quando as experimentamos.

Ao longo dos capitulos, o cerne da discussdo sera a experiéncia estética
fotografica, a fim de explicitar o que quero dizer com este conceito e de que forma ele
pode ser pensado em dindmicas que permeiam o sujeito na contemporaneidade. Desse
modo, serd possivel verificar o que pode acontecer na interacdo entre observador e
imagem fotogréafica e de que modo essa reflexao ajuda a pensar a experiéncia estética no
cotidiano. A opcéo por trabalhar sob a perspectiva do observador, e ndo do fotografo, sera
esclarecida mais adiante.

Pretendo compreender a ideia da recepcao de uma imagem fotografica qualquer
por alguém que, em principio, pode nao ter relacdo alguma com aquela fotografia e, ainda
assim, sentir-se modificado por ela. N&o tenho a pretenséo de entrar no mérito da criacdo
artistica da imagem, desde sua concepcdo até a sua execucdo. E preciso esclarecer
também que ndo pretendo trabalhar com modelos estéticos especificos de fotografia. As
imagens que irdo aparecer — ou que ndo irdo aparecer, que serdo apenas descritas — ao
longo do trabalho serédo escolhidas de modo a diversificar a compreensdo de possibilidade
de experimentacdo, bebendo, portanto, de diferentes vertentes estéticas da imagem

fotogréfica.
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Minor White, no artigo Equivaléncia: tendéncia perpétua (1984), afirma que a
ideia de equivaléncia pode ser dividida em trés niveis de analise. No primeiro deles,
chamado de nivel grafico, o termo equivaléncia pertence a propria imagem, “aos
fundamentos visiveis de qualquer potencial experiéncia visual diante da propria
fotografia” (WHITE, 1984, p. 247). Ou seja, trata-se de uma leitura de elementos que
fazem parte da prdpria composicdo fotogréfica, da observacdo de aspectos iconicos da
imagem.

Como disse anteriormente, ndo irei me ater a modelos estéticos especificos da
fotografia, uma vez que a equivaléncia, segundo White, ndo se atém a isso para acontecer
e comportar-se como experiéncia. O autor demonstra que, qualquer que seja a fonte ou a
origem, a fotografia pode comportar-se como experiéncia e afetar um observador
qualquer. “Se o espectador se da conta de que para ele aquilo que vé na imagem
corresponde a algo em seu interior — isto €, se a fotografia reflete algo dentro dele —, entéo
sua experiéncia tem grau certo de equivaléncia™® (ibidem).

Apos o nivel grafico, que faz referéncia a uma analise da prépria composicao da
fotografia, o autor parte para a explicacdo do segundo nivel. Ele afirma que ha a
experiéncia de equivaléncia quando o espectador observa uma fotografia e esta produz
nele um sentido de correspondéncia com algo que ele sabe de si. Ou seja, neste ponto, ja
temos o surgimento de aspectos indiciais, a partir do momento em que o observador passa
a fazer associagdes, conectando-se com imagens da propria memaria e com experiéncias
passadas na tentativa de compreender a nova imagem que se apresenta.

Ja em um terceiro nivel, White descreve que ha equivaléncia na experiéncia
interior de uma pessoa quando esta se recorda de uma imagem sem ter a respectiva
fotografia a vista. Tal imagem resgatada por meio da lembranca também é enquadrada
como equivaléncia quando o sentimento de “correspondéncia” se faz presente. Neste
ponto, chega-se a experiéncia interior, considerando que as associa¢des, 0 embate com as
memorias e vivéncias pessoais acabam por ressignificar aquela nova imagem — que se
torna simbolo. Nesse Gltimo nivel de andlise, que diz respeito a uma escolha consciente
de lembrancas, White explicita algumas das motivacdes que nos fazem buscar tais

imagens na memoria:

As razes pelas quais queremos recordar uma imagem variam: porque
simplesmente nos agrada, ou porque ndo nos agrada de tal maneira que

1 “Si el espectador se da cuenta de que para él aquello que ve en la imagen corresponde a algo en su interior
— esto es, si la fotografia refleja algo dentro de suyo —, entonces su experiencia posee certo grado de
equivalencia.”
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se torna compulsiva; ou porque nos ha ensinado algo sobre n6s mesmos
ou porgue produziu uma ligeira mudanca em nés mesmos. (WHITE,
1963, p. 247)°

A experiéncia estética é capaz de trazer a tona conteudos que necessitam dessa
provocagdo; caso contrario, permaneceriam ali, ocultos. Como buscarei esclarecer, as
imagens fotograficas, enquanto objeto da experimentacdo estética, podem desempenhar
a funcdo de gatilho da elaboracdo de contetdos e de ressignificacdes — talvez esteja aqui
a autopoiésis? Sendo assim, € preciso que esta pesquisa se aproxime da experiéncia
estética da fotografia, a fim de investigar como tal experimentacdo pode colaborar para o
desencadear dessas dindmicas internas ao sujeito que observa a fotografia. A experiéncia
estéetica fotografica como devaneio derivado de um encontro do observador das imagens
fotograficas. Qual é o dialogo estabelecido entre as imagens internas desse observador e
como elas sdo provocadas até resultar em uma ressignificacdo de imagens exteriores?

Retomando White, qualquer imagem, em principio, pode ser provocativa para
alguma pessoa. Portanto, parto do pressuposto de que imagens fotogréaficas de diferentes
modalidades estéticas guardam em si um potencial de afetar os individuos que as
observam. Seguindo 0 mesmo raciocinio, parece razoavel dizer que, ainda que conservem
diferencas notaveis entre si, ndo entrarei na discussdo de em qual suporte devera estar tal
imagem no momento dessa experimentacdo, seja ele fisico ou digital. Ao menos, ndo
entrarei nessa discussao neste trabalho. Para aléem de uma simples contemplacdo da
imagem, buscarei a compreensdo de como a experiéncia estética forma esses sistemas
autopoiéticos entre o observador e a imagem e como essa relacdo permite rupturas
construtivas nagquele que experimenta a fotografia.

Apos o estudo da experiéncia estética, sera preciso relaciona-la com o conceito de
autopoiésis, a fim de responder como é possivel estabelecer esse sistema dindmico que
engloba imagem e observador da imagem. Portanto, sera necessario verificar o que ha na
imagem fotogréfica e no préprio observador que propiciem tal experiéncia de auto-
construcdo e quais circunstancias tornam possiveis conexdes entre observador e imagem.
Buscarei compreender, por meio da analise dessa relacdo, o que se passa no individuo
que experimenta a fotografia e que tipo de autoproducao é desenvolvida no e pelo sujeito

durante e ap0s esse encontro.

2 “Las razones por las cuales queremos recordar una imagen varian: porque simplemente nos gusta, o porque
nos desgusta de tal manera que se vuelve compulsiva; o porque nos ha ensefiado algo sobre nosotros
mismos, o porque ha producido un ligero cambio en nosotros.”
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Uma de minhas duvidas sobre a construgdo da analise da experiéncia estética veio
apos a leitura de Joan Fontcuberta, no livro de ensaios A cdmera de pandora (2012),
precisamente no capitulo “Fotografo, logo existo”. O autor defende que nossa propria
existéncia depende da fotografia e, referindo-se a Descartes (cogito, ergo sum; penso,
logo existo) e a Gassendi (ambulo, ergo sum; trazendo 0 movimento e a acao para o lugar
do pensamento), utiliza a expressdo imago, ergo sum, e propde que, atualmente, s6
existimos gracas as imagens. Esse raciocinio se divide em duas frentes: de um lado,
“fotografo, logo faco existir”; do outro, “sou fotografado, logo existo”. Ele defende o
papel da fotografia como uma espécie de filosofia por meio da qual nos é permitido
aventurar pelo mundo tanto visualmente quanto intelectualmente.

Ao longo do capitulo em questdo, depois da apresentacdo de uma fotografia
especifica, Fontcuberta descreve detalhadamente o contexto dessa imagem. Trata-se de
uma foto de seu pai, ainda jovem. Durante a descricdo, o autor afirma que sua mée se
apaixonou pelo pai por intermédio dessa imagem, ainda que nunca O tivesse Visto
pessoalmente. Fontcuberta conta que essa paixao foi desencadeada em plena Guerra Civil
espanhola. Ao longo da explicacdo, o autor desenvolve ideias sobre a nossa percepcao
acerca do ato fotografico e de nossas reflexdes sobre a fotografia.

Essa postura de revelar tal imagem é contraria aquelas assumidas por Roland
Barthes no livro A camera clara, no qual o autor desempenha uma precisa descricdo de
um retrato de sua mae, mas limita-se as palavras e abdica de revelar tal imagem.
Fontcuberta, por sua vez, optou por oferecer o retrato como contato inicial, antes do texto,
e justifica-se dizendo que ‘“a fotografia se vincula a vida e ndo a morte”
(FONTCUBERTA, 2012; 25) e que, por essa razdo, revelar o retrato de seu pai e
debrugar-se sobre 0 mesmo ndo Ihe custa o valor da fotografia. O punctum?® daquela
imagem, que atingiu a mae de Fontcuberta, segundo o autor, foi o responsavel por sua

propria existéncia e, consequentemente, do ensaio aqui trabalhado.

[...] Onde a fotografia como manifestacdo de vida ndo chega, resta a
palavra, que é outra forma eficaz de nos construir. E resta também,
sobretudo, a capacidade de empatia do espectador. Definitivamente, os
humanos tendem a compartilhar experiéncias bastante comuns: alegria
e dor, felicidade e sofrimento, amor e desamor... (FONTCUBERTA,
2012, p. 25)

3 ¢...] pois punctum é também picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte — e também lance
de dados. O punctum de uma foto é esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)”
(BARTHES, 1984, p. 46).
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Para esta pesquisa, assumirei as duas dindmicas como parte do meu método ao
apresentar —ou ndo — imagens fotogréficas. Por se tratar de fotografias que me afetam em
alguma instancia — fotografias que vém a minha mente quando penso em imagens
marcantes ao longo de minha vida — optei por trazer algumas para este trabalho e deixar
outras no lugar ao qual parecem me pertencer. Meu corpus é, portanto, uma mistura entre
imagens que serdo reveladas, como fez Fontcuberta, e outras que permanecerdo no campo
da descricdo, como Barthes assinalou.

Outro ponto que acredito ser importante trazer a tona e esclarecer € que as imagens
que aparecerdo ao longo deste trabalho séo fotografias que, a principio, importam a mim
enquanto observador e pesquisador desses afetos. Fotografias que funcionam como
imagens-epigrafe. Fazem parte da minha experiéncia subjetiva, de modo que me assumo
como experimentador de fotos e me insiro na pesquisa. A experiéncia subjetiva € parte da
minha metodologia. Desse modo, o método deve, portanto, partir de imagens que me
tocam ou que tocaram a fim de compreender de forma mais aprofundada a experiéncia

estética fotografica sob a perspectiva daquilo que € subjetivo.
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Capitulo 1: Devaneio, equivaléncia e memdria

1.1 Experiéncia estética fotogréfica: possibilidades infinitas, mas néo aleatdrias

Figura 1

o

Crédito: Mateus Vidigal

Nesta primeira parte da pesquisa, pretendo desenvolver com mais atencdo algumas
das proposicdes que faco nesta pesquisa, de modo a compreender a experiéncia estética
desencadeada a partir de uma experimentacdo da fotografia. Mais do que uma simples
pretensdo, vejo como necessario tecer alguns esclarecimentos e distin¢des a fim de evitar
conflitos metodoldgicos e epistemoldgicos daqui em diante. Como primeiro ponto a ser
desenvolvido, devo argumentar a favor de uma das afirmacbes que faco em outros
momentos deste trabalho: a primeira dessas proposices que merece esclarecimentos €
aquela em que digo que, a rigor, toda e qualquer imagem fotografica pode desencadear
processos de experimentacdo estética como devaneios.

Quando afirmo que a experiéncia estética sob a forma de devaneio pode ser
desencadeada por qualquer fotografia é porque ndo é a chancela de arte a fotografia ou a

classificacdo de imagens em suas mais diversas vertentes estéticas que ira determinar o
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que ird ou o que deixara de afetar um espectador qualquer. N&o é ser fotografia
documental ou street photography, preto e branco ou colorida, feita por uma artista ou
por seu irmao mais novo que constitui essa poténcia de desencadeamento de processos
poEticos.

Ao mesmo tempo, se defendo que qualquer imagem fotogréafica pode desencadear
devaneios no espectador dessa fotografia, isso ndo quer dizer que todas as imagens o
fardo. E preciso realgar essa distingdo. Assim como é necessario ressaltar que falar sobre
as infinitas possibilidades da manifestacdo e do desencadeamento desses processos €
absolutamente distinto da certeza das suas ocorréncias.

Caso contrario, se estivesse trabalhando com a certeza da manifestacdo desses
fenbmenos a partir de toda e qualquer imagem fotogréfica, cairia em grave equivoco de
propor uma total e absoluta banalizacdo de experiéncias estéticas e dos processos dos
devaneios. Além disso, esta pesquisa se depararia com situacbes e propostas
contraditérias, talvez paradoxais: se cada imagem fotografica trouxesse consigo a certeza
de proporcionar para alguém em determinado momento uma experiéncia estética, um
devaneio, como dizer entdo que este estudo tem como uma de suas prerrogativas e de seus
objetivos a retomada de uma experimentacdo genuina da fotografia na
contemporaneidade?

Ja que, supostamente, vivemos um momento em que somos bombardeados de
imagens a todo momento, ndo deveriamos estar no mais abundante e propicio dos
momentos histéricos, sociais e culturais para usufruir de devaneios desencadeados por
imagens fotograficas? Em verdade, ndo € o que vemos acontecer na contemporaneidade,
sendo, talvez, o seu contrario: estamos proporcionalmente expostos a mais imagens e
extraimos menos experiéncias. Como explicarei adiante, a partir da leitura de Hans Ulrich
Gumbrecht e sua proposta de pequenas crises, a experiéncia estética no cotidiano da
contemporaneidade se da de maneira bastante particular.

Portanto, a fim de escapar de equivocos como esse, € preciso ressaltar — quantas vezes
se mostrar necessario — que as imagens fotograficas possuem a capacidade, a poténcia de
desencadear esses processos poéticos. Nao ha sentido em trabalhar tratando um fenémeno
poético, que se sustenta no desencadeamento de outros tantos processos subjetivos, a
partir de uma abordagem de certezas, de célculos e de constatagdes. Propor certezas do
desencadeamento de processos poéticos, subjetivos, é absolutamente contraditorio.

As modificagcbes sociais, culturais e politicas do consumo de imagens na

contemporaneidade acabam por provocar uma espécie de cegueira pelo excesso de
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imagens — incluindo, neste ponto, as imagens fotograficas. Logo, as avalanches de
imagens ndo representam uma avalanche de experiéncias estéticas fotograficas, mas
justamente o contrério: representam uma aceleracdo que impossibilita a experimentacao
genuina, que atropela o tempo de contemplacdo, que ndo permite a atencdo a vida tratada
por Henri Bergson, a quem recorrerei para compreender um pouco mais sobre o0s
processos que fazem com que uma fotografia nos afete ou ndo.

Agora, para esclarecer questdes no ambito do individuo e de sua subjetividade, trago
Bergson quando ele realiza a distincdo entre estado cerebral e estado psicoldgico.
Segundo o autor, o estado psicolégico tende, “na maioria dos casos, a ultrapassar
enormemente o primeiro (cerebral)” (BERGSON, 1999, p. 6). Ha de se estabelecer uma
distincdo entre processos que sdo meramente cerebrais e aqueles que sdo também
psicologicos. Se assim néo o fosse, ndo haveria sentido algum em escrever este trabalho,
uma vez que, descobrindo quais sdo 0s processos cerebrais, chegariamos a um ponto que
bastaria ligar e desligar, a bem querer, o devaneio e ser afetado positivamente por tudo
aquilo que se desejasse. Isso, evidentemente, ocasionaria uma total banalizacéo e, ao
mesmo tempo, burocratizacdo da poética: se o devaneio fosse parte de um processo
exclusivamente cerebral, os individuos, depois de terem aprendido uma suposta equacéo
onirica para se sonhar acordado, por assim dizer, poderiam acessa-la de forma desvairada.

Segundo Bergson, o estado cerebral indica apenas uma parte do estado
psicoldgico: a arte cerebral ¢ “aquela que é capaz de traduzir-se por movimentos de
locomog¢ao” (BERGSON, 1999, p. 6). O autor explica que o estado cerebral é a simples
representacdo da locomocao e movimentos de imagens, uma a uma, em parcelas de um
todo maior. Ao nos atentarmos somente aos movimentos individuais e imediatos dessas
imagens suscitadas pelo estado cerebral, estariamos sujeitos a perder o todo e toda sua
complexidade — estariamos, entdo, fadados a compreender parcialmente 0s processos,
sem enxergar entre esses processos uma ligagdo, uma raz&o de ser.

Para exemplificar esse raciocinio, Bergson escolhe um pensamento complexo
que, por sua vez, se desdobraria em uma sequéncia de raciocinios abstratos — tal
pensamento viria acompanhado da representacdo de imagens, que apenas Sao
representadas apds serem conferidos a elas esbo¢os e movimentos no espaco. Essas
imagens seriam, entdo, compreendidas apenas mediante a propria manifestacdo e
movimento, uma a uma, sem que sejam inseridas no contexto das demais imagens
formadas por esse mesmo pensamento complexo. E neste ponto que o estado psicolégico

— e a natureza subjetiva do mesmo — ultrapassa os limites do estado cerebral.
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[...] é este pensamento complexo que se desdobra que, em nossa
opinido, o estado cerebral indica a todo instante. Aquele que pudesse
penetrar no interior de um cérebro, e perceber 0 que ai ocorre, seria
provavelmente informado sobre esses movimentos esbogados ou
preparados; nada prova que seria informado sobre outra coisa. Ainda
que fosse dotado de uma inteligéncia sobre-humana e tivesse a chave
da psicofisiologia, seria tdo esclarecido sobre o que se passa nha
consciéncia correspondente quanto o seriamos sobre uma peca de teatro
acompanhando apenas os movimentos dos atores em cena. Equivale a
dizer que a relagdo entre o mental e o cerebral ndo € uma relagdo
constante, assim como ndo é uma relagao simples. Conforme a natureza
da peca que se representa, 0s movimentos dos atores dizem mais ou
menos sobre ela: quase tudo, no caso de uma pantomima; quase nada,
no caso de uma comedia sutil. Da mesma forma, nosso estado cerebral
contém mais ou menos de nosso estado mental, conforme tendemos a
exteriorizar nossa vida psicoldgica em acdo ou a interioriza-la em
conhecimento puro. Ha, portanto, enfim, tons diferentes de vida mental,
e nossa vida psicologica pode se manifestar em alturas diferentes, ora
mais perto, ora mais distante da acdo, conforme o grau de nossa atengéo
a vida. (BERGSON, 1999, p. 6-7)

Atencdo a vida, expressdo utilizada pelo autor na citacdo anterior, é bastante
pertinente a este trabalho. Por esse termo — com o risco de cometer algumas redundancias
—, podemos entender como sendo um olhar mais atencioso do individuo sobre si mesmo
e sobre o universo que o circunda. Nesse sentido, talvez ao debrucar-se sobre o préprio
olhar, os olhos desse sujeito estejam mais atentos as proprias vivéncias, as memorias, as
subjetividades e as experiéncias. J& o olhar mais atento ao meio em que esta inserido faz
referéncia a capacidade desse sujeito de se permitir ser afetado pelo meio onde esta
inserido, estando mais aberto as experimentacdes e as experiéncias.

Gaston Bachelard utiliza o termo sensibilidade metafisica que, de algum modo,
dialoga com essa proposta de atencdo a vida de Bergson. O devaneio poético, proposto
aqui como a experiéncia estética desencadeada a partir da experimentacdo fotografica, se
manifestaria com o objetivo de introduzir o proprio individuo em seus proprios meandros
— “A sensibilidade metafisica do poeta ajuda-nos a abordar nossos abismos noturnos”
(BACHELARD, 1988, p. 140).

E é curioso — e revigorante — ver algumas de nossas duvidas essenciais respaldadas
no trabalho de grandes mentes da investigacdo das imagens. No livro Camara clara
(2015), Roland Barthes propde reflexdo semelhante & que me afligiu a comecar esta

pesquisa. “Decidi entdo tomar como guia de minha nova analise a atracdo que sentia por
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certas fotos. Pois pelo menos dessa atragao eu estava certo” (BARTHES, 2015, p. 24),
inicia a reflex&o no trecho “Fotografia como aventura”.
Nesse deserto ltgubre, me surge, de repente, tal foto; ela me anima e eu
a animo. Portanto, é assim que devo nomear a atracdo que a faz existir:

uma animagao. A propria foto ndo é em nada animada (ndo acredito nas

fotos “vivas”) mas ela me anima: é o que toda aventura produz.
(BARTHES, 2015, p. 25)

Mais adiante, caminha para algo que também se faz necessario ressaltar ao
escrever sobre aquelas imagens que ndo nos dizem respeito, que ndo nos tocam. 1sso ndo
quer dizer que essas fotografias ndo possuam importancia ou valor enquanto imagem.
Longe disso. Conforme dito anteriormente, alguma imagem em determinado contexto
espacial e temporal é capaz de afetar alguém. Toda imagem guarda em si essa poténcia.
As imagens que buscamos para a compreensdo dos fendmenos propostos por esta
pesquisa sd@o aquelas que nos afetam, e sdo essas que devemos perseguir. Barthes traz
reflexdes de Jean-Paul Sartre em L ’Imaginaire (1940), livro a quem Barthes dedica a
presente obra, quando o mesmo diz que

podemos, aliés, deparar com casos em que a fotografia me deixa em um
tal estado de indiferenca, que ndo efetuo nem mesmo a “colocacdo em
imagem”. A fotografia estd vagamente constituida como objeto, € os
personagens que nela figuram estdo constituidos como personagens,
mas apenas por causa da sua semelhanga com seres humanos, sem
intencionalidade particular. Flutuam entre a margem da percepcao, a do

signo e a da imagem, sem jamais abordar qualquer uma delas.
(SARTRE, 1940, p. 39)

Fica evidente, portanto, que a possibilidade de infinitas experimentacdes estéticas
e devaneios a partir de uma mesma imagem ou de qualquer imagem fotografica nao
implica uma banalizacdo generalizante da ocorréncia desses processos. Existem e
existirdo aquelas imagens que ndo provocam nada em um determinado espectador. O que
ird desencadear ou ndo desencadear esses fendmenos segue sendo matéria do intimo, do
subjetivo, daquilo que podemos tentar explicar, tatear, mas que extrapola a capacidade de
sintese implicada pela linguagem formal.

Aproveito este instante também para pér em xeque questdes que corroboram para
a reflexdo que aqui proponho: ainda que saibamos e que ja tenhamos lido e relido que a
fotografia ndo é e que ndo deve ser tratada apenas como registro, ela ndo deixa de ser um
registro. Ndo o € apenas, mas também o é. Faco essas ponderacdes de modo a
desmistificar a compreensdo da fotografia também como registro e que isso ndo é um

entrave para esta pesquisa.
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Nesse sentido, gostaria de, ainda que brevemente, discorrer sobre a fotografia que
se apresenta como registro da realidade, como aquelas tiradas para os nem tdo antigos
albuns de familia, ou como aquelas imagens fotogréaficas provenientes da banalidade e do
registro despretensioso de uma rua de uma cidade qualquer, em um pais qualquer, a fim
de exaltar a poténcia poética desse tipo de fotografia. Em seu artigo chamado O instante
radiante, Alberto Tassinari se debruca especificamente sobre uma foto de Henri Cartier-
Bresson. O autor toca em pontos que podem ser de grande utilidade para exemplificar
aqui algumas dessas questdes propostas.

E evidente também que estamos falando de um dos maiores nomes da histéria da
fotografia, tratado por muitos como a principal figura da fotografia do século XX. Néo é
minha intengdo amontoar todas as fotografias em um grande e homogéneo arquivo de
imagens, mas, antes, encontrar pontos em que as questdes aqui propostas estabelecam
convergéncia. E ¢ evidente que a fotografia do banal se da por diversas dimensdes, sendo
artisticas, como no caso de Bresson, ou ndo, como a grande maioria das imagens
fotograficas produzidas na atualidade. Independentemente de serem artisticas ou néo,
essas imagens trazem consigo tracos de registro. Tassinari diz que

0 preconceito, até hoje vigente, contra a fotografia como arte reside
nesse papel excessivo que o registro do mundo nela ocupa. Mas nédo
seria 0 caso, inversamente, de transformar o preconceito em elogio?
Renovar as figuras banais e habituais do mundo encontrando nelas uma
vitalidade insuspeitada, e com a ajuda da perspectiva sem alma e sem
corpo da camera fotogréafica, ndo € um feito igualmente tdo espetacular
guanto ter um estilo pictorico que constréi um mundo? (TASSINARI,
2008, p. 5)

Como afirmado anteriormente, ao dizer toda imagem carrega consigo uma
poténcia poética, uma poténcia capaz de afetar alguém em determinado momento ou
contexto, isso ndo quer dizer que, de fato, o realizara. Mas isso ndo explica totalmente as
razdes pelas quais nos encontramos em um cenario absolutamente abarrotado de supostas
potencias de experiéncias estéticas — no sentido de que estamos cercados por imagens
fotograficas — e ndo as vivemos.

De que forma, entdo, € possivel defender uma retomada da experimentacdo
estética da imagem? Como defender que estamos em um momento que talvez o consumo
de imagens nunca tenha sido tdo latente e dizer que toda imagem traz em si uma poténcia
poética, mas dizer que ndo € bem assim que as coisas se desenvolvem? Como ponderar
que devo tomar cuidado para ndo banalizar e burocratizar esses processos que despertam

devaneios? Se toda imagem trouxesse consigo a certeza de efetuar uma experiéncia
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estética no seu espectador, este trabalho ndo encontraria a sua razdo de ser. Como as
imagens fotograficas e 0s processos poéticos aqui propostos podem contribuir para uma
maior compreensao do eu a partir de um sistema autopoiético formado entre observador
e imagem fotografica?

Em entrevista a revista Zum #13, intitulada “Compreender por meio da
Fotografia”, publicada em 2017, Georges Didi-Huberman é questionado pelo artista Arno
Gisinger a respeito de sob quais aspectos a maquina fotogréafica pode ser instrumento de
compreensdo. Apesar de tratar especificamente do ato fotografico, ou seja, de quem
produz a imagem, e ndo de quem a observa, podemos retirar algumas licdes da fala do
filosofo e historiador da arte naquilo que este apreende como compreensdo. Ao responder,
Didi-Huberman diz que essa é uma questdo “crucial” por envolver “no processo da
pesquisa” um momento extremamente importante de decisdo, uma ‘“encruzilhada ao

mesmo tempo prética e tedrica, estética e epistémica”.

O que significa “compreender”? Significa “tomar com”. Portanto,
tomar e trazer para si. A partir disso, fica claro que ndo é possivel, em
nenhum momento, compreender tudo: o que trazemos para nds nunca é
mais do que uma pequena porcdo do mundo. No campo visual, o que
“com-preendemos” é o que enquadramos, recortamos: a por¢ao que
decidimos trazer para nos. [...] Enquadrar é, assim, uma opg¢do de
conhecimento, ou melhor, a escolha da pergunta que vocé quer dirigir
ao visivel. (DIDI-HUBERMAN, 2017)

Seguindo o raciocinio aqui apresentado e tentando articular essa atitude de
compreensdo da imagem com 0s processos cerebrais e psicologicos apresentados por
Bergson, podemos dizer que ha também, de certo modo, um enquadramento de imagens
as quais nos dedicamos ou deixamos de nos dedicar. Imagens as quais prestamos a devida
atencdo e aquelas que ndo nos dizem respeito, assim como a indiferenca tratada por
Barthes. A compreensdo de si — e a constituicdo de si proposta nesta pesquisa — visa
explorar justamente esse tomar e trazer para si dito por Didi-Huberman. Dessa forma,
seguindo e assumindo a ideia de que ndo ha de se ter uma compreensao total de todas as
imagens, podemos — e devemos — seguir o refinamento e o corte desta pesquisa para
aquelas fotografias que sdo pautadas por afetos.

Nesse sentido, € possivel recorrer também a Hans Belting, em seu livro
Antropologia da imagem, especificamente no capitulo “A transparéncia do meio, a
imagem fotografica”, quanto o autor se apoia em Susan Sontag e Vilém Flusser para

explicar que o olhar para a compreensdo da imagem — e, expandindo esse reflexdo para
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esta pesquisa, para a compreensao do(s) préprio(s) eu(s) — deve ir além da fotografia em
si, entendida enquanto mero objeto. Nés, enquanto parte constituinte desse sistema
observador-imagem, vivemos em funcdo de imagens desencadeadas e criadas a partir de
outras imagens:

N&o basta dizer que a “fotografia € pura contingéncia” e que ela s6 pode
representar o que é dado no mundo. No nosso olhar, 0 mundo também
ndo € pura contingéncia, mas, como Susan Sontag afirmou acerca da
fotografia, é representado por imagens, incluindo as nossas. Como
escreve Vilém Flusser, as imagens interpdem-se “entre 0 mundo e o
homem. Em vez de representarem o mundo, ofuscam-no até que o ser
humano comece, por fim, a viver em funcdo das imagens por ele
criadas”. Segundo Flusser, as imagens depressa acabam no “tempo
circular da magia”, ainda que ele atribua um estatuto particular a
imagem tecnoldgica, e, portanto, também a fotografia. (BELTING,
2014, p. 167)

Mauricio Lissovsky, em seu artigo “Dez proposi¢des acerca da fotografia”
publicado na FACOM em 2011, traz algumas reflexdes propostas por Walter Benjamin e
outras que lhe sdo proprias na primeira das suas proposic¢des. “De cada fotografia emana
a radiacao ultravioleta que glosa o texto de nossas vidas. Em cada uma delas, inscreve-se
0 nosso destino. E 0 nosso destino ndo € o que nos tornamos ou 0 que deixamos de ser.
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Nosso destino é ‘aprender a ler’”. Busco, portanto, aprender a ler as imagens que Nnos

tocam, que nos roubam algo, que nos chamam a atencdo e compreender o que esta por
vir, 0 eu que me tornarei, 0 eu que responde ao préprio destino, seguindo a ideia de
Lissovsky.

Volto a Didi-Huberman no livro O que vemos, o que nos olha quando ele traz uma
passagem do classico Ulysses, de James Joyce: ao utilizar a expressdo “fechemos os olhos
para ver” (shut your eyes and see), o autor afirma que a frase de Joyce significa, ao menos,

duas coisas:

Primeiro nos ensina, ao reapresentar e inverter ironicamente duas
velhissimas proposi¢cdes metafisicas ou mesmo misticas, que ver so se
pensa e sO se experimenta em Ultima instancia numa experiéncia do
tocar. [...] Como se o0 ato de ver acabasse sempre pela experimentacao
tatil de um obstéculo erguido diante de nds, obstaculo talvez perfurado,
feito de vazios. “Se se pode passar os cinco dedos através, ¢ uma grande,
se ndo, uma porta”... Mas esse texto admiravel propde um outro
ensinamento: devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos
remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo
sentido, nos constitui. (DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 30-31)
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Essa ideia de fechar os olhos para abrir vazios e, de certa forma, desencadear
processos de auto-constituicdo é justamente o devaneio enquanto experiéncia estética que
aqui proponho. Retomando a leitura de Bergson, mais precisamente no segundo capitulo
do livro Matéria e memoria, denominado “Do reconhecimento das imagens, a memaria
e 0 cérebro”, o autor discorre acerca de uma interessante ideia sobre o papel
desempenhado por cada elemento na relagdo sujeito-objeto: segundo a explicacéo,
existiria algo como uma memoria independente — que independe, especificamente, da
nossa percepcdo — e que estaria reunindo imagens ao longo de toda extenséo de tempo, a
medida que elas se produzem.

Ao mesmo tempo, e da mesma forma, nds, a principio como receptores de
imagens, também seriamos imagem, assim como aquilo que nos cerca — a diferenca
estaria justamente na percepcao subjetiva que realizamos, do corte que estabelecemos.
Sob essa perspectiva, nds, a partir de tal corte, seriamos o centro dessas atividades. “As
coisas que o cercam agem sobre ele e ele reage a elas. Suas reacfes sdo mais ou menos
complexas, mais ou menos variadas, conforme o nimero e a natureza dos aparelhos que
a experiéncia montou no interior de sua substancia” (BERGSON, 1999, p. 83). Para
Bergson, as acOes passadas desses aparelhos se armazenam por meio de dispositivos
motores, 0 que o leva a primeira hipotese levantada quanto a sobrevivéncia do passado
do individuo: por meio de duas formas distintas, o passado sobreviveria em tais
mecanismos motores e em lembrancas independentes desses mecanismos.

A segunda proposta de Bergson ¢ de que o “reconhecimento de um objeto presente
se faz por movimentos quando procede do objeto, por representacdes quando emana do
sujeito” (BERGSON, 1999, p. 84), algo que traz novamente o protagonismo para o sujeito
— a partir dessa perspectiva, 0 devaneio adquire aspectos cada vez mais subjetivos,
exalando a propria poética para o individuo que sonha. Para Bergson, como apontado
anteriormente, esse sujeito seria, assim como os demais elementos que o circundam, uma
imagem.

No entanto, o corpo desse individuo que recebe e reconhece objetos — que se fazem
presentes e existentes por si s6 — € o protagonista das emanacdes, das representacdes de
si e para si desses objetos. O autor fala em um “corpo como de um limite movente entre
o futuro e o passado, como de uma extremidade mdvel que nosso passado estenderia a
todo momento em nosso futuro” (BERGSON, 1999, p. 84). Dessa forma, o limite para as
percepcdes e representacdes de imagens € o proprio individuo, algo que refor¢a ainda

mais a natureza subjetiva dos sonhos acordados, dos devaneios em Bachelard.
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Para Bergson, considerar o corpo do sujeito em um Unico instante, abdicando das
préprias memorias, seria fadar tal personagem ao papel de mero condutor situado entre
objetos que o influenciam e, a0 mesmo tempo, sobre 0s quais agiria. No entanto, o corpo
recolocado em um tempo que flui constantemente entre o passado e o futuro — com o
primeiro influindo a todo momento no segundo — e este mesmo corpo sempre esté situado
naquilo que o autor define como o ponto preciso entre 0 passado que ira expirar em uma
acdo. Ou seja, a tomada de atitudes € diretamente influenciada (ndo necessariamente
reproduzida) a partir de um repertdrio, uma bagagem passada. Portanto, romper com a
memoria, com o proprio passado, interferiria na relagdo do individuo com os elementos
a seu redor e com o proprio contexto temporal no qual se formou e se constituiu o préprio

Ser.

Consequentemente, essas imagens particulares que chamo mecanismos
cerebrais terminam a todo momento a série de minhas representacoes
passadas, consistindo no Gltimo prolongamento que essas
representacdes enviam no presente, seu ponto de ligacdo com o real, ou
seja, com a acgdo. Corte essa ligacdo, a imagem passada talvez nao se
destrua, mas vocé lhe tirara toda capacidade de agir sobre o real, e por
conseguinte [...] de se realizar. (BERGSON, 1999, p. 85)

Bergson, enquanto justifica a elaboracédo de cada uma das hipoteses, toca em um
ponto que é de suma importancia para aquele que busca maior consciéncia dos processos
que envolvem os devaneios, as experimentacdes e os afetos promovidos pelos objetos ao
redor — neste trabalho, especificamente, a fotografia: o autor defende que seja feita uma
clara distingéo entre algo que chama de reconhecimento automatico, que se daria por meio
dos movimentos proprios das imagens, do reconhecimento que “exige a intervencéo

regular das lembrangas de imagens” (BERGSON, 1999, p. 110-111):

O primeiro é um reconhecimento por distracdo: o segundo, como
iremos ver, & o reconhecimento atento. Também este comeca por
movimentos. Mas, enquanto no reconhecimento automatico nossos
movimentos prolongam nossa percepgdo para obter efeitos Uteis e nos
afastam assim do objeto percebido, aqui, ao contrario, eles nos
reconduzem ao objeto para sublinhar seus contornos. Dai o papel
preponderante, e ndo mais acessorio, que as lembrangas-imagens
adquirem. (BERGSON, 1999, p. 110-111)

Neste sentido, € possivel compreender de forma mais elaborada por que
determinadas imagens tocam o sujeito e outras ndo, por que certas fotografias saltam aos
olhos do observador e outras produzem um sentimento de indiferenca. Posteriormente, o

autor ira tratar de outro ponto que nos interessa para alcangar o objetivo de tragar uma
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rota para os caminhos da memaria em direcdo ao devaneio (com objetivo de ser cada vez
mais consciente, menos proximo ao acaso): quando discorre sobre a passagem gradual
das lembrangas aos movimentos, Bergson diz ter tocado o ponto principal do debate.
Novamente, recorrendo ao termo “atento”, assim como havia feito ao dizer “atencdo a
vida”, o autor comenta casos nos quais o reconhecimento — e também a recepcdo de
imagens desses corpos — é atento.

A partir de entdo, realiza um questionamento: é a percep¢do do sujeito que
determinaria o aparecimento das lembrangas, ou as lembrangas viriam de forma
espontanea ao encontro da percep¢do do sujeito? Para responder a tal pergunta, o autor
define que essa questdo depende do tipo e da natureza das ligacOes estabelecidas que hao
de se estabelecer entre o cérebro e a memoria. A resposta de Bergson vem no sentido de
enxergar a memoria para além de uma simples funcéo cerebral, pois, se assim o fosse,
estariamos sujeitos a destruicdo de nossas proprias lembrancas, algo que o autor julga
incorreto — para ele, o que pode acontecer é a ruptura (por meio de lesdes, por exemplo)
dos caminhos cerebrais pelos quais estariamos acostumados a acessar tais memorias.
Portanto, as lembrangas permanecem com o individuo, o que pode ser problematico € o
caminho para se chegar a tais lembrangas.

Apos tais conclusdes, Bergson passa a tratar do conceito de atencédo, algo que,
como dito anteriormente, possui grande importancia para a escolha — voluntaria ou
involuntaria — das imagens que afetariam o observador e, consequentemente, para 0
acontecimento e desenvolvimento do devaneio como a experiéncia estética fotografica,
como parte de um fendmeno da prépria constituicdo do eu. A atencdo, de acordo com o
autor, possui, por um lado, o “efeito essencial de tornar a percep¢dao mais intensa e
destacar seus detalhes” (BERGSON, 1999, p. 112), porém isso a reduziria a condigdo de
intensificacdo do estado intelectual, como afirma Bergson.

De outro lado, ele demonstra que a consciéncia constata uma “irredutivel
diferenca de forma entre esse aumento de intensidade e aquele que se deve a uma
influéncia maior da excitacdo exterior: ele parece, com efeito, vir de dentro, e testemunhar
uma certa atitude adotada pela inteligéncia” (BERGSON, 1999, p. 112). Neste ponto,
Bergson vé a necessidade de esclarecer aquilo que se compreenderad por inteligéncia,

observando que a ideia que circunda uma atitude intelectual ndo é clara, mas sim obscura.

Mas aqui comeca precisamente a obscuridade, pois a ideia de uma
atitude intelectual ndo é uma ideia clara. Falar-se-4& de uma
“concentracdo do espirito”, ou ainda de um esforgo “aperceptivo” para
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colocar a percepgdo sob o olhar da inteligéncia distinta. Alguns,
materializando essa ideia, irdo supor uma tensdo particular da energia
cerebral, ou mesmo um dispéndio central de energia vindo acrescentar-
se a excitagcdo recebida. Mas, ou se acaba apenas traduzindo o fato
psicologicamente constatado numa linguagem fisiolégica que nos
parece ainda menos clara, ou é sempre a uma metafora que se retorna.
(BERGSON, 1999, p. 113)

A partir de tais verificagbes, Bergson ira assinalar que, gracas a uma
multiplicidade de niveis de intensidade, “seremos levados a definir a atengdo por uma
adaptacdo geral mais do corpo que do espirito, e a ver nessa atitude da consciéncia, acima
de tudo, a consciéncia de uma atitude”. Para o autor, a retomada de lembrangas-imagens
ndo diz respeito a doacdo do espirito do sujeito aquela tarefa, mas sim a qual nivel essa
interacdo se dara: a percepcao de tais imagens é diretamente proporcional a altura do nivel

adotado pelo sujeito na propria relacdo corpo-mente.

Em outras palavras, enfim, as lembrancas pessoais, exatamente
localizadas, e cuja série desenharia o curso de nossa existéncia passada,
constituem, reunidas, o Gltimo e maior involucro de nossa memoria.
Essencialmente fugazes, elas s se materializam por acaso, seja porque
uma determinacdo acidentalmente precisa de nossa atitude corporal as
atraia, seja porque a indeterminacdo mesma dessa atitude deixe o0 campo
livre ao capricho de sua manifestacdo. Mas esse invélucro extremo se
comprime e se repete em circulos interiores e concéntricos, 0s quais,
mais restritos, contém as mesmas lembrancas diminuidas, cada vez
mais afastadas de sua forma pessoal e original, cada vez mais capazes,
em sua banalidade, de se aplicar a percepc¢éo presente e de determina-
la & maneira de uma espécie englobando o individuo. (BERGSON,
1999, p. 120)

Bergson trata também de momentos nos quais a lembranca, de tdo encaixada na
percepcdo presente, se confunde com a mesma, dificultando estabelecer onde uma
comeca e onde a outra termina — nesse ponto, o autor afirma que a memaria entdo passa
a se pautar pelo detalhe dos movimentos do corpo. Nesse ponto, quanto mais proximas
as lembrancas estiverem ao movimento — mais latentes, superficiais, por assim dizer —
mais a “operacdo da memoria adquire uma importancia pratica maior”, visto que a propria
reproducdo de imagens do passado, com fidelidade de detalhes e nuances, leva ao
individuo as imagens do devaneio e do sonho. Aqui, 0 autor toca em outro ponto
fundamental para este trabalho: a fim de estar atento a essa experiéncia, “o que chamamos
agir € precisamente fazer com que essa memaria se contraia ou, antes, se aguce cada vez

mais, até apresentar apenas o fio de sua ldmina a experiéncia onde ira penetrar”.
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Retomando outro ponto trabalhado por Minor White, o autor discorre sobre qual
é o campo de manifestacdo do processo que caracteriza a equivaléncia perpétua entre
sujeito e imagem, fendmeno que ajuda na compreensdo dessas conexdes do observador
com a imagem. O autor demonstra que, qualquer que seja a fonte ou a origem da
fotografia, assim como propus aqui anteriormente, a mesma pode comportar-se como
experiéncia e afetar algum observador qualquer. “Se o espectador se dd conta de que para
ele aquilo que vé na imagem corresponde a algo em seu interior — isto €, se a fotografia
se reflete em algo dentro dele —, entdo sua experiéncia tem grau certo de equivaléncia.”
Buscando referéncias na psicologia e utilizando termos como proje¢é@o e empatia, o autor
elucida aqui dois pontos importantes para esta discussao:

Os mecanismos pelos quais uma fotografia funciona como um
equivalente na psique do espectador sdo os mecanismos familiares que
os psicologos chamam “projecdo” e “empatia”. No mundo da arte, o
fendmeno correspondente se chama “formas” e “figuras expressivas”.
No mundo da fotografia, a grande quantidade de espectadores
permanece tao identificada com o objeto que se tem sem conhecer as
qualidades expressivas das imagens e das cores e imagens expressivas,
isto é, a concepcao da experiéncia pictorica. (WHITE, 1963, p. 250)°

A escolha das imagens que nos afetam (com todo o cuidado que a palavra escolha
merece, como ja foi explicado anteriormente) se da por meio de elementos como projecao,
empatia, reconhecimento e emanacao do sujeito pelo objeto imagem. Esse processo €
capaz de desencadear as dindmicas do devaneio enquanto experiéncia estética. E possivel
observar que a natureza do devaneio, desse sonhar poético vestido como experiéncia
estética fotografica, resulta em uma compreensdo e constituicdo do eu, para alem de um
simples resgate de memarias ou de um olhar para si.

Apos alguns esclarecimentos a respeito de como se da parte do processo de escolha
das imagens que nos afetam e as razBes pelas quais tais fotografias parecem dialogar
conosco de algum modo, é preciso agora desenvolver o que quero dizer quando proponho
que a experiéncia estética seja entendida enquanto devaneio. Mais adiante, também me

aproximarei de explicar o que ha de especifico nas fotografias que possibilitam esse

4 «Si el espectador se da cuenta de que para él aquelld que ve en la imagen corresponde a algo en su interior
— esto es, si la fotografia refleja algo dentro de suyo - , entonces su experiencia posee certo grado de
equivalencia”. Ibidem, p. 247

5 “Los mecanismos por cuales una fotografia funciona como un equivalente en la psique del espectador son
los mecanismos familiares que los piscologos llaman 'proyeccion’ y 'empatia’. En el mundo del arte el
fendmeno correspondiente se llama ‘formas y figuras expresivas'. En el mundo de la fotografia la gran
cantidad de espectadores permanece tan identificada com ele objeto que se queda sin conocer las cualidades
expresivas de las figuras y los colores y figuras expresivas, es decir, al diseflo de la experiencia pictorica”
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desencadear de devaneios em quem as observa, de modo a responder as razdes pelas quais
estudo o desenrolar destes fenbmenos por intermedio da fotografia e ndo da musica, por

exemplo.
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1.2. Devaneio e o despertar para o sonho

“O devaneio vai nascer naturalmente, numa tomada de consciéncia sem tensao,
em um cogito facil, proporcionando certeza de si por ocasido de uma imagem
aprazivel — uma imagem que nos deleita porque acabamos de cria-la fora de
qualquer responsabilidade, na absoluta liberdade do devaneio”
(BACHELARD, 1988, p. 145)

Como dito anteriormente, estou propondo a experiéncia estética fotografica como
um devaneio que permeia e que faz parte das dindmicas de um sistema autopoiético
formado por imagem e observador. Sendo assim, antes de estabelecer as pontes que farei
entre esses dois fendmenos, gostaria de me ater ao conceito de devaneio de Gaston
Bachelard e as razbes pelas quais defendo que esse devaneio pode ser entendido como a
sendo a propria experiéncia estética fotografica. O autor diz que esse fenémeno se
comporta como um sonhar acordado do individuo, um estado onirico. Retomando a
citacdo acima, Bachelard menciona que o devaneio € um estado, uma experiéncia facil, o
ato de sonhar acordado, no qual o individuo tem, em alguma medida, consciéncia do
proprio sonho.

Entre as questbes que busco responder nesta pesquisa, gostaria de ressaltar
algumas neste momento inicial. Uma vez em que considero que a ideia de devaneio esta
relacionada diretamente com afetos desencadeados pela fotografia, sendo parte
constituinte da experiéncia estética, confronto essa proposta com aquela que Bachelard
faz: E possivel sonhar acordado, como propde o autor? O que acontece conosco quando
uma fotografia nos afeta e como é possivel usufruir de forma consciente desse afeto

despertado? Seria possivel adquirir uma consciéncia desse afeto, do sonhar?

[...] o devaneio é uma atividade onirica na qual subsiste uma clareza de
consciéncia. O sonhador do devaneio esta presente no seu devaneio.
Mesmo guando o devaneio da impressdo de uma fuga para fora do real,
para fora do tempo e do lugar, o sonhador do devaneio sabe que é ele
gue se ausenta — é ele, em carne e 0ss0, que se torna um espirito, um
fantasma do passado ou da viagem. (BACHELARD, 1988, p. 144)

O autor promove essa ideia ao trazer poemas (e, de forma direta e indireta,
imagens) que, para ele, no seu intimo, sdo marcantes. Minha proposta é de que, tomando
como ponto de partida o encontro com uma imagem fotografica — que possui suas
especificidades —, o devaneio, como explica Bachelard, invade o eu, que € atravessado
por esse estado onirico. Como um sonhador, que se projeta e projeta a mente para dentro

e fora de si mesmo.
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Consumimos imagens fotogréficas diariamente — ndo seria exagero dizer que elas
também nos consomem - e, voluntariamente ou ndo, abdicamos de algumas
possibilidades de sermos afetados por elas. Ainda que ndo seja consciente, refutar a
capacidade de projecao e expansdo promovida pelo devaneio é abdicar de potencialidades
que, por diversos motivos, restringem nossas esferas criativas e inibem a possibilidade de
uma consciéncia processual cada vez maior, de uma experimentacdo estética capaz de
trazer esclarecimentos e possibilidades daquilo que estou chamando de construcao,
constituicdo do eu. Recorro a mais uma citagdo de Bachelard para suscitar um pouco mais
sobre aquilo que é o trabalho do sonhador, que busca uma consciéncia do processo de

sonhar, para entdo compreender as dimensdes do sonhar sobre si mesmo:

O ser do sonhador de devaneios se constitui pelas imagens que ele
suscita. A imagem nos desperta do nosso torpor, e esse despertar se
anuncia num cogito. Uma valorizacdo a mais e eis-nos em presenca do
devaneio positivo, de um devaneio que produz, de um devaneio que,
qualquer que seja a fraqueza daquilo que ele produz, bem pode ser
denominado devaneio poético. Em seus produtos e no seu produtor, o
devaneio pode receber o sentido etimolégico da palavra poético. O
devaneio reune o ser em torno do seu sonhador. D&-lhe ilusdes de ser
mais do que ele é. (BACHELARD, 1988, p. 146)

E nesta condicdo de elevar, de projetar o ser para dentro e para fora de si mesmo
gue se encontra a experiéncia estética, ou, mais especificamente, o devaneio poético sobre
o qual discorre o fildsofo francés. Ao mesmo tempo, o devaneio deve ser entendido como
um incémodo, uma provocacdo. O sonhar acordado é um estado que exp6e conteudos do
eu para fora e para dentro de si, do que é oculto ao consciente. E um incdmodo aquilo que
é corriqueiro, banal. E uma ruptura ao cotidiano.

Bachelard faz questdo de demonstrar as diferencas existentes entre esse sonhar
acordado, que interessa fundamentalmente a este trabalho, e 0 sonhar noturno. Este ultimo
também possui importancia para o autor, que faz ressalvas ao dizer que o sonhar noturno,
denominado também como o sonho do descanso, traz muito do individuo em si mesmo.
No entanto, essas instancias ndo fazem parte da matéria que interessa a poética do
devaneio, parte desta investigacao.

Segundo o autor, “ndo ¢ estudando o sonho noturno que poderemos revelar as
tentativas de individualizagdo que animam o homem desperto, 0 homem que as ideias
acordam, o homem que a imaginagao combina a sutileza” (BACHELARD, 1988, p. 144).

O devaneio é o acordar — ou, a0 menos, um acordar — um desencadear de processos a
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rigor poéticos que promovem a reorganizacdo desse sistema, do caos estabelecido entre
imagem e o individuo que a experimenta.

Como, sendo pelo fechar dos olhos e descansar do corpo e mente, pulariamos de
uma realidade bruta, por assim dizer, para um devaneio poético? Por que ndo ater o olhar
desta investigacdo ao sonhar noturno, pelo contrario, abdicar do mesmo, considerando
que este, sim, pode dizer muito de contetidos ocultos a consciéncia do sujeito e que fogem
a clareza do cotidiano? Bachelard, assumindo como valido o questionamento acerca de
niveis intermedidrios de consciéncia até se chegar ao devaneio, passando por “devaneios
mais ou menos claros e os tresvarios informes” (BACHELARD, 1988, p. 145), demonstra
que, quando o devaneio cede a sonoléncia, ali se inicia outra matéria, com o sonhar
onirico se perdendo “nas areias do sono”.

Para dissociar esses dois campos, o autor afirma que “do devaneio ao sonho, quem
dorme transpde uma fronteira. E o sonho é t&o novo que os narradores de um sonho muito
raramente fazem confidéncia de um devaneio anterior” (BACHELARD, 1988, p. 145).
Bachelard, utilizando-se de principios proprios da fenomenologia, demonstra uma

divergéncia entre o sonhar noturno e o devaneio que nos parece fundamental ressaltar:

Com efeito, fenomenologicamente falando, isto é, considerando todo o
exame fenomenoldgico como ligado, por principio, a toda tomada de
consciéncia, cumpre-nos repetir que uma consciéncia que escurece, que
diminui, que adormece ja ndo é uma consciéncia. Os devaneios do
adormecimento sdo fatos. O sujeito que 0s experimenta deixou o reino
dos valores psicolégicos. Portanto, temos todo o direito de desprezar os
devaneios que resvalam pela encosta errada e reservar nossas pesquisas
para 0s devaneios que nos mantém numa consciéncia de nés mesmos.
(BACHELARD, 1988, p. 145)

Sendo assim, partirei em busca de como se estabelece a desejada clareza de
consciéncia. Como busco neste trabalho elucidar os caminhos pelos quais a experiéncia
estética fotografica pode se comportar como devaneio, modificando a si mesma a cada
nova experimentacao e, portanto, promovendo mudancas no usufruir dessas imagens, é
preciso investigar em quais instancias é possivel trabalhar esses fendmenos com um meio
de construcdo e de constituicdo de outro possivel (ou de outros possiveis) eu(s).

Para atingir isso que podemos chamar de intimo, ou intimos, é preciso vasculhar
as esferas que dizem respeito ao observador e somente a ele, portanto, permanecendo em
um nivel, a principio, individual, ainda que o coletivo, como questfes que tangem o

imaginario, seja de extrema importancia visto que ndo ha como deslocar, desgarrar esse
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sujeito de seu contexto social e cultural. Serd fundamental tecer alguns esclarecimentos a
respeito da memdria, com Henri Bergson, para que apliguemos o conceito de empatia,
que veremos adiante com Minor White. Além disso, a propria ideia de empatia trabalhada
por este Ultimo autor aparece como ponto fundamental para a ocorréncia da equivaléncia
perpétua. Portanto, partirei para uma investigacdo do papel desempenhado pela
experiéncia estética no reconhecimento de imagens para que, posteriormente, seja
possivel compreender como se dé o processo de projecdo do individuo nessas imagens e
como estas, por sua vez, reverberam no individuo em um sistema que modifica a si mesmo
constantemente.

N&o hd como chegar a essa condicdo da empatia sem que se estabeleca algum tipo
de relacdo de subjetividade entre o individuo e um objeto, uma imagem, uma situacéo,
uma musica etc. E por meio dessa subjetividade, dos contetidos proprios ao observador,
que se estabelecem os possiveis dialogos entre objeto e mente. Mas, antes que cheguemos
conceituacdo desse elemento e sua atuacéo ao longo do processo, € preciso desenvolver
algumas ideias que dizem respeito a existéncia do objeto em si (no caso desta pesquisa, a
fotografia), e a existéncia/percepcéo do objeto pelo individuo.

Neste ponto, € necessario investigar o papel desempenhado pela experiéncia
estética no processo da empatia e, posteriormente, da projecdo. Apesar de ndo se
comportar exatamente como o ponto de partida para a fruicdo do devaneio enguanto
experiéncia estética, a memoria do individuo tem a responsabilidade de reter em si a
origem daquilo que vira a se tornar mais tarde, empatia. E por meio dessa subjetividade
que se estabelecem os possiveis dialogos entre objeto e mente. Mas, antes que entremos
no produto final dessa relacdo, que aqui chamamos de empatia — ainda que néo se reduza
a isso —, desenvolverei algumas ideias que dizem respeito a existéncia do objeto em si, e
a existéncia/percepcdo do objeto pelo individuo.

César Guimardes, no artigo A experiéncia estética e a vida ordinaria (2004), traz
a tona o carater paradoxal ndo-resolvido da experiéncia estética. O autor refere-se aquilo
que Karl Heinz Bohrer, ao utilizar os termos “iluminagéo profana” e “outro estado” (ja
cunhados por Walter Benjamin e Robert Musil, respectivamente) apontou como
explicacdo do que é a experiéncia estética: “um estado mental ou intelectual que
definitivamente transcendem o comum cotidiano, mas insistem, a0 mesmo tempo, no
expressamente intramundano” (GUIMARAES, 2004, p. 2).

Pode-se dizer entdo que, em outras palavras, a experiéncia estética modifica a

rotina do individuo ao tird-lo do modo de ser que lhe é trivial, corriqueiro. No caso
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especifico deste trabalho, essa experiéncia que desempenha o papel de gatilho para uma
transcendéncia viria da provocagao gerada pelo encontro marcante com uma fotografia.
Por marcante, faco referéncia ao conceito e a experiéncia de equivaléncia trazida pela
leitura de Minor White, um encontro que promove uma alteracdo no observador.

De acordo com Guimaraes, as diversas formas de expressdes artisticas, objetos e
suas abordagens motivaram uma vontade de ultrapassar a prépria dimensao estética e
realizar uma “diferenciagdo inédita do conhecimento”, ao qual atribui as caracteristicas
de ser singular e enfatico. “Como definir, afinal, essa revelagdo extatica — “entre
transporte e transtorno” — que desloca o sujeito da sua percepgéo e atitude habituais e o
retira dos limites do mundo conhecido?” (GUIMARAES, 2004, p. 3). Ap6s a leitura de
Martin Seel em L art de diviser — le concept de rationalité esthétique, Guimardes refere-
se a duas concepcdes de experiéncia estetica, denominadas por Seel como
fundamentalista e outra purista, e ressalta um ponto de conversdo de ambas ao tratar a
arte como cognoscivel:

A despeito das nuances que esta classificacdo comporta, ambas as
concepges coincidem em considerar a arte como cognoscivel e, como
tal, indicador de outra coisa que ndo ela mesma: para a Estética, a arte
¢ um meio para o aparecimento da verdade, sublinha Iser.
(GUIMARAES, 2004, p. 3)

A arte como meio para o aparecimento da verdade. Ainda que esta ultima palavra
seja outra daquelas carregadas de conceitos e significacdes que podem desviar este
trabalho para outras discussdes, a utilizarei sob o entendimento da apari¢cdo ndo de uma
verdade, essencial, ponto final desta discussdo, mas sim sob o entendimento de novas
verdades, préprias ao individuo que as detém e que levam em consideracao seu contexto
historico, social e cultural. Sem entrar nos méritos de uma verdade absoluta, essa busca
por uma verdade — ou multiplas verdades — do sujeito que experimenta a fotografia
promove questBes cujas respostas ndo sdo triviais, mas que podem sugerir uma explicacao
que vai ao encontro do objetivo desta pesquisa.

Como explica Guimaraes, Martin Seel toma rumos que procuram compreender a
experiéncia estética sob uma perspectiva “destituida daquela transcendéncia na
imanéncia”, conforme defende Bohrer. A proposta de Seel é de uma compreensdo
“pragmatico-performativa” do objeto apresentado ao individuo, utilizando-se da relacéo
da experiéncia estética e sua “vizinhanga — paralela e contrastante — com a rede de
assimilacao ndo estética da realidade” (GUIMARAES, 2004, p. 3). E possivel dizer entdo

que, a partir de uma abordagem pragmaética, Seel propde uma aproximacao e analise da
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experiéncia estética, com o objetivo de um esclarecimento dos processos referentes a
relacdo objeto-sujeito, como imagem fotografica e observador, respectivamente.

Ao prosseguir com a leitura de Seel, Guimaraes discorre sobre a atitude estetica,
que é “guiada pelo interesse concedido a presentifica¢do de conteudos da experiéncia que,
no interior de uma dada forma de vida, tornam perceptiveis a atualidade e a disposicao
interna de nossa propria experiéncia” (GUIMARAES, 2004, p. 3). A presentificacdo dos
contetidos da experiéncia levantada por Seel é proporcionada a partir da atitude e da
experiéncia estéticas. Guimardes explica que Seel entende a presentificacdo dos
contetdos da experiéncia como “um modo de acesso a uma situagdo feito de maneira
alusiva, ndo direta, e necessariamente dependente do contexto” (GUIMARAES; 2004, p.
4).

O autor afirma que os contetdos de experiéncia alcangados por meio da percepgéo
estética, ainda que possam ser transmitidos a outros individuos, ndo podem ser alcangados
por meio de uma compreensdo cognitivo-proposicional. Sendo assim, no caso da
experiéncia estética fotografica, obviamente, a provocacgédo da imagem fotogréfica se faz
necessaria para esse desencadear de conteGdos internos. Dessa maneira, € possivel
deduzir que a experiéncia estética é primordial para trazer a tona instancias do sujeito que
n3o seriam alcancgéaveis através de um simples debrucar sobre si mesmo. E necessario algo
que propicie a externalizacdo desses contetidos ocultos. Ndo basta um simples querer,
ainda que a disposicdo para a experimentacdo seja importante, para desvendar conteidos
e afetos que, por diferentes razGes, conservam-se escondidos.

Ainda sobre Seel, Guimardes aponta uma especificidade da natureza da
experiéncia estética: a comunicacdo de experiéncias é realizada por meio de performances
artificiais. O “objeto artistico torna-se 0 medium de uma presentificagao de experiéncias”
(GUIMARAES:; 2006, p. 4). Dessa forma, Seel designa aqueles que se engajam na
experiéncia estética e a utilizam efetivamente como meio de atingir diferentes instancias
de si a capacidade de se tornarem conscientes das préprias experiéncias. Ou seja, seguindo
a proposta do autor, a analise da experiéncia estética e de sua “vizinhanga”, torna possivel
uma consciéncia maior de si por meio dessas experimentacdes. Por que ndo dizer, por
paralelo, tornar-se mais consciente da propria constituicdo e construcdo do eu?

No entanto, ainda que seja possivel adquirir maior consciéncia processual dos
contetdos desencadeados a partir da experiéncia estética, Guimaraes faz uma ressalva:
tais contetdos presentificados a partir dessa experiéncia nao sao passiveis de um processo

de filtragem ou de uma escolha seletiva. De acordo com o autor, é impossivel ignorar a
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“organizagdo significante” (GUIMARAES, 2004, p. 4) interna desses objetos, que, antes
do encontro com o observador em questéo, ja carregavam consigo o préprio repertdrio de
contetdos. Podemos pensar em um sujeito que possui determinada relacdo afetiva com
uma fotografia especifica. Essa imagem ja possuia a propria organizacdo significante
antes que fosse experimentada pelo individuo em questdo, que ndo pode ser ignorada
durante o curso da experiéncia estética.

Outra caracteristica propria a experiéncia estética, segundo o autor, € a
possibilidade de multiplas experiéncias serem decorrentes de um mesmo objeto. A cada
novo encontro com uma determinada imagem fotografica, o observador estabelecera uma
nova interacdo que ira gerar novas experiéncias estéticas. Essa re-experimentacéo, se
posso colocar dessa forma, trara diferentes conteidos a tona, ou diferentes abordagens de
um mesmo conteudo, ainda que sejam derivados das experiéncias anteriores. Pode-se
inferir, portanto, que, a principio, ndo existe a possibilidade de um esgotamento de
experiéncias provenientes de uma determinada imagem, visto que as experiéncias nunca
s80 as mesmas e, consequentemente, 0 sujeito que experimenta a imagem nunca € 0
mesmo. Ndo é equivocado dizer que a imagem ndo é a mesma enquanto objeto

experimentado esteticamente, ainda que seja a mesma em si, enquanto objeto isolado.

A percepcao estética coloca em jogo uma relacdo experimental entre a
significacdo dos objetos estéticos e a nossa experiéncia presente, ao
permitir fazermos uma experiéncia com as experiéncias presentificadas
pelos objetos. Ou nos termos de Seel: “E estético o fato de fazer
experiéncia das possibilidades de ter uma experiéncia”.
(GUIMARAES, 2004, p. 3-4)

Guimardes afirma que a experiéncia estética carrega consigo uma “negatividade
fundamental”, intrinseca (GUIMARAES, 2004, p. 5). O autor afirma que vivenciar uma
imagem ndo capacita o observador a recorrer a conteldos dos quais ja se tem
conhecimento, assim como ndo permite a adocdo imediata daquilo que é desconhecido.
A experiéncia estética busca promover uma integracdo entre o estranho e o familiar. Por
familiar, o autor traz a expressdo “quadro de referéncias que era familiar”
(GUIMARAES, 2004, p. 5) até a interacdo com a imagem. Trata-se do momento no qual
0 observador se Vvé diante de algo novo e confronta com aquilo que Ihe parece natural,
conhecido — novamente, vemos a proposta de uma abordagem pragmatico-performativa.
A experiéncia serviria para alargar os horizontes daquilo que, até entdo, “constituia o

limite de todo real possivel” (GUIMARAES, 2004, p. 5) para o observador em quest3o.
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Como resposta a uma “coergdo acontecimental”, a experiéncia estética
é uma mobilizagdo multidimensional (cognitiva, volitiva e emotiva),
produzida no confronto com um objeto problematico que é
experimentado em uma situacdo ndo familiar. Seel denomina
comunicacao presentificante a esse modo de articulagéo do sentido que,
vinculado a uma situacao e baseado em um conjunto de pressuposi¢oes
compartilhadas, permite alargar e corrigir uma pré-compreensdo dada
ou ainda introduzir, de maneira provocadora, um ponto de vista
desviante. (GUIMARAES, 2004, p. 5)

E preciso esclarecer, portanto, como a experiéncia estética se torna possivel e em
quais ocasides ocorre. Ndo sdo necessarias muitas justificativas para evidenciar que nem
toda imagem fotografica € ou serd cativante para determinado observador, sob
determinado contexto. Parece razodvel afirmar que essa experiéncia ndo é banal e, por
esse motivo, precisa de algo que a desencadeie em meio ao cotidiano para, entdo, rompé-
lo. Sendo assim, neste momento retomo a leitura de Minor White a fim de trabalhar o
conceito e a experiéncia da equivaléncia e descobrir quais sdo os fendmenos que tornam
uma imagem marcante ou ndo para um individuo.

Buscarei esclarecer de que forma a empatia mencionada por White desempenha
um papel na presentificacdo de contetdos e qual a sua funcdo inserida no contexto de
uma experimentacéo estética da fotografia. Em um primeiro momento, € importante notar
que a empatia diante de uma imagem seja uma premissa basica para que haja um
engajamento do sujeito observador com a fotografia em questdo. Ao mesmo tempo, é
razoavel dizer que uma postura oposta ao estabelecimento dessa ideia de empatia utilizada
White implica em um distanciamento afetivo, por assim dizer, e dificulta o surgimento de
circunstancias que possibilitem a experimentacdo de determinada fotografia —
consequentemente, impedindo a ocorréncia de uma experiéncia estética fotografica
enquanto devaneio. E importante dizer que esse distanciamento afetivo dificulta, mas néo
impede, que uma experiéncia estética ocorra com determinada fotografia: as
circunstancias de contexto, assim como o proprio sujeito observador, podem sofrer
mudancas, permitindo altera¢6es na relacdo com a imagem em questao.

White descreve o trabalho do fotografo expressivo-criativo como sendo a
capacidade de, por meio do suporte da maquina fotogréfica, transmitir e evocar
sentimentos acerca das coisas, situagcdes e eventos que, por uma ou outra razdo, nao
podem ser fotografados — e nessa capacidade estaria o poder e a poética da equivaléncia.

Ou seja, a partir da perspectiva do fotdégrafo e produtor da imagem, o autor define a
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equivaléncia como sendo a habilidade de se apropriar do mundo visual como matéria-
prima de propdsitos expressivos.

O autor afirma que a parcela factual do registro fotogréfico pertence unicamente
a fotografia. No entanto, as implicacdes produzidas somente se fazem possiveis quando
se olha para a imagem munido de empatia (WHITE, 1984, p. 249). Mais adiante, explica
que, ainda que a equivaléncia dependa completamente da existéncia de uma imagem no
papel de estimulo, o processo em questdo ocorre na mente do observador, protagonista na
ocorréncia desse fendmeno. Iremos reproduzir aqui a equacéo elaborada por White, que

descreve o funcionamento da equivaléncia:

Fotografia + Pessoa olhando <-> Imagem mental®

E importante ressaltar que na equacdo proposta por White nfo existe ha uma
interacdo unilateral na relacdo objeto-individuo. De um lado, temos a soma Fotografia e
Observador (denominado como ‘“Pessoa olhando” pelo autor); do outro, temos o
surgimento da imagem mental. Esta, por sua vez, € modificada e modificante do sujeito
diante da imagem fotografica, por assim dizer, ao passo que é constituida por meio desse
encontro e altera a percepcao da propria fotografia a partir dos contetdos evocados. Em
outras palavras, o objeto afeta o individuo ao mesmo tempo que, no espaco-tempo mental,
0 objeto é afetado pelo individuo a partir dos contetidos suscitados neste.

White afirma que a equivaléncia é uma reacdo de duas direcdes e que somente na
mente do observador, que projeta a imagem mental, pode ocorrer a funcdo metaforica.
Por sua vez, essa funcdo metafdrica do eu-observador aproxima a discussdo para a
autoproducdo do eu a partir da experimentacdo estética da fotografia, ja que trata da
matéria que € propria do eu, intransferivel.

Tentarei assumir a posicao de observador, tomando a equacdo proposta por White,
e buscarei descrever as implicacdes desse encontro no individuo. Suponhamos um
observador e uma imagem qualquer, pela qual o primeiro € provocado a contemplar. Com
objetivos didaticos, buscarei recompor a analise proposta pelo autor. Assumirei que tal
fotografia afetou o observador em alguma instancia e fez com que mantivesse o olhar
fixado a ela. Como primeira observacdo, no que diz respeito a essa atencdo a imagem,
posso inferir que, em algum nivel, houve empatia com aquela imagem e seus elementos

que ali estavam.

6 “Fotografia + Persona mirando <-> Imagen mental” (WHITE, 1984, p. 250)
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White diz que ndo ha sentido em destrinchar a aparéncia, a roupagem nesse
patamar grafico da equivaléncia — primeiro nivel de analise proposto pelo autor. No
entanto, como White pondera, pode-se trazer a tona uma definicao da funcao desse nivel.
Ele afirma que, quando uma fotografia funciona e se comporta como equivalente para
uma pessoa, pode-se dizer que, nesse momento e para essa pessoa em questéo, a fotografia
transcende a existéncia de mero objeto e passa a atuar como um simbolo, a desempenhar
o0 papel de uma metéafora e de algo que esté além daquilo que esté ali representado, uma
vez que se relaciona com imagens do sujeito que sdo prévias aquele encontro.

A fotografia deixa de ser um simples registro para assumir entdo uma existéncia
metafisica, atuando como metafora a partir da equivaléncia provocada pela
experimentacdo estética do observador. Ultrapassa, portanto, os limites restritos a
existéncia material da imagem e, a0 mesmo tempo, ultrapassa também a limitacdo de uma
descricdo por palavras que poderia ser realizada por uma interpretacdo desligada dos
afetos desencadeados pela equivaléncia.

Por mais que, retomando as ideias de Fontcuberta mencionadas na parte inicial
desta pesquisa, a imagem e a palavra sejam capazes de transmitir a esséncia da imagem,
0 punctum, de certa forma, depende também da empatia provocada pela equivaléncia por
parte do observador, em uma relacdo que transcende o estrito racional, aquilo que cabe a
linguagem, de certo modo. Para assumir tal existéncia metafisica, € preciso que se
configure a construcdo de um simbolo por meio da experiéncia estética — até para que a
equivaléncia se configure como tal.

White descreve o processo de alternancia objeto-simbolo sob uma perspectiva da
subjetividade, denominando a natureza desse simbolismo como sendo espontanea,
servindo para satisfazer, suprir a necessidade daquele momento especifico (WHITE,
1984, p. 248): “quando uma fotografia funciona como equivalente é ao mesmo tempo o
registro de algo que estd em frente a cAmera e um simbolo espontaneo”’. Portanto, a
partir desse nivel de equivaléncia descrito por White, podemos compreender que, a
criacdo de simbolos equivalentes e a fruicdo da experiéncia estética fotogréafica perpassa
as psiques daqueles que produzem e daqueles que consomem as imagens produzidas pelo
intermédio instrumental da cAmera.

No entanto, 0 que capta a atencdo do observador da imagem fotografica? Ainda

que nd compreendamos exatamente o valor expressivo de determinadas

" “Cuando una fotografia funciona como equivalente es al mismo tiempo el registro de algo que esté frente
a la cdmara y un simbolo espontaneo”. Idem
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fotografias, diversas vezes somos captados por imagens por motivos que nao sabemos
explicar. White determina duas razdes pelas quais a fotografia se comporta como
equivalente para a mente de um observador: projecdo e empatia (WHITE, 1984, p. 250).
Para o autor, ndo basta que um espectador observe uma imagem e dela espere algo que se

relacione com a equivaléncia, pura e simplesmente:

Agora podemos renovar algo, a definicao para indicar que o sentimento
de equivaléncia é algo especifico. Na literatura a esse sentimento
especifico associado com uma equivaléncia se chama poético,
utilizando a palavra em um sentido muito amplo e universal. Ao ndo ter
um equivalente exato para a palavra poético na fotografia, sugerimos a
palavra visdo, querendo significar com ela ndo apenas ver além, mas
sim também ver dentro. O efeito que parece se associar com a
equivaléncia pode se explicar entdo: quando se havia transcendido tanto
0 objeto como a maneira de produzi-lo, pelos meios que sejam, aquilo
que parece ser matéria se converte em aquilo que parece ser espirito.
(WHITE, 1963, p. 250-251)®

Em um dos niveis de analise do conceito e da experiéncia de equivaléncia, White
afirma que esse fendmeno, se pudermos chamar assim, ocorre também em um patamar
que gira em torno de imagens recordadas. O autor discorre sobre a vinda e a mutagéo de
imagens recordadas, afirmando que “o que uma pessoa recorda de uma visao ¢ algo muito
proprio, porque ocorrem varias distor¢cdes que trocam suas recordagdes da imagem uma
vez que o estimulo original desapareceu”®. Neste ponto, ¢ interessante notar que a mesma
lembranca pode trazer diferentes sensac6es de equivaléncia a cada vez que seja recordada.

White afirma que, se um espectador comeca a estudar na propria mente uma
imagem recordada, quem sabe a que grau ou trajetéria de equivaléncia pode alcancar, ou
qudo distante esse espectador pode adentrar na imagem recordada (WHITE, 1984, p.
250). O autor discorre sobre o qudo subjetiva essa experiéncia é quando descreve a
importancia de o espectador manter em segredo a experiéncia de imersdo metafisica na
imagem. Com uma metafora, White afirma que, quando a fotografia se transforma em um

espelho ao qual o observador pode atravessar, seja recordando-a ou observando-a, ele

8 “Ahora podemos renovar algo, la definicion para indicar que el sentimiento de la equivalencia es algo
especifico. En literatura a este sentimiento especifico asociado con una equivalencia se llama poético,
utilizando la palabra en un sentido muy amplo y universal. Al no tener un equivalente exacto para la palabra
poético en fotografia, sugeriremos la palabra vision, queriendo significar con ella no s6lo ver afuera, sino
también ver adentro. El efecto que parece asociarse con la equivalencia puede explicarse entonces: cuando
se haya trascendido tanto el objeto como la manera de producirlo, por los medios que sea, aquello que
parece ser materia se convierte en aquello que parece ser espiritu.”

® “Lo que una persona recuerda de una vision s algo muy proprio, porque ocurren varias distorsiones que
cambian su recuerdo de la imagen una vez que el estimulo original ha desaparecido”. WHITE, 1984, p.
250
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deve permanecer em segredo, pois tal experiéncia ocorre dentro do individuo e compete
a ele somente.

Sendo a mente e a psique o campo de manifestacdo da equivaléncia, White explica
que, por meio da projecéo e da empatia, somos conduzidos quase que automaticamente a
nos vermos em cada coisa que observamos (WHITE, 1984, p. 252). Estabelecemos entdo
processos continuos de projecdes de ndés mesmos, a0 mesmo tempo que a empatia NOs
remete ao campo das lembrancas: entramos entdo em um ciclo, ainda que ndo comece e
termine no mesmo lugar, mas um ciclo que nos leva por caminhos de uma auto-
constituicdo do eu a partir das dindmicas autopoiéticas de uma experimentacao estética
da fotografia.

White afirma que podemos dizer entdo que a fotografia funciona invariavelmente
como um espelho de a0 menos uma parte do espectador (WHITE, 1984, p. 250) - da
mesma forma que aquele que fotografa exp&e parte de si por meio da imagem produzida,
ainda mais se contiver as intencdes artistico-expressivas descritas anteriormente. Em uma
de suas ultimas consideracdes, White levanta trés aspectos sobre a fotografia de extrema
importancia para a sequéncia do nosso trabalho: as fotografias sdo espelhos de algum
estado ou sentimento interno do espectador; os fotografos se enxergam como
espectadores das proprias fotos e dos objetos que escolheram para fotografar; e, por fim,
que as fotografias atuam como catalizadores no desencadear desses processos descritos
e, portanto, sdo uma etapa do processo, ndo o produto final: “[...] uma imagem mental no
cérebro do espectador ¢ mais importante que a propria fotografia”.® Na proxima parte
deste trabalho, procurarei um entendimento maior do que é possivel extrair da linguagem
fotografica que ajude a compreender de forma mais aprofundada as especificidades da

experiéncia estética enquanto devaneio.

10 “Una imagen mental en el cerebro del espectador es mas importante que la fotografia misma”. WHITE,
1984, p.255
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1.3. Por que partir da fotografia?

Figura 2

Crédito: Francesca Woodman

O que ha de especifico na imagem fotografica que possibilita a ocorréncia do
devaneio enguanto experimentacdo estética? Derivada desse primeiro questionamento,
outra pergunta que bate a porta é: por que estudar esse possivel fendbmeno e/ou processo
por intermédio da fotografia? Por que ndo a partir da musica, da literatura, da pintura, da
danca, ou de qualquer outra forma de manifestacéo artistica?

Reitero a questdo: o que ha de especifico na fotografia que respalde as questdes
perseguidas por esta dissertacdo de mestrado? Como estabelecer um sistema autopoiético
entre observador e fotografia? E quais sdo as propriedades desse
devaneio/experimentagdo estético-fotografico, enquanto critério para compreender essa
proposta de sistema? Quais sd0 as caracteristicas e configuracdes da linguagem
fotografica que permitem o desencadear de devaneios como forma de autopoiésis?

Na primeira parte deste trabalho, busquei justificar minhas escolhas, recortes e
posturas diante da imagem fotogréafica e de sua experimentagdo a fim de encontrar
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possiveis respostas para as perguntas feitas até aqui. No entanto, até esta parte, o cenario
da experiéncia estética foi construido sem que houvesse um aprofundamento a respeito
das questdes que ajudam a compreender a abordagem desse devaneio sob a perspectiva
da observacdo de uma fotografia e quais especificidades essa abordagem traz consigo.
Sendo assim, alguns caminhos terdo de ser tragcados para tanto: entre eles, o de destrinchar
elementos que sdo especificos a linguagem e a estética fotografica e compreender de que
modo essas especificidades colaboram para o desenrolar dos fendmenos que apresento
como parte central deste trabalho.

As infinitas possibilidades e potencialidades de poéticas entre uma imagem
fotografica e um observador/feitor de fotografias acabaram por direcionar a pesquisa para
além de um estudo de recepcdo de imagens fotograficas. Como ja foi explicado na
introducdo desta pesquisa, estou interessado na subjetividade envolvida na experiéncia
estética enquanto devaneio desencadeada a partir da experimentacdo de uma fotografia
Em vez de pensar na recep¢do sob uma abordagem coletiva, pensarei o processo subjetivo
desse fendmeno que entendo como devaneio.

Para compreender suas caracteristicas, € necessario, portanto, recorrer a um
amparo nas teorias da linguagem e da estética fotografica a fim de fundamentar a minha
escolha pelo estudo da fotografia e ndo de outro campo das artes. Somente com aporte
tedrico quanto a feitura e a natureza desta imagem técnica serd possivel responder a
grande parte das perguntas propostas até aqui. Para além do tratamento da imagem
fotografica como espelho do real, recorro a um primeiro esclarecimento feito por Arlindo
Machado, em seu livro Arte e midia (2010), quando diz que

A fotografia € a base tecnoldgica, conceitual e ideoldgica de todas as
midias contemporaneas e, por essa razao, compreendé-la e defini-la
significa compreender e definir as estratégias semiéticas, os modelos de
construcao e percepcado de signos visuais e auditivos, sobretudo daquela
que se faz através de mediag&o técnica. (MACHADO, 2010, p. 121)

Antbnio Fatorelli, em seu livro Fotografia contemporanea: entre 0 cinema, o
video e as novas midias (2013), procura elucidar algumas das questdes que séo proprias
as imagens estaticas, tratando também de trazer informacdes sobre a natureza da interacao
entre observador da imagem e a propria imagem — tema que € caro a esta pesquisa —, a
qual é fundamental para compreender os processos envolvidos na experimentacao estética
da fotografia. De algum modo, ao explorar as distin¢des entre a fotografia e as demais
imagens técnicas, encontram-se possiveis pistas para desvendar algumas das

especificidades do nosso objeto de estudo. Fatorelli discorre de algumas das diferencas
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entre a imagem proporcionada pelo ato fotografico e as imagens vinculadas ao cinema,

realizadas a partir do formato de video.
As imagens fixas, entre elas a fotografia, proporcionam um tempo de
observacdo prolongado, oferecendo ao sujeito da percepcdo a
oportunidade de empreender um percurso que pode oscilar entre a
observacdo desinteressada e a mobilizagdo intensiva, passando do olhar
fortuito a atencdo prolongada. O que particulariza o tempo de
observacdo das imagens estaticas é essa oportunidade de controle por

parte do observador, que pode contrai-lo ou distendé-lo, dependendo de
sua disposicao. (FATORELLI, 2013, p. 20)

“Mas a fotografia serd apenas isso? SO a transcricdo elementar do real, sem
nenhum potencial de indaga¢do ou de surpresa?”, questiona-se Luis Humberto. Esta
discussdo, deve-se ressaltar, ha muito ja superada, libertou a imagem fotografica deste
fardo da realidade — ainda que, de alguma forma, ainda sofra com resquicios desse
posicionamento aqui e ali. Muito mais do que a fixagdo em material digital ou analdgico,
em cameras fotograficas ou em telefones celulares, a fotografia € mais do que a mera
representacdo do real. Fatorelli continua ao dizer que

Tal entendimento da fotografia como corte tempo e espacial,
estritamente associado ao tempo decorrido e ao objeto representado,
fundamenta-se em uma interpretacao ingénua do realismo fotogréafico e

em uma leitura parcial das variaveis que envolvem a representacao.
(FATORELLI, 2013, p. 20)

Ainda que o real, com todas as ressalvas e cuidados que esse termo deve ser
utilizado, seja o arcabouco, a matéria-prima da fotografia — afinal, € de onde a imagem
fotografica é criada —, ndo é o calabougo de todos os desdobramentos e poéticas da
imagem fotografica. Ainda que possuam carater técnico e representem processos
tecnoldgicos, questdes que sdo proprias a linguagem da fotografia — desde o seu modo
operacional, com diafragma, obturador, botdo de disparo, ISO, entre outras
especificidades técnicas, no caso das cameras fotograficas — ndo sdo restritivas para a
manifestacdo de processos poéticos. Recorro novamente a Luis Humberto, quando o
mesmo diz que a

Informacdo visual ndo se resume na confirmacgao do 6bvio, mas pode
ser uma porta de entrada para reflexGes renovadas, a partir de
indicativos oferecidos por um momento real roubado ao tempo. [...] Por
sua natureza fragmentéria, a fotografia permite-nos a reavaliacdo de

uma realidade, pela recuperacdo de valores perdidos na invisibilidade
do convivio cotidiano. (HUMBERTO, 2000, p. 41)

Apropriando-me de algumas das reflexdes do Senhor Palomar, personagem de

Italo Calvino, gostaria de me ater a alguns esclarecimentos quanto a minha escolha de
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estudar a fotografia sob essa perspectiva com poténcia poética. Em um de seus contos
sobre o cotidiano de Palomar, intitulado “Do terrago”, o personagem de Calvino reflete
sobre questdes que, de algum modo, dialogam com o problema de pesquisa deste trabalho.

“Assim, pensam 0s passaros, ou pelo menos assim pensa o Senhor Palomar — sé
depois de ter conhecido a superficie das coisas — conclui-nos podemos aventurar a
procurar 0 que esta por baixo. Mas a superficie das coisas é inesgotavel”. (CALVINO,
1984, p. 33). Em parafrase ao pensamento de Palomar, diria que a superficie de uma
fotografia é inesgotavel, mas ndo porque ndao podemos apreender, de algum modo, a
fotografia em si. Mas porque inesgotaveis sdo as relacdes que se podem criar com uma
mesma imagem, basta apenas que se alterne quem a experimenta como espectador.

E, ainda que estejamos falando de um mesmo espectador, diante de uma mesma
fotografia, & seguro afirmar de que nunca se € 0 mesmo ao se re-experimentar uma
imagem fotografica. Como extensdo da reflexdo tomada de empréstimo de Palomar, um
observador diante de uma fotografia pode vivenciar quantas experiéncias for possivel, em
guantos encontros se concretizarem com aquela determinada imagem.

Para ajudar nesse esclarecimento, trago novamente o artigo A experiéncia estética
e a vida ordindaria (2004), no qual César Guimardes se debruca sobre as reflexfes de
Martin Seel e reitera que as fotografias ndo apenas trazem a tona determinados contetudos
internos ao observador, como também promovem a presentificacdo de experiéncias
anteriores.

A percepcao estética coloca em jogo uma relacdo experimental entre a
significacdo dos objetos estéticos e a nossa experiéncia presente, ao
permitir fazermos uma experiéncia com as experiéncias presentificadas
pelos objetos. Ou nos termos de Seel: “E estético o fato de fazer
experiéncia das possibilidades de ter wuma experiéncia”.
(GUIMARAES, 2004, p. 3-4)

Portanto, como seria possivel, entdo, estudar o inesgotavel? Como se apropriar do
que ndo é, exatamente, apropriavel? Como dominar a recep¢do em toda sua abrangéncia
e infinita subjetividade? Seria necessario estabelecer recortes muito bem delimitados e
justificados para elaborar um estudo de recepc¢ao e esta certamente seria uma interessante
pesquisa a ser seguida. No entanto, como afirmado anteriormente, o que proponho aqui é
um deslocamento da compreensdo da recepcdo coletiva de imagens para o estudo da
experiéncia subjetiva em si, configurando, consequentemente, uma pesquisa cujo cerne
estd no devaneio que atravessa 0 sistema autopoiético constituido a partir de sujeitos e

imagens. Dessa forma, almejo uma investigacéo que traga a tona evidéncias de quais sao
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as propriedades inerentes a fotografia que possibilitem a construcdo desse sistema
dindmico e autopoético composto por imagens fotograficas e sujeitos, observadores.

Esse deslocamento de um estudo de recepgdo para outro no qual a experiéncia
subjetiva é parte de meu objeto de investigagdo ira colaborar para um entendimento que
favorece também uma busca na fonte da imagem fotografica de quais sdo suas
propriedades e por qual motivo esses fendmenos oriundos do devaneio se fazem possiveis
por intermédio de imagens técnicas. Em um de seus textos sobre fotografia expandida,
quando se debruca sobre a interacdo da imagem fotogréafica com outras linguagens e
midias, Rubens Fernandes traz uma breve, mas importante reflexdo ao dizer que “[...]
nada substitui a experiéncia de ver. Ver, comparar, elaborar conexdes, estabelecer
relagbes. Olhar para uma imagem e explorar suas potencialidades narrativas”
(FERNANDES, 2006, p. 10).

Em um de seus ensaios abrigados no livro Fotografia, a poética do banal (2000),
intitulado Fotografia: preocupagdo com sua integridade, Luiz Humberto reflete sobre a
fotografia como o “testemunho de algo extinto”, mas que “permanece como portadora de
possibilidades de mdltiplas leituras, principalmente quando foi produzida com
apaixonado empenho, guiada por olhos informados e pela percepcao sensivel da vida”
(HUMBERTO, 2000, p. 41). Essas possibilidades de maltiplas leituras sdo desencadeadas
a partir de momentos oportunos, por assim dizer, de algo que podemos chamar de
encontros marcantes, significativos, entre espectador e imagem fotografica.

A natureza desse encontro pode ser a mais diversa possivel, assim como a
fotografia pode ser a mais distinta imaginavel. Ndo ha necessidade de uma chancela de
arte para que haja uma experimentacéo estética de uma imagem fotografica qualquer. Nao
€ o status quo de arte que permite o desencadear de uma experimentacdo de uma
fotografia. Portanto, buscarei tatear, ainda que brevemente, a ideia de que ndo é somente
a fotografia entendida como arte que pode configurar uma experiéncia de devaneio. Por
mais que seja, sim, arte, procurarei um entendimento no qual tal classificacdo ndo € um
marco necessario para o desencadear desses processos poéticos.

A imagem fotografica entendida como algo que, necessariamente, lida com o real,
ndo nos impede de compreendé-la também como vestigio. E, como vestigio, busco uma
aproximacdo ndo interpretativa da imagem. N&o é minha intencdo procurar significados
para as imagens, estabelecendo qualquer tipo de rigidez significante em meio a essas

infinitas possibilidades de leituras e inesgotavel superficie que foi mencionada.
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Apesar de compreender a influéncia de questdes que tangem o imaginario
coletivo, aspectos sociais, culturais, politicos e histéricos na recep¢do da imagem
fotogréfica, sendo possivel, portanto, enxergar certos padrdes de significacdo, ndo busco
encontrar sentidos generalizantes as imagens produzidas pelas mais diversas formas de
cameras fotograficas.

Como parte de meu método em direcdo e diante das imagens fotograficas, assumo
uma postura ndo-interpretativa, baseando-me em reflexdes tratadas por Susan Sontag no
livro Contra a interpretacdo (1987). A autora tece criticas a comportamentos
direcionados a arte que visam interpretar, dizer o que tal obra significa ou ndo, quando,
na verdade, deveriamos nos ocupar de outras perspectivas.

Mas o que se esta entendendo por interpretacdo? Assim como faz Sontag, € preciso
refinar essa ideia a fim de evitar definicdes imprecisas e que poderiam levar a reflexdes
inconclusivas quanto a abordagem desta pesquisa diante dos estudos sobre a imagem
fotografica. Diz a autora que, “por interpretagdo, entendo como um ato consciente da
mente que elucida um determinado codigo, certas ‘normas’ de interpretagcao”. De alguma
forma, pretendo escapar daquilo que a autora ira chamar de “tarefa de tradugdo. O
intérprete diz: “Olhe, vocé ndo percebe que X em realidade é — ou significa — A? Que Y
¢ em realidade B? Que Z ¢ de fato C?”.

Mais adiante, Sontag afirma que em nosso tempo o projeto da interpretagao € “em
grande parte reacionario, asfixiante”, ¢ que em uma cultura “cujo dilema ja classico € a
hipertrofia do intelecto em detrimento da energia e da capacidade sensorial, a
interpretacdo ¢ a vinganga do intelecto sobre a arte” (SONTAG, 1987, p. 23).
Aproximando-me de sua perspectiva contraria a interpretacao e/ou traducédo da arte —em
especifico, da fotografia — procurarei estratégias de abordagens que corroborem para uma
valorizacao do sensivel.

O que importa agora é recuperarmos nhossos sentidos. Devemos
aprender a ver mais, ouvir mais, sentir mais. Nossa tarefa ndo é
descobrir o maior contetdo possivel numa obra de arte, muito menos
extrair de uma obra de arte um contetdo maior do que ja possui. Nossa
tarefa é reduzir o contetdo para que possamos ver a coisa emsi. [...] A
funcdo da critica deveria ser mostrar como € que €, até mesmo que é
que é, e ndo mostrar o que significa. (SONTAG, 1987, p. 23)

Ainda que Sontag tenha se dirigido a questbes que concernem a arte, procurarei,
de algum modo, ampliar essa discusséo para a fotografia de um modo geral. Ainda mais
considerando as possibilidades que a arte contemporanea permite em termos de

experimentacao, parece-me razoavel que seja feita essa ampliacdo do espectro de analise
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proposto pela autora. “Em vez de uma hermenéutica, precisamos de uma erotica da arte”,
diz a autora (SONTAG, 1987, p. 23).

Como parte da justificativa desta pesquisa, ndo ha como ndo levar em conta a
massiva quantidade de informacéo e de imagens a que somos submetidos na atualidade.
Nesse sentido, este trabalho encontra sua raison d’étre como uma tentativa, ainda que
bastante ambiciosa, quica prepotente, de resisténcia a essa avalanche de imagens que sdo
préprias da revolucdo das imagens digitais, intensificada a cada década, principalmente a
partir do século XXI e da instauracdo dos smartphones. Calvino, em outro de seus contos
em Palomar, este chamado “A barriga do camaledo” questiona-se sobre o fato de o
pequeno réptil ndo ter palpebras e nos apresenta a pergunta: “Como Serd 0 sono para quem
tem olhos sem palpebras?” (CALVINO, 1984, p. 36).

Ainda em Palomar, podemos tracar um paralelo entre uma das situacGes
vivenciadas pelo personagem e questdes que fazem parte de nosso tempo. Em uma
queijaria, Palomar via-se diante de inimeras possibilidades de experimentacdo de
produtos, cada um com sua propria natureza, origem, histéria, sabor. No entanto, ao
perceber que seu deslumbramento com o universo dos queijos atrapalhava o desenrolar
da fila de clientes que esperavam para comprar seus respectivos produtos, passa por uma
espécie de crise existencial, surta silenciosamente e se vé obrigado a seguir o rito
estabelecido pelo sistema. Engendrado na mecénica pragmatica e otimizada das compras

das pessoas normais, de certo modo.

O pedido elaborado e guloso que tinha a intencdo de fazer escapa-se-
Ihe da memoria; balbuceia, refugia-se no mais 6bvio, no mais banal, no
mais publicitado, como se os automatismos da civilizacdo de massas
ndo esperassem mais do gque aquele seu momento de incerteza para o
terem de novo sob o seu poder. (CALVINO, 1984, p. 44)

Como é o sono, o refletir, a pausa, 0 absorver, o contemplar, o devaneio, o delirio,
em uma sociedade que é bombardeada de imagens e de informacgdes a todo momento,
promovendo de alguma forma o arrancar de palpebras do sujeito, que passa a nao ter e/ou
ndo usufruir mais dos momentos de escuriddo, ou de penumbra, mas sim instalados em
momentos ciclicos e consecutivos de uma cegueira pela claridade, pelo excesso de
imagens?

[...] talvez porque 0 mundo que existe & sua volta se move de uma forma
desarmonica e ele continua a esperar descobrir nele um designio, uma

constante. Talvez porque ele proprio sente que avanca levado por
impulsos ndo coordenados da mente, que parecem n&o ter nada que ver
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uns com os outros e que sdo cada vez mais dificeis de fazer enquadrar
num qualquer modelo de harmonia interior. (CALVINO, 1984, p 47)

Como parte de enxergar esses processos poéticos como uma resisténcia as
configuracBes atuais de sociedade, torna-se necessario tambem ampliar as discussoes
deste trabalho e enxergar a fotografia como um dispositivo. Como dispositivo, temos
implicado, portanto, um processo de subjetivacdo. Relacionando a tecnologia a
complexas redes de préticas, saberes e discursos, é necessario ressaltar que ndo se trata
de uma vazia critica estabelecida em reducionismos causais e de tecnofobias.

A partir da abordagem proposta por Jonathan Crary em seu livro Técnicas do
observador (1990), € possivel realizar uma tentativa de colher indicios das modificacdes
na percepcdo e seus respectivos impactos na memoria, observando o desenrolar desses
processos nos séculos X1X e XX e 0s vestigios e transformac6es na contemporaneidade.
Por dispositivo, utilizo a no¢do do termo trabalhada pelo italiano Giorgio Agamben em
Infancia e histéria: destruicdo da experiéncia e origem da historia (2009), quando define
que dispositivo é “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes” (p. 40).

Ainda segundo Agamben (2005), a vida cotidiana contemporanea contém pouca
coisa que seja traduzivel em experiéncia, por exemplo, a leitura do jornal, os minutos
presos no engarrafamento, viagens no metrd, manifestacbes que bloqueiam as ruas: o
homem volta para casa no fim do dia cansado por diversos eventos, mas ndo tendo
nenhum deles se tornado experiéncia. 1sso

ndo significa que hoje ndo existam mais experiéncias. Mas estas se
efetuam fora do homem. [...] Uma visita a um museu ou a um lugar de
peregrinacdo turistica é [...] particularmente instrutiva. Posta diante das
maiores maravilhas da terra, a esmagadora maioria da humanidade
recusa-se hoje a experimenta-las: prefere que seja a maquina fotogréafica
a ter experiéncia delas. (AGAMBEN, 2005, p. 23)

De que forma, entdo, pode a fotografia assumir o papel de tornar-se uma
experiéncia poética quando inserida e como parte de um contexto propicio de nao-
experiéncias? Pretendo — e s6 pretendo — uma retomada de uma possivel experimentacao
provocadora, constituinte da experimentacdo estética, especificamente da
experimentacao estética fotografica, questdo que é cara a atualidade. Em um oceano de
imagens fotograficas descartadas e descartaveis, por muitas vezes submetidas as

dindmicas especificas de redes sociais, ha tempo e espago para essa retomada proposta?
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Busco, portanto, uma experiéncia pautada por afetos, derivada de afetos. Desse
modo, reitero que ndo ha uma procura por legitimac@es artisticas. De certo modo, busco
uma experiéncia que seja pautada por aquilo que escapa ao gosto e ao like, as preferéncias,
até mesmo a linguagem escrita, verbalizada. Uma aproximacdo aquilo que fica do

impermanente. Retomando algumas das reflexdes de Sontag, sigo:

A maioria das pessoas considera a sensibilidade ou o gosto o ambito de
preferéncias totalmente subjetivas, aquelas misteriosas atracfes, em
grande parte sensuais, que nao foram sujeitadas pela soberania da razao.
Elas permitem que consideragdes de gosto influam em suas reacdes a
pessoas e a obras de arte. Mas esta atitude é ingénua. Ou pior. Defender
a faculdade do gosto equivale a defender a si mesmo. (SONTAG, 1987,
p. 319)

Ha de se ressaltar que os esforgos desta pesquisa ndo séo os de descaracterizar ou
deslegitimar as abordagens com cunho interpretativo — ainda que a deciséo de me afastar
delas seja consciente e intencional — mas, antes, de propor um tateamento da experiéncia
ndo-verbalizada, ou talvez ndo-verbalizavel, pouco definida ou indefinida, vestigial. De
certo modo, a empreitada almejada por este trabalho pode ser entendida e/ou caracterizada
como um tatear de fantasmas.

A onipresenca das imagens técnicas ndo sdo assunto novo, ainda que estejamos
passando por intensas mudancas nas relacbes com as mesmas, desde o trato e 0 manejo
de arquivos digitais até o seu consumo. Vilem Flusser, em Filosofia da caixa preta:
ensaio para uma futura filosofia da fotografia (1985), ja4 tecia alertas quanto as
modificacdes e deslocamentos de sentido pelos quais passavam o0 sistema sujeito-

imagem, questionando a submissédo do homem a imagem.

Podemos observar, hoje, de que forma se processa a magicizacéo da
vida: as imagens técnicas, atualmente onipresentes, ilustram a inversao
da funcdo imaginistica e remagicizam a vida. Trata-se de alienagdo do
homem em relagdo aos seus proprios instrumentos. O homem se
esquece do motivo pelo qual imagens sdo produzidas: servirem de
instrumentos para orientd-lo no mundo. Imaginacéo torna-se alucinagdo
e 0 homem passa a ser incapaz de decifrar imagens, de reconstituir as
dimensdes abstraidas. (FLUSSER, 1985, p. 8)

E, para além dessa sujeicdo do homem a imagem, arriscaria dizer que ha também
um excesso de instrumentalizacdo da imagem — no nosso caso, da imagem fotografica —
gue passa a ser encarada demasiadamente como mero instrumento, por assim dizer. Nesse
sentido, esta pesquisa propde-se também a alcar uma espécie de luz as potencialidades
poeticas que se perderam com esse excesso de instrumentalizacdo da fotografia que,
talvez, nunca tenha estado tdo presente nas nossas vidas e nunca tenha sido tdo sub-
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usufruida. Trago, portanto, uma breve citacdo do fildsofo francés Georges Didi-
Huberman em Diante da Imagem (1990) antes de passar adiante no desenvolvimento

desta pesquisa:

Diante de uma imagem, enfim, temos que reconhecer humildemente
isso: que ela provavelmente nos sobrevivera, somos diante dela o
elemento de passagem, e ela é, diante de nds, o elemento de futuro, o
elemento da duracdo (durée). A imagem tem frequentemente mais
memoria e mais futuro que o ser (étant) que a olha. (DIDI-
HUBERMAN, 1990, p. 32)

Considerando que as imagens fotogréaficas guardam em si toda essa poténcia
poética demonstrada até aqui, mas que ndo sao todas que sdo capazes de nos afetar — ou
que nos ndo somos capazes de ser afetados por todas — 0 que explica a ocorréncia de
experiéncias estéticas? E o que faz com que estas ocorram em nosso cotidiano, como
proponho nesta pesquisa? Como se configuram esses encontros chamados anteriormente
de marcantes, nos quais um observador qualquer, em uma situagao a principio corriqueira,
depara-se com uma fotografia que parece desencadear algo em si mesmo? Qual é o espaco
tempo do devaneio no cotidiano? A esses e outros questionamentos, procurarei responder
no proximo capitulo ao investigar o que propicia e 0 que possibilita a ocorréncia de

experiéncias estéticas fotograficas no cotidiano.
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Capitulo 2: Experiéncia estética e estética fotografica

2.1. Pequenas crises e a ruptura no cotidiano do observador

Figura 3

Crédito: arquivo pessoal

Para falar sobre experiéncia estética fotogréafica, € necessario falar sobre aspectos
que sdo especificos a imagem produzida por cameras fotograficas. Desse modo, sera
possivel tracar estratégias para uma compreensdo maior daquilo que proponho com esta
pesquisa. Repetindo um questionamento que faco desde o inicio desta pesquisa, e que se
desdobra em diferentes formatos a cada vez que o invoco, pergunto: o que ha de
especifico na fotografia que permite essa experimentagdo enquanto devaneio? Por que
estudar esse fenémeno a luz da fotografia e ndo de qualquer outra forma de expressdo ou
de qualquer outra linguagem das imagens técnicas? Por que estudar este processo nos dias
atuais?

Ja foram abordadas algumas propriedades da experiéncia estética neste trabalho,
desde sua ocorréncia até os efeitos provocados. No entanto, é preciso agora tracar

caminhos que permitam refletir sobre a sua manifestagdo no cotidiano, de modo a
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vasculhar quais sdo as possibilidades desse fenémeno enquanto devaneio que é proposto
nesta pesquisa. Neste capitulo, buscarei aproximacgdes com a ocorréncia desse processo
na rotina do observador de imagens fotograficas e trarei aspectos que sdo proprios a
estética da fotografia para, enfim, demonstrar as especificidades de tratar a ocorréncia
desse fendmeno a partir da experimentacdo da fotografia e ndo de qualquer outra
manifestacdo artistica.

Nesta primeira parte deste capitulo, trago a leitura de Hans Ulrich Gumbrecht, em
seu texto Pequenas crises, experiéncia estética nos mundos cotidianos (2006). O autor
toca em algumas questBes que sdo importantes quando falamos em propiciar um cenario
potencialmente mais disponivel a ocorréncia de experiéncias estéticas com imagens que
atravessam nosso cotidiano de algum modo. Em um primeiro momento, Gumbrecht faz
um comentario sobre a aparente incompatibilidade entre as ideias de experiéncia estéticas
e cotidiano. Segundo o autor, o titulo do préprio texto pode ser tratado como a
configuracdo de um oximoro:

[...] quando falamos em “experiéncia estética”, nés subtendemos que 0
contetdo dessa experiéncia (qualquer que seja a ideia de “contetdo”) é
algo que, invaridvel e meta-historicamente, nao esta a nossa disposicao
em situacdes cotidianas. Se isso é verdade, entretanto, temos que tirar a

conclusdo de que uma experiéncia ndo pode ser “estética” e, a0 mesmo
tempo, parte do mundo cotidiano. (GUMBRECHT, 2006, p. 50)

Por que ressaltar esse ponto? Um dos objetos desta pesquisa é a desmistificagcdo
da ocorréncia de experiéncia estética no que diz respeito a uma experimentacao estética
de uma imagem fotografica. Neste trabalho, busco ampliar o olhar para possiveis
encontros marcantes com fotografias para além daquelas experimentacdes que acontecem
em galerias, museus e afins (questdes amplamente discutidas no ambito das artes, ndo ha
nada de inovador neste comentario). No entanto, apesar da aparente incompatibilidade
entre a ocorréncia de experiéncias estéticas em situacfes tidas como cotidianas,
Gumbrecht desenvolve proposta para aquilo que ird chamar de pequenas crises no
cotidiano.

Tais pequenas crises seriam “planos situacionais” desencadeados a partir de
encontros de natureza diversa e que trazem consigo a poténcia de romper com o cotidiano,
com aquilo que é corriqueiro, ainda que sejam inseridos, a principio, em dinamicas
entendidas como cotidianas (no sentido de fazer parte da vida banal, do dia a dia). Para

tanto, o autor afirma que ndo realizara uma abordagem de “fusdo entre a arte e a vida”,
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justificando que tal entendimento anularia, de certo modo, uma das principais
especificidades da experiéncia estética. Gumbrecht diz que a “fusdo da experiéncia
estética com o cotidiano neutraliza aquilo que ha de mais particular na experiéncia
estética” (GUMBRECHT, 2006, p. 51), que é justamente essa interrup¢cdo de fluxos e

dindmicas tidos como naturais, corriqueiros.

Por conseguinte, afirmo que a “experiéncia estética nos mundos
cotidianos™, apesar de apontar para um novo estado universal do
mundo, sempre serd uma exce¢do que, de maneira totalmente natural e
de acordo com cada situacdo individual, desperta em nds o desejo de
detectar as condi¢Oes (excepcionais) que a tornaram possivel. Uma vez
que ela se opde ao fluxo da nossa experiéncia cotidiana, 0s momentos
da  experiéncia  estética se  parecem  com  pequenas
crises. (GUMBRECHT, 2006, p. 51)

A experiéncia estética como interrupcdo do cotidiano, a experiéncia estetica
surgindo como adaptacdo maxima de objetos a sua funcdo e a experiéncia estéetica
resultando da mudanga do quadro situacional. Isso traz um questionamento interessante
e que acho ser bastante propicio para uma discussdo mais ampla em outra pesquisa: existe
experiéncia estética fotografica sob as dindmicas de um smartphone? Mais ainda, para
deixar refinar as arestas dessa pergunta: € possivel a ocorréncia de experiéncias estéticas
a partir de fotografias experimentadas em redes sociais a partir de smartphones? Como
romper o fluxo em dispositivos tao inseridos no cotidiano?

Gumbrecht baseia a construcdo das pequenas crises no cotidiano a partir da
argumentacao construida sobre trés pilares: Immanuel Kant, Martin Heidegger e Martin
Seel. Em um primeiro momento, o autor traz a leitura de Kant na obra Critica da
faculdade do juizo, na qual Kant afirma que a experiéncia estética produz “sentimentos
intimos” de natureza diversa: “o sentimento da ‘finalidade sem fim’ (o que chamamos de
“belo”) ou o sentimento de algo que excede as dimensfes e 0S conceitos que usamos
normalmente para enfrentar o mundo (o que chamamos de “sublime”) (GUMBRECHT,
2006, p. 52). Gumbrecht diz que Kant ndo desenvolve quais objetos podem desencadear
tais sentimentos intimos — aqui, defendo que, de algum modo, a fotografia poderia ser um
desses tais objetos. Antes, Kant, segundo Gumbrecht, concentra sua analise sobre as

condicBes que propiciam a ocorréncia da experiéncia estética.

Diferentemente de outras situagbes em que reagimos ao mundo, a
experiéncia estética — e somente a experiéncia estética — nos obriga a
julgar sem a possibilidade de recorrer a dimensdes ou conceitos
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estaveis. Essa falta de dimensGes ou conceitos estaveis em que
poderiamos basear nosso juizo é uma das varias razdes pelas quais Kant
descreve a experiéncia estética como “prazer desinteressado”, a saber,
como prazer que independe dos propésitos e das funcdes que
perseguimos em nossos mundos cotidianos. (GUMBRECHT, 2006, p.
52-53)

E interessante ressaltar um desdobramento desse pensamento trazido por
Gumbrecht sobre a leitura de Kant. Esse desinteresse ndo é despojado das diversas
influéncias que o sujeito que experimenta esteticamente a fotografia possui até que aquele
encontro se dé. Isso ajuda a compreender um pouco mais aquilo que talvez esbarre na
ideia popular de gosto. E bom ressaltar que o uso desse termo gosto é problematico: é
preciso pontuar que nao ha como se desconectar social, histérica e culturalmente de certos
tipos de influéncias — ndo ha como dizer que certas preferéncias se ddo por gosto.
Nenhuma inclinacdo € gratuita. Determinadas tematicas, estéticas ou topicos despertam
mais interesse do que outros. Ndo hd como partir do nada, desligar-se absoluta e
irrestritamente da influéncia de diferentes conteldos que permearam as experiéncias,
memorias e vivéncias até aguele encontro (confronto também seria uma palavra justa)
com a imagem naquele contexto.

E evidente que, talvez, estejamos mais inclinados a apreciar determinado tipo de
fotografia. Talvez sejam essas tematicas, estéticas especificas e topicos em especial que
serdo 0s mais provaveis de desencadear as tais experiéncias estéticas. Em parte, isso
explica os motivos pelos quais ndo adianta acionar e ligar a chave da experiéncia estética
e crer que, dali em diante, tudo poderd ser potencialmente experimentavel para si.
Experimentavel sim, talvez, mas ndo ha como trabalhar com a ideia de uma certeza do

desencadear de experiéncias estéticas.

Mas, apesar do seu ‘“desinteresse”, junto a falta de dimensdes e
conceitos estaveis, faz com que a experiéncia estética dependa, em um
grau particularmente alto, das disposicdes e preferéncias individuais,
estamos espontaneamente (e, claro, contra todas as evidéncias)
convencidos de que todo mundo concordard com a nossa escolha do
que é belo e sublime. (GUMBRECHT, 2006, p. 53)

Gumbrecht parte entdo para os argumentos e ideias trazidos por Heidegger — 0s
quais denomina “muito menos transparentes” — no ensaio A origem da obra de arte, no
qual o autor chama de “terra” aquilo que seria o contetido da experiéncia estética, “isto &,

a impressdo de que podemos ver as coisas — ndo necessariamente ou predominantemente
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as coisas desencadeiam a experiéncia estética — como o que sdo, em seu Ser desvelado,
individual e tangivel” (GUMBRECHT, 2006, p. 53).

Mais adiante, Gumbrecht diz supor que Heidegger utiliza o conceito “mundo” de
modo a enfatizar que o que esta sendo desvelado “ndo tem o status de uma ideia ou de
um protoétipo universal de um objeto, mas pertence, enquanto objeto individual, a
situacdes historicas especificas (a situacdo historica especifica pode até ser considerada
como condicdo para que o desvelamento acontega)”. Sob essa perspectiva, Gumbrecht
explica que a experiéncia estética para Heidegger ndo seria “o templo grego [...], mas o
céu e o sol, o mar e o rochedo em volta do rochedo — no estado de desvelamento, sendo
que o templo é o catalisador que desencadeia o desvelamento” (GUMBRECHT, 2006, p.
53).

Ja Martin Seel, em Estética da aparéncia, afirma que ndo é o objeto em si que
guarda o contetido da experiéncia estética, “mas um objeto associado ao conceito que lhe
atribuimos na nossa linguagem” (GUMBRECHT, 2006, p. 53). Nesse sentido, 0 chamado
efeito da “aparéncia” dependeria de ser desvinculado tanto do objeto como do conceito
dos contextos conceituais e materiais ao quais pertencem normalmente. “Mesmo se aquilo
que chamamos de ‘obras de arte’ séo [...] objetos e conceitos particularmente aptos para
essa descontextualizacdo [...] em principio, qualquer objeto e seu conceito séo capazes de
ser descontextualizados e assim capazes de ‘aparecer’”. (GUMBRECHT, 2006, p. 53-
54)

Ou seja, Seel propde um rompimento do conceito e do contexto em que aquele
determinado objeto fora concebido, por assim dizer. Se pensarmos em uma foto, a
principio, despretensiosa, integrante de um album de familia, um retrato qualquer. Para
além de sua existéncia enquanto parte integrante daquele album, visto e revisto, esquecido
ou ndo, para além de sentimentos nostalgicos ou de cargas familiares, aquela foto,
enquanto objeto, ao ser retirada de seu contexto, pode assumir um papel de
desencadeadora de uma experiéncia estética. Esta foto pode aparecer, se é justo colocar
desta forma. “O efeito particular que a aparéncia permitiria seria uma atencdo para
possiveis percepcdes e funcdes do objeto do conceito em questdo — percepcdes e funcbes
gue nds nem sequer enxergamos inicialmente enquanto se apresentam dentro do seu
contexto padrdao” (GUMBRECHT, 2006, p. 54).

Baseado nas trés ideias de experiéncia estética dos autores mencionados,
Gumbrecht desenvolve entdo quatro conceitos para a descri¢cdo da experiéncia estética:

conteldo da experiéncia estética, objetos da experiéncia estética, condigdes da
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experiéncia estética e efeitos da experiéncia estética. Neste ponto, buscarei tragar
conexdes com aspectos da experiéncia estética ligada a fotografia.

O contelido da experiéncia estética seriam os sentimentos intimos, as
impressdes e as imagens produzidos na nossa consciéncia — enquanto
inacessiveis aos nossos mundos historicamente especificos. A
impressdo de uma “finalidade sem fim”, por exemplo, de um “Ser
desvelado” ou de um objeto e seu conceito e a sua “aparéncia”, uma vez
que séo desvinculados do seu contexto. (GUMBRECHT, 2006, p. 54)

Talvez o conteldo da experiéncia estética seja 0 aspecto que mais beba de
contetidos subjetivos dentro dos destaques feitos por Gumbrecht. Subjetivos na medida
em que resguardam experiéncias que sao literalmente pessoais, individuais, na medida
em que sdo alimentadas por contetidos derivados da consciéncia — ainda que haja uma
enorme gama de experiéncias que podem (e, em alguns casos, devem) ser entendidas
como coletivas, ha algo na consciéncia do sujeito que experimenta a imagem que diz
respeito a ele em especifico (resguardando algum cuidado com o uso dessa expresséo).

No préximo topico ressaltado por Gumbrecht, temos os objetos da experiéncia
estética. No caso especifico desta pesquisa, tais objetos seriam imagens fotograficas
capazes de desencadear 0s processos que aqui proponho — experiéncia estética enquanto
devaneio. Esses objetos — essas imagens — sdo parte participativa do sistema autopoético
que trago neste trabalho, uma vez que desempenham o papel de objeto observado, de
imagem experimentada.

Diferentemente desse contelido, 0s objetos da experiéncia estética
seriam coisas suscetiveis de desencadear tais sentimentos, impressdes e
imagens. O templo grego, no ensaio de Heidegger, por exemplo,
ornamentos de papel de parede e o mar para Kant e, de acordo com Seel,
qualquer objeto. (GUMBRECHT, 2006, p. 54)

Em seguida temos o terceiro conceito tratado pelo o autor: as condi¢bes da
experiéncia estética. Para compreender a ocorréncia de determinadas experiéncias
estéticas, devemos compreender justamente o ambiente social, cultural e historico que
permitiram o desenrolar daquele processo. Ndo ha como desconsiderar as circunstancias
que possibilitaram que um determinado observador de uma imagem fotografico a
recebesse de uma forma especifica. O olhar é cultural, histérico e social. A rigor, podemos

dizer que essas condigdes mudam a todo momento. Gumbrecht explica que

As condicbes da experiéncia estética sdo circunstancias situacionais
historicamente especificas nas quais a experiéncia estética estaria
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baseada. "Desinteresse", por exemplo, isto é, a distancia diante de todos
0s propositos praticos que nds viemos adotando como uma condi¢do
universal da experiéncia estética (mesmo se tudo indica que se tornou
sua pressuposicdo na cultural ocidental somente desde o século
XVIII). (GUMBRECHT, 2006, p. 54)

Por fim, temos os efeitos da experiéncia estética. Temos neste conceito a maior
proximidade com aquilo que trago como a ideia de devaneio. Todos 0s conceitos
apresentados aqui compdem a experiéncia estética, evidentemente. No entanto, para além
da interrupcdo do fluxo daquilo que é corriqueiro, estou interessado na faceta de devaneio
que os efeitos da experiéncia podem trazer, naquilo que Bachelard chama de sonhar
acordado, o sonho para fora e para dentro de si. Talvez — talvez, é bom ressaltar — sejam
a parte de maior potencial poético da experiéncia estética para o observador da fotografia.
E dificil precisar 0 que é mais ou menos poético, ou entdo o0 que tem mais ou menos
poténcia de poética quando se falar de experiéncia estética como pequena crise do

cotidiano — como devaneio do cotidiano. Gumbrecht explica que

[...] podemos chamar de efeitos da experiéncia estética as
consequéncias e as transformacdes decorrentes da experiéncia estética,
gue permanecem validos além do momento exato em que ocorrem. Um
desses efeitos seria a impressdo de independéncia e liberdade que
resulta da deteccdo de potencialidade até entdo escondidas das coisas,
ou a serenidade (Gelassenheit) enquanto o estado de espirito que
Heidegger associa a experiéncia estética. (GUMBRECHT, 2006, p. 54)

ApOs estabelecer esses conceitos/categorias constituintes da experiéncia estética,
Gumbrecht faz um importante esclarecimento a respeito das “concretizacdes especificas”
de cada “situacao histdrica particular”. Esse € um ponto importante porque leva em
consideracdo que o contexto histdrico, social e cultural é uma influéncia direta na
manifestacdo e na ocorréncia da experiéncia estética. Ou seja, cada experiéncia estética
estd condicionada a um contexto tipico, especifico, algo que a possibilita e particulariza
simultaneamente.

Em seguida, o autor traca uma espécie de diagndstico da experiéncia estética na
contemporaneidade e diz que vivemos em um “ambiente cultural” que reduz cada vez
mais o “contato com a materialidade das coisas”. Nesse contexto, acabamos por apreciar,
“enquanto conteido da experiéncia estética, a impressdo de uma oscilacdo entre efeitos
de significagéo e efeitos de presenca, entre 0s conceitos e as fungdes que associamos aos
objetos, por um lado, e a sua tocabilidade” (GUMBRECHT, 2006, p. 54).

62



Temos um desejo e uma apreciagéo particularmente alta pelo “grdo” do
mundo, pelo seu punctum, para fazer uso metaforico de um conceito
criado por Roland Barthes quando fala da fotografia. Mais que nunca,
talvez (e devido a esta saudade pelo grdo do mundo), estamos dispostos
a aceitar qualquer objeto cotidiano como objeto de experiéncia estética
— mesmo se Ndo nos esquecemos completamente da ideia de que certos
objetos sdo feitos e, por isso, especificamente aptos a desencadear
experiéncia estética. Quanto as condicdes da experiéncia estética,
estamos hoje particularmente atentos para uma temporalidade
especifica que Ihes pertence. (GUMBRECHT, 2006, p. 55)

Nesse contexto de incessante busca pelo punctum — aproveitando o gancho da
expressao fotogréfica trazida por Gumbrecht —, por esse detalhe, por esse objeto que ira
desencadear a proxima (e suposta) experiéncia estética, talvez possamos tracar alguns
paralelos com o enxame de imagens ao qual somos submetidos diariamente por
intermédio de telas de computador, smartphones e demais dispositivos que permeiam o
cotidiano na contemporaneidade.

E preciso que haja cuidado para ndo tornar esta pesquisa uma grande caca a
experiéncia estetica, mais especificamente uma caca a experiéncia estética propiciada por
um experimentar da fotografia. Como ja dito anteriormente, ndo se trata de propor uma
banalizacdo da ocorréncia desse fendmeno, mas antes buscar a compreensdo de quais
instancias e circunstancias tornam possiveis a experimentacdo estética da fotografia e
como se da a configuracdo de pequenas crises no cotidiano em tempos de bombardeios
imagéticos.

Nesse cenario de cotidiano proposto por Gumbrecht, os conteudos da experiéncia
estética “se nos apresentam como epifanicos, isto é, eles aparecem repentinamente
(‘como um relampago’) e desaparecem de repente e irreversivelmente, sem permitir-nos
permanecer com eles ou de estender sua duragio” (GUMBRECHT, 2006, p. 55).
Portanto, ndo se trata de encarar a experiéncia estética fotografica e seus conteddos — a
projecao e impressdo de imagens da consciéncia, 0s sentimentos intimos — como algo a
durar, perdurar, algo a ser estendido. Nesse sentido, ha de se ressaltar a duracédo fugaz
desse aspecto da experiéncia estética por meio da fotografia, ainda que demonstre efeitos
atemporais no sujeito que a vivencia. Quanto aos seus efeitos contemporaneos, o autor

diz ter a impressao de que

[...] num ambiente cultural e social, cujo ritmo frenético (porém vazio)
Jean-Francois Lyotard uma vez caracterizou metaforicamente como
“mobilizacdo universal”, estamos almejando, acima de tudo, um
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sentimento de tranquilidade e estabilidade interior como ele é evocado
pelo conceito de “serenidade”. (GUMBRECHT, 2006, p. 55)

Apo6s desenvolver a ideia de pequenas crises que possibilitariam a ocorréncia de
experiéncias estéticas no cotidiano, devemos tratar essas situagdes “‘com carater de crise”
como momentos — de dificil precisdo temporal, € bem verdade — que acabam funcionando
como fendas que rompem com o cotidiano nele mesmo e, portanto, permitem ocorréncia
de experiéncias estéticas no préprio cotidiano. Agora, a fim de estreitar as proximidades
com o objetivo desta pesquisa, buscarei tracar paralelos entre as trés modalidades que
Gumbrecht propbde para a ocorréncia da experiéncia estética no cotidiano com a
fotografia. E valido ressaltar que essas tentativas de paralelos com situacdes que
envolvam imagens fotograficas possuem a funcdo de esclarecer cada uma dessas
modalidades por meio da visualizacdo de uma situacao factivel. No entanto, sdo apenas
exemplos e, como tais, ndo devem ser entendidos como restritivos.

Como primeira modalidade da ocorréncia de experiéncias estéticas no cotidiano,
0 autor trata de falar sobre interrupgdes inesperadas no fluxo do cotidiano. “Nos todos ja
passamos por esses momentos em que um objeto que durante muito tempo nos foi
familiar, de repente e sem qualquer motivo visivel, ganha uma aparéncia estranha ou
causa um sentimento de estranheza” (GUMBRECHT, 2006, p. 55). Como exemplo, ele
fala sobre 0 momento que ocorre uma vez por semana quando se barbear e olhar no
espelho, nota que suas orelhas Ihe aparecem como um “acréscimo alheio”, com uma
“forma estranha, quase grotesca; elas parecem supérfluas” ao seu rosto. Quase como se
ndo fizessem parte de si, ou por parecerem deslocadas, mal combinadas a sua
fisionomia. Ao se questionar se deve chamar esses momentos de experiéncia estética,
Gumbrecht responde que “certamente correspondem ao que descrevemos como tipicos

para 0 conteudo da experiéncia estética no nosso mundo contemporaneo”.

Pois aquele efeito de estranhamento de manha cedo desencadeia uma
oscilacdo entre 0s momentos em que procuro voltar ao normal, me
atenho ao conceito familiar e a tudo que sei sobre a fun¢do das minhas
orelhas (“efeito de significacdo”), e aqueles outros momentos em que
ndo tenho como nao ficar surpreendido pela sua forma e materialidade
repentinamente estranhas (“efeito de presenca”). (GUMBRECHT,
2006, p. 56)

Esse estranhamento rompe com o cotidiano na medida em que traz uma situacéo

estranha, uma experiéncia, a principio, ndo usual (ndo cotidiana). Ainda nesse ambito,
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cita também a ruptura provocada ao ver as dobras que sdo feitas na ponta do papel
higiénico de hotéis — neste ponto, pondera que h& uma diferenga substancial com o caso
da orelha, a partir do momento em que houve uma intengdo de um terceiro que manuseou
a ponta daquele papel higiénico para deixa-lo daquela forma. Ou seja, ha, neste caso, uma
intencdo, uma provocacgdo de alguém, se posso colocar desta forma. Ambos, cada qual
em sua especificidade, sdo enquadrados pelo autor como experiéncia estética na vida
contemporanea nesta primeira categoria.

Neste ponto, para cada caso, talvez pudéssemos tracar paralelos com fotografias
familiares, daquelas que ficam em porta-retratos, preenchendo espaco na sala de estar, e
intervengdes fotogréficas, lambes, imads e afins, que sdo posicionados em pontos
estratégicos para que sejam geradas provocacfes, como paredes de lugares de alta
circulagdo social. No primeiro caso, 0 porta-retrato que sempre esteve ali pode ser
encarado de modo similar a situacdo proposta por Gumbrecht ao falar de seu
estranhamento com seu par de orelhas a cada vez que faz a barba. Inimeros fatores e
acontecimentos podem mudar a percep¢ao e a recepcao de uma imagem que ha muito nos
é (ou foi) familiar.

Lembro-me de uma fotografia que repousava sobre o0 movel da televisdo da casa
de minha avé. Por dificuldades em conseguir uma residéncia fixa, ela e meu avd estavam
sempre em mudanca. Essa foto, no entanto, sempre esteve posicionada na sala de estar,
proxima a televisdo, ainda que o movel e a televisdo tivessem sido trocados ao longo dos
anos. Apos desenvolver Alzheimer, meu avd passou a ter dificuldades de reconhecer
pessoas de um modo geral, até mesmo parentes. Certo dia, ja debilitado fisica e
mentalmente, com a doenca em estagio avancado, meu avd esbarrou em mim e ndo me
reconheceu. Perguntou-me meu nome, eu respondi e vi que o nome em si jd nao
significava muito para ele, uma vez que ndo soube assimilar a informacao.

Naquele instante — e na duracdo atemporal que se estende a cada nova
experimentacdo dessa memoria — aquela foto foi ressignificada. Ou seja, acontecimentos
das mais diversas ordens podem provocar essas rupturas naquilo que era corriqueiro,
banal, como a fotografia de familia em cima do mdvel. Por mais impreciso que possa soar
— uma vez que, mesmo teorizando, é dificil precisar a ocorréncia de uma experiéncia
estética por sua profunda subjetividade —, arriscaria dizer que houve ali uma
experimentacado estética da fotografia derivada de uma ruptura de fluxo do cotidiano em

mim mesmo.
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Para tentar exemplificar a segunda situacdo dentro dessa primeira modalidade de
experiéncias estéticas no cotidiano propostas por Gumbrecht — aquela da ponta do papel
higiénico — cito aqui, brevemente, intervencGes artisticas urbanas, como lambes,
pequenos imas e projecdes fotograficas. A depender de como sdo feitos ou posicionados,
esses objetos (no caso dos lambes e dos imas) podem gerar rupturas, fatos novos a partir
de sua insercdo em ambientes tidos como corriqueiros. Uma rotineira ida ao banheiro do
bar favorito, defrontada com um lambe, ou uma simples fotografia colada a altura dos
olhos no espelho sobre a pia pode provocar essas modificacfes — caso a foto venha a
dialogar com o observador — e desdobrar em uma experiéncia estética nesse sujeito que
vivenciou o confronto com essa imagem fotogréfica.

Em uma segunda modalidade de casos em que a experiéncia estética pode
acontecer em “mundos cotidianos”, Gumbrecht vai falar sobre situacdes em que objetos
tenham um alto grau de adaptacdo a propria funcdo e cita como exemplo as famosas
cadeiras de design que tornaram a Bauhaus famosa “e cujas formas continuam inspirando
a producdo de mdveis caros até o nosso presente”. Nesse caso, 0 autor explica que nédo se
trata de um caso em que interrupcao com o fluxo do cotidiano é desejado, uma vez que a
verdadeira finalidade daquele objeto é o de oferecer o maximo conforto a quem o
experimenta. H4 uma diferenca substancial neste tipo de experiéncia estética do que

aquele causado pela ruptura da modalidade anterior:

Ora, se vocé se sentir confortavel numa dessas cadeiras desde o inicio,
VOCé, no entanto, se dara cada vez mais conta (se é que se da conta) de
como esse bom sentimento é o resultado do design da cadeira. A énfase
aqui esta no “cada vez mais”, em oposicao a “repentinidade” com a qual
a modalidade anteriormente discutida de experiéncia estética
interrompe o cotidiano. Nesse caso, a experiéncia estética consiste no
processo gradual de emergéncia, em vez da interrupcéo imposta ou da
epifania. (GUMBRECHT, 2006, p. 57)

De acordo com o autor, trata-se, portanto, de um efeito de “automatizacdo”, nao
mais de “desautomatizacdo”. O conforto torna-se a experiéncia estética, neste caso.
Recorrendo a Heidegger em Ser e tempo, Gumbrecht fala de “um objeto perfeitamente
‘pronto-a-mao’ (isto é, a adaptacdo da cadeira de design a sua fun¢do) torna-se a condicéo
para ele se transformar num objeto ‘presente-a-médo’ (isto €, uma consciéncia do conforto
e de suas condi¢des)” (GUMBRECHT, 2006, p. 58).

Ao citar outro texto de Heidegger, o ensaio A questdo da técnica, Gumbrecht

explica que essa ideia da maxima adaptacdo de um objeto a sua funcdo se aproxima da
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“intuicdo de que certos fendmenos na moderna tecnologia possam ter o potencial de se
tornarem ‘acontecimentos da verdade’, no sentido de serem momentos de desvelamento
do Ser” (GUMBRECHT, 2006, p.58), mas que uma obsessao por ver e usar as tecnologias
de maneira instrumentalizada acaba provocando a perda dessas oportunidades de
desvelamento — ou poténcias de construcdo do ser, para fugir da ideia de uma esséncia do
Ser. Gumbrecht ressalta que esta modalidade de experiéncia estética “¢ tudo, menos

repentina” e diz que

[...] s&o processos em nosso comportamento do dia-a-dia que podem
nos aproximar, gradualmente, de momentos de experiéncia estética.
Visto pelo outro lado (isto é, do lado do Ser, e ndo do lado da existéncia
humana, do Dasein), esses processos do nosso comportamento
cotidiano correspondem aqueles em que o ser emerge por “debaixo” da
camada cotidiana das “entidades” (das Seiende, isto é, o mundo
experimentado como ‘pronto-a-mao’, 0 mundo no sentido instrumental)
para se desvelar. (GUMBRECHT, 2006, p. 58)

Nesta segunda modalidade, € dificil pensar no que seria 0 equivalente de uma
fotografia com adaptacdo maxima a sua fungédo, uma vez que é dificil precisar qual é a tal
da funcdo da fotografia. Qual seria a funcdo da fotografia e qual € a sua maxima
adaptacdo? Uma fotografia emoldurada, cumprindo seu papel em um comodo, galeria ou
porta-retrato qualquer, ou entdo no proprio telefone celular e papel de parede de um
computador qualquer, esta cumprindo a adaptacdo maxima a sua funcédo? Dificil precisar.

Ja em uma terceira modalidade de experiéncia estética nos “mundos cotidianos”,
Gumbrecht propbe que o componente cotidiano seja dado por um “plano situacional
primario em que certos comportamentos acontecem normalmente. ‘Atras das nossas
costas’, por assim dizer, esse plano primario passa a ser substituido por um outro plano
que pode e deveria ser chamado de ‘estética’. Em outras palavras: trata-se da mudanca
pré-consciente entre planos situacionais diferentes que, nesses casos, produzem a
contiguidade — sempre excepcional — entre a experiéncia estética e o cotidiano.

O autor explica entdo essa modalidade a partir de um paradigma: esportes
enquanto experiéncia feita pelo espectador. Entre as possibilidades, cita futebol, ragbi,
futebol americano, basquete e outros. De acordo com Gumbrecht, “um jogo bonito pode
ser descrito como epifania de uma forma complexa, corporea e temporalizada”

(GUMBRECHT, 2006, p. 60).

O jogo bonito enquanto forma é surpreendente e, assim, epifanico
porque tem que ser realizado contra o esforco “defensivo” de outro time
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(e, por isso, nunca é algo previsivel). Ele € corpdreo e concreto porque
¢ sempre constituido por uma multiplicidade de corpos; e €
temporalizado porque comeca a se extinguir a partir do mundo em que
comeca a emergir. (GUMBRECHT, 2006, p. 60)

Gumbrecht defende que ndo “ha necessidade de ser um espectador ‘sofisticado’,
no sentido académico da palavra, para reagir a jogos bonitos exatamente com essa
oscilacdo entre efeitos de significacdo e efeitos de presenca, que definimos como tipicos
para a experiéncia estética de hoje” (GUMBRECHT, 2006, p. 60).

Efeito de significacdo ao “avaliar a contribui¢do de uma jogada individual dentro
do quadro mais amplo do resultado do jogo”; efeito de presenca a medida que 0s
espectadores passam a compor, fazer parte das cenas a partir do desenrolar das partidas e
0 envolvimento corpdreo dos mesmos a cada jogada. Gumbrecht explica que o jogo é o
objeto e a reacdo do espectador é o conteldo da experiéncia estética. Além disso, a
distdncia entre a partida e o mundo externo se “transforma na materializagcdo do
‘desinteresse’ enquanto condi¢do-chave para a experiéncia estética”.

Gumbrecht chega a tecer alguns outros exemplos dessas modalidades sugeridas,
mas soaria como transcricdo trazé-los todos para este trabalho. Mais adiante, para
arrematar essa discussdo a respeito da ocorréncia de experiéncias estéticas no cotidiano,
0 autor diz considerar importante tracar essas modalidades de modo a romper com ideias
que cristalizavam as possibilidades da ocorréncia de experiéncias estéticas. Gumbrecht
visa combater “moldes oficiais da experiéncia estética” que ‘“foram de uma estranha

inflexibilidade durante, digamos, os Gltimos dois ou trés séculos”.

O numero e as formas daquelas situagbes que a cultura ocidental
marcou como apropriadas para a producdo da experiéncia estética
foram surpreendentemente pequenos e rigidos: livros com capas
elegantes e escritos dentro de certos confins discursivos, museus e
pinturas ou desenhos em molduras de madeira; salas de concerto e um
pequeno canone de pelas musicais, de preferéncia do meio século, entre
1780 e 1830; e a lata de sopa ocasional ou a pega de louca sanitaria -
em vez da melodia despretensiosa que se ouve ou do graffiti que se vé
na rua. (GUMBRECHT, 2006, p. 62)

Gumbrecht diz que “é dificil resistir & impresséo e evitar a concluséo de que, em
termos de conteldos e efeitos, alguns desses moldes tradicionais da experiéncia estética
alcangcaram um alto grau de exaustdo”. Apropriando-se de uma expressdo de Niklas
Luhmann, o autor diz que “suas exigéncias de inclusdo se transformam em mecanismos

de exclusdo social”. Para falar de outro sintoma, ele diz que ha uma obsessdo
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contemporanea com gestos ¢ fungdes “auto-reflexivos” que fazem as vezes de efeito
central da experiéncia estética. “Quanto tempo ainda os frequentadores de museus serdo
chateados com o truismo auto-acusador com que esses museus conferem certa aura

mesmo aos objetos mais banais?”

[...] tornou-se vital ter consciéncia daquelas pequenas crises na vida
cotidiana, através das quais possam emergir energicamente ilhas e
novos territérios ainda ndo mapeados. Pois poderia muito bem
acontecer que, sem aquelas crises e ilhas, as fontes da experiéncia
estética secariam dentro de moldes demasiadamente estreitos e de suas
condigdes inflexiveis. E ja ocorreu tantas vezes no passado, que nds, 0s
especialistas académicos da experiéncia estética, somos os uUltimos a
notar quao dramatica se tornou essa situacdo. (GUMBRECHT, 2006,
p. 63)

A principio, entre as possibilidades da ocorréncia de pequenas crises no cotidiano
propostas por Gumbrecht, a fotografia parece se encaixar naquilo que o autor descreveu na
primeira modalidade descreve. No entanto, é preciso pensar além dos moldes ditos
tradicionais da fotografia e assumindo outras infinitas possibilidades a partir da fotografia
contemporanea e a fotografia expandida, ambas objetos da proxima parte deste capitulo.
Deste modo, talvez seja possivel avaliar novas possibilidades de pensar essa ampliacao
do usufruir da experiéncia estética por meio do encontro com imagens fotograficas no
cotidiano, enxergar novas poténcias de crises por intermédio da experimentacdo da

fotografia.
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2.1. Entre o irreversivel e o inacabavel

Figura 4

Crédito: Raymond Depardon

Nesta segunda parte deste capitulo, procurarei uma aproximagdo com aquilo que
torna a fotografia, fotografia. E preciso, portanto, tratar da estética fotografica de modo a
relacionar elementos da estética fotografica com a experiéncia estética como um todo.
Uma das especificidades da fotografia — das imagens fixas, em geral — € a possibilidade
do controle do tempo de observacao, aquilo que Antdnio Fatorelli ira descrever como
uma atitude que permite a atencdo prolongada a imagem, “oferecendo ao sujeito da
percepcao a oportunidade de empreender um percurso que pode oscilar entre a observacao
desinteressada e a mobilizacdo imersiva, passando do olhar fortuito a atencao
prolongada” (FATORELLI, 2013, p. 20). Ainda que o0 consumo e a circulagéo de imagens
tenha sofrido profundas mudancas, principalmente apds o efeito smartphone, a
observacdo de uma imagem fotogréfica segue obedecendo a um tempo de atencéo que

compete apenas ao observador.

O que particulariza o tempo de observagao das imagens estaticas é essa
oportunidade de controle por parte do observador, que pode contrai-lo
ou distende-lo, dependendo de sua disposi¢do. Tal liberdade esta
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interdita ao observador das imagens em movimento, irremediavelmente
aprisionado ao movimento continuo e irreversivel da proje¢cdo. O modo
de observacdo da fotografia mobilizou vivamente as reflexdes de
Roland Barthes (19844, p. 85), que se mostrava francamente seduzido
pelo modo de se dar a ver das fotografias e dos fotogramas, um modo
distendido no tempo, que oferece ao observador a oportunidade de se
projetar na imagem suas demandas internas. (FATORELLI, 2013, p.
20)

E importante ressaltar também que ndo ha sentido em analisar a imagem
fotogréfica apenas como momento decisivo, como registro do real, como verdade, como
realidade. Arlindo Machado chega a dizer que “na verdade, a definicdo classica de
fotografia como indice constitui uma aberragdo tedrica”. Mais adiante, ao construir o
raciocinio que nos leva a um entendimento da fotografia como simbolo, o autor ressalta
que

[...] se considerarmos que a “esséncia ontolégica" - expressao tomada
de André Bazin (1981: 9-17) - da fotografia é a fixacdo do traco ou do
vestigio deixado pela luz sobre um material sensivel a ela, teremos
obrigatoriamente de concluir que tudo o que existe no universo é
fotografia, pois tudo, de alguma forma, sofre a¢éo da luz. Se me deito
numa praia para tomar banho de sol, a pele de meu corpo "registrara” a
acdo dos raios de luz sob a forma de bronzeamento ou queimadura.
(MACHADO, 2010, p. 127)

Para fugir dessa aberracdo tedrica citada por Machado, € preciso estabelecer um
entendimento da fotografia enquanto simbolo. Isso permitira uma abordagem mais
abrangente das discussdes a respeito da estética fotografica e da experimentacao estética
da fotografia: o entendimento da foto enquanto simbolo possibilita a compreensdo da
ocorréncia do fendmeno da experiéncia estética enquanto devaneio. Encarar a fotografia
como um objeto que traz em si a poténcia de abrir essa fenda espaco-temporal que
permite, como diria Barthes e tantos outros autores, a projecdo de demandas internas na
imagem, o estabelecimento de vinculos ndo Obvios e significativamente subjetivos.
Entender a fotografia como simbolo é assimilar a possibilidade da ocorréncia de
fendmenos diversos na interacdo entre observador e foto, entre sujeito e objeto,
principalmente pela inevitavel ocorréncia de uma mediacdo e interpretacdo de um saber
cientifico, para além de um mero registro, para além do “isto foi”. De acordo com Arlindo

Machado,

Como simbolo, segundo a definigdo peirciana, a fotografia existe numa
relagdo triddica entre o signo (a foto ou, se quiserem, o registro), seu
objeto (a coisa fotografada) e a interpretacdo fisico-quimica e
matematica, Assim, ela pode ser "lida" como a criacdo de algo novo, de
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um conceito puramente plastico a respeito do objeto e de seu trago -
alids, essa € a Unica leitura séria da fotografia. A verdadeira funcdo do
aparato fotografico ndo é, portanto, registar um traco, mas sim
interpreta-lo cientificamente. O traco fotografico, quando existe, ndo
ocorre em estado bruto, mas imensamente mediado e interpretado pelo
saber cientifico. (MACHADO, 2010, p. 129)

Francois Soulages, no livro Estética da fotografia: perda e permanéncia (2010)
fala sobre diversas questdes que envolvem o objeto de estudo deste trabalho: entre eles,
trata de observar a recepcdo da imagem. No quarto capitulo dessa obra, chamado O objeto
fotografico: a fotograficidade, o autor desenvolve o conceito de fotograficidade que,
segundo Soulages, “se caracteriza por ser a surpreendente articulagdo do irreversivel e do

inacabavel — irreversivel obtengdo do negativos e inacabavel trabalho com o negativo”

(SOULAGES, 2010, p. 123).

Essa especificidade [da fotografia] fundamenta ndo s6 a singularidade
da fotografia, mas também uma triplice estética da fotograficidade — a
do irreversivel, a do inacabavel e a da articulagdo entre eles. E no cerne
da estética da fotograficidade que adquirem sentido a estética das
escolhas, a dos possiveis, a da imagem de imagens, a das metamorfoses,
a do misto, a das recepcBes inacabaveis, etc. (SOULAGES, 2010, p.
123)

Mais adiante, o autor explica que “trés realidades parecem especificar a fotografia:
as condicdes de possibilidade de uma foto, suas condi¢des de producao e suas condicdes
de recepgdo” (SOULAGES, 2010, p. 125), mas questiona a simplicidade de basear a
especificidade da fotografia sobre esses trés pilares. Neste trabalho, o interesse principal
é voltado para a recepc¢do da imagem, mas isso nao implica em uma total abstencédo das
demais condi¢des que envolvem a feitura e suas respectivas condicdes de existéncia.

Ao falar especificamente da recepcdo de uma fotografia, Soulages afirma que as
condicBes dessa recepcdo dependem principalmente de dois fatores, sendo um a
exterioridade e 0 outro a propria condicdo do sujeito que experimenta a foto. Como foi
dito anteriormente, cada observador de uma determinada imagem carrega consigo uma
experiéncia coletiva, que ird beber de seu contexto social e cultural, e outra experiéncia
individual, que diz respeito aquilo que podemos chamar de vivéncia pessoal. Ora, estes
(sujeitos receptores de uma foto) diferem por sua histéria pessoal e coletiva; essas
condigdes de recepcdo ndao podem, portanto, ser objeto de afirmacdes universalizaveis,

vélidas para qualquer recepgdo de qualquer foto” (SOULAGES, 2010, p. 125).
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E importante pontuar que essas condigdes sdo infinitamente variaveis e mutaveis.
Uma imagem fotografica pode ndo causar impacto — como experiéncia estética — em um
determinado sujeito que a observou em um determinado contexto, mas nada impede que
essa mesma fotografia venha a ser experimentada e provoque o fendmeno do devaneio
que aqui proponho em um segundo, terceiro ou quarto encontro, considerando mudancas

nas esferas coletiva, individual ou em ambas.

O que é, pois, uma foto? O que faz com que uma coisa seja uma foto?
O que numa foto pertence a esfera da fotografia? Em outras palavras, o
que é a fotograficidade? O conceito de fotograficidade designa o que é
fotografico na fotografia. [...] a fotograficidade designa a propriedade
abstrata que faz a singularidade do fato fotografico — e esse fato remete
tanto a0 sem-arte quanto a arte. [..] ora, justamente uma das
caracteristicas da fotograficidade é o inacabavel, ou seja, o fato de ter
potencialidades sempre manifestaveis ao infinito: a fotografia é,
portanto, a arte do possivel, tomada em seu sentido proprio.
(SOULAGES, 2010, p. 129)

Soulages faz uma importante ponderacéo que me parece pertinente também a este
trabalho, uma vez que proponho a experimentacéo estética da fotografia, sem especificar
formatos e, portanto, sem delimitar 0 modo como essa fotografia se apresenta ao
observador da imagem. O autor diz que hd uma “impossivel defini¢do” quando o assunto
¢ a materialidade de uma foto e que esta “pode ser feita em um nimero indefinido de
matérias, ou melhor, ela pode existir apenas em estado de luz, como no caso de um slide.”
(SOULAGES, 2010, p. 129).

Ainda que Soulages use slides e negativos para expressar seus raciocinios, é
possivel adaptar tais reflexdes para o atual contexto de tecnologias e ampliar essa
discussdo para, por exemplo, trabalhos que se apropriam das dindmicas da fotografia
expandida. O termo fotografia expandida foi cunhado por Andreas Muller-Pohle para
designar esse tipo de fotografia que, para além das infinitas possibilidades de intervencao
na producdo (“pode-se interferir no objeto a ser fotografado, nos meios técnicos para
fotografar e na prépria imagem fixada no negativo™), mas também "na circulacdo e no
consumo social de fotografias" (MACHADO, 2010, p. 134).

Como exemplo de uma interessante aplicacdo desse conceito, cito a instalacdo
Experiéncia de cinema, da artista Rosangela Rennd, no qual existe uma projecao de
imagens sobre uma espécie de cortina de fumaca que se cria e se desfaz, portanto, criando

e desfazendo a imagem naquilo que diz respeito a sua visibilidade. Para uma nogdo maior

73



deste trabalho, recorro ao livro de Antonio Fatorelli Fotografia contemporanea: entre o
cinema, o video e as novas midias (2013).

Na instalacdo Experiéncia de cinema, Rosangela Rennd propde um
experimento paradigmatico do processo fotografico. Em um palco
precario, no formato de um proscénio que poderia pertencer a inimeros
periodos historicos, [...} um artefato posicionado no recuo central se
encontra inerte, subtraido de qualquer atividade. Ao ouvirmos a
distancia um ruido continuo, meio maquinico, meio organico, vemos
surgir uma cortina de fumaga gque avanga progressivamente, deixando
entrever no curso dessa trajetéria a aparicdo de uma imagem fugaz. A
principio quase imperceptiveis, as projecfes sobre as camadas de
fumaca adquirem, aos poucos e de modo hesitante, contornos mais ou
menos reconheciveis. Apos essa aparicdo fugidia, em meio a uma névoa
ainda aparente, a imagem se desfaz por completo, sem deixar qualquer
vestigio da sua presenca. (FATORELLLI, 2013, p. 38)

O caso desta obra da artista Rosangela Rennd ¢é apenas um dos exemplos que
poderiam ser dados sobre a dificuldade de abranger a totalidade das possiveis
manifestacdes da fotografia. Portanto, quaisquer afirmagdes que sejam feitas a respeito
da materialidade da fotografia geram uma série de problemas, ainda mais sob as atuais
configuracbes de producéo, intervencdo, consumo e circulacdo de imagens fotogréaficas
sob os seus mais diversos formatos. Ainda que as dinamicas da relacdo entre observador
e imagem tenham passados por profundas modificacdes nas ultimas decadas, o aparato e
os dispositivos digitais ampliaram significativamente os horizontes de possibilidades na
producdo da fotografia. Horizontes que, a rigor, ja eram infinitos.

Nesse sentido, faco mais uma vez o apelo para que ndo caiamos na tentacéo de
assumir posturas tecnofobicas quanto ao digital. E evidente que mudancas ocorreram,
mas ndo podemos cair no equivoco de tratar a contemporaneidade como um momento em
que hd um total esvaziamento ou perversdao nas relagdes entre sujeito e imagem. Este
trabalho vem como tentativa, é bem verdade, de tracar novas possibilidades de uma
experimentacdo mais profunda com a imagem fotogréfica, seja la em qual suporte,
formato e demais fatores circunstanciais isso se dé. Mais uma vez, trago a fala de Arlindo
Machado, quando autor discorre sobre essa ampliacdo de horizontes que o meio digital

proporcionou a fotografia:

O arranjo do objeto em seu espago natural ou no estudio, a disposi¢do
da iluminag&do, a modelacdo da pose, os ajustes do dispositivo técnico e
todo o processo de codificacdo que acontece antes do “clique”
pertencem a fotografia tanto quanto o que acontece no "momento
decisivo". Da mesma forma, faz parte de seu universo tudo o que ocorre
em seguida: a revelacdo, a ampliacdo, o retoque, a correcdo e
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processamento da imagem, a posterizacdo, etc. Depois de mais de um
século e meio de restricbes técnicas, conceituais e ideoldgicas,
subvertidas apenas marginalmente pelos artistas de vanguarda, a
fotografia comeca a conhecer sua emancipagdo e a derrubar as
fronteiras que a limitavam. Com a camera digital e o software de
processamento assumindo o lugar das tradicionais técnicas fotogréficas,
pode-se dizer que a fotografia vive um momento de expansao, no que
diz respeito tanto ao incremento de suas possibilidades expressivas
quanto as mudancas em sua conceitualizagdo teérica. (MACHADO,
2010, p. 134)

As infinitas possibilidades de projecdo, materializacdo, organizagdo e
reorganizacdo de fotografias em suportes variados, desde aqueles que podemos chamar
de triviais até aqueles que bebem do atravessamento de midias, no caso da fotografia
expandida, podem ser entendidos como manifestacdo da imagem fotografica. Como
proposta para resolver essa dificuldade de abordagem a especificidades da fotografia por
meio de uma aproximacdo a sua materialidade, Soulages propde que seja operado um
deslocamento do resultado da imagem — “a foto fabricada, a imagem projetada a partir do
slide” — para uma relagdo entre a matriz inicial — “o negativo, o slide” — e 0 produto

derivado dessa matriz. O autor diz que

Essa relacdo é uma das caracteristicas da fotograficidade: notemos que
essa caracteristica ndo nos remete a uma matéria qualquer, nem a um
tipo qualquer de formas, nem a um ser qualquer, mas a uma rela¢do que
contém infinitas possibilidades; essa relagdo, em sua realizagdo
concreta, nunca provém de uma necessidade, mas de uma escolha que
faz passar dos possiveis a um real, isto €, a determinada foto particular.
(SOULAGES, 2010, p. 129)

Soulages demonstra que “a fotograficidade é, portanto, essa articulacdo
surpreendente do irreversivel e do inacabavel” (SOULAGES, 2010, p. 130). Por
articulacdo do irreversivel, o autor explica que ha uma irreversibilidade na obtencdo da
imagem, da fotografia, que pressupde o ato irreversivel do clique, que gera uma imagem
qualquer. Por outro lado, essa imagem gerada, ainda que restrita, € absolutamente
inesgotavel no que sera feito com ela daquele momento em diante. Até aqui, Soulages
direciona sua fala especificamente sobre a obtencdo do negativo e dos processos técnicos
que envolvem a obtencdo do mesmo e, em seguida, dos infinitos processos que podem
decorrer daquele mesmo negativo, a partir de outros processos, outros tratos com aquele
negativo.

Parece razodvel dizer que essa articulacdo entre o irreversivel e o inacabavel

proposta pelo autor é aumentada exponencialmente a partir da era digital. Sendo assim,
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aquilo que Soulages descrevia como ja sendo um processo que tem infinitas
possibilidades de resultados distintos entre si, tornou-se um processo ainda mais
complexo na sua infinitude. Mais adiante, o autor toca em algumas diferengas que existem
entre 0s processos de obtengdo da imagem por meio do negativo a aquela que surge no
aparato digital. No entanto, afirma que, “na verdade, a imagem digital permite um
aproveitamento — préatico e estético — infinitamente mais complexo e rico; a estética digital
¢ uma estética da hibridagdo com potencialidades infinitas” (SOULAGES, 2010, p. 134).

Com razdo, seria valido questionar, assim como foi feito anteriormente neste
trabalho: por que estudar esse suposto fendmeno da experiéncia estética enquanto
devaneio sob a luz da fotografia e ndo de outra forma de manifestacéo artistica? De acordo
com Soulages, essa articulacdo entre o irreversivel e o inacabavel é algo que compete
exclusivamente a fotografia. O proprio autor traga comparativos com outros tipos de arte
e faz distingdes quanto aquilo que denomina como inacabavel trabalho com o negativo —

e, guardadas as devidas diferengas, com o suporte digital:

Esse inacabavel trabalho com o negativo, no entanto, poderia encontrar
um equivalente no teatro, na musica, na danca e em muitas das artes de
representacao e do espetaculo; na verdade, por exemplo, pode-se fazer
uma infinidade de encenacBes da mesma peca; pode-se representar
apenas um fragmento dela; pode-se representar o texto na ordem que se
quiser. Todavia, o teatro, bem como a mdsica, a danca e as artes da
representacdo, ndo se caracteriza pela articulacdo do inacabavel e do
irreversivel: ndo ha irreversibilidade na escrita (de uma pec¢a ou de uma
masica, etc.); isso ndo é em nada comparavel a irreversibilidade da
obtencdo generalizada do negativo, isto €, do ato fotogréafico e da
obtencdo restrita do negativo. Assim sendo, essa articulacdo
particulariza plenamente a fotografia. (SOULAGES, 2010, p. 143-144)

A partir do principio da fotograficidade e dessa articulacéo entre o irreversivel e
0 inacabavel, buscarei a constituicdo do sistema autopoiético entre imagem e observador
que proponho nesta pesquisa. Desse modo, sera possivel tracar uma aproximagdo com
essa articulacdo que Soulages propde e tatear esse suposto sistema que cria a si proprio a
partir da experiéncia estética entendida enquanto uma forma de devaneio. Tentarei
explicar como esse fendmeno permite o alcance a novos eus sob a perspectiva do

observador da imagem fotografica.
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Capitulo 3: O sistema observador-imagem

3.1. Sistema fechado, autopoiésis e autorreferencialidade

Figura 5

Crédito: Bastiaan Woudt

Nesta primeira parte do ltimo capitulo, relacionarei conceitos e ideias levantadas
até aqui com a teoria de sistema de Niklas Luhmann de modo a construir aquilo que tenho
defendido como sistema autopoiético e autorreferencial formado por imagem e
observador. Busco amparo no artigo de Léo Peixoto Rodrigues, intitulado Sistemas
autorreferentes, autopoiéticos: nocdes chave para a compreensdo de Niklas Luhmann
(2008), presente na publicacdo o qual apresenta algumas das nocbes da teoria social
sistémica de Niklas Luhmann e a expansao das nocGes de autopoiésis e autorreferencia.
Em um primeiro momento, gostaria de me ater a ideia de sistema, visto que foi um termo
ja cunhado diversas vezes ao longo desta pesquisa, mas sem o devido aprofundamento.
Para chegar até a percepcdo de sistema que almejo a discussdo que proponho, faz-se
necessario tracar o caminho desde a origem desse conceito até a apropriacdo e
ressemantizacdo feita por Luhmann nos estudos sociais.
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A ideia de sistema, na tradi¢do do conceito, € a de interdependéncia das
partes de uma determinada "coisa" que funciona - e cujo funcionamento
a mantém como tal - que foi criada ou desenvolvida com algum
proposito. As ideias de parte, etapa, momento, conjunto, colecdo séo
ideias corolarias a nogdo de sistema; elas sempre estdo implicitas ou
explicitadas quando nos referimos a algum sistema seja ele qual for.
Entretanto, ideias mais sutis - ou que denotam estados ou estagios
inerciais - tais como: processo, desenvolvimento, manutengao,
transformacdo, equilibragdo, coeréncia, também fazem parte daquilo
que se pode apontar como caracteristicas inerentes aos sistemas.
(RODRIGUES, 2008, p. 107)

O conceito de sistema desenvolvido e utilizado por Luhmann foi elaborado
inicialmente pelos chilenos Humberto Maturana e Francisco Varela, ambos biélogos e
grandes contribuidores para os avancos de conhecimentos cientificos em diversas
disciplinas a partir da teoria sisttémica. Esses dois pesquisadores afirmaram que a
"cognigdo e 0s organismos Vivos constituiam-se em sistemas autopoiéticos™.

De acordo com Rodrigues, a partir dos estudos de ambos, o conceito de sistema,
aplicado aos organismos vivos e a cognicao, tomou para si determinadas “caracteristicas
nunca assumidas e explicitadas antes, como também acrescentou elementos polémicos,
sobretudo a teoria do conhecimento, com relacdo a forma como os sistemas organicos
deveriam ser vistos” (RODRIGUES, 2008, p. 109). Segundo Maturana e Varela (1980),
0s “sistemas organicos sdo sistemas fechados, autorreferenciados e autopoiéticos”
(RODRIGUES, 2008, p. 109).

Mas o que quero dizer ao afirmar que € possivel estabelecer um sistema
autopoiético, fechado e autorreferenciavel entre imagem e observador? E simples: tal
sistema proposto, diante das dindmicas de consumo de imagens fotograficas e de
experimentacdo estética da fotografia, comporta-se como sistema, uma vez que possui
"partes vinculadas que se implicam mutuamente; elementos interdependentes; funcionam
e se mantém como tal; apresentam processos, isto €, desenvolvem-se, transformam-se
com o tempo, etc." (RODRIGUES, 2008, p. 109). De acordo com Luhmann (1998), os

sistemas ndo sdo apenas uma categoria analitica, mas existem concretamente.

A existéncia concreta, empirica, verificavel de tais sistemas leva-nos a
pensar sobre como eles se constituem, de que forma sdo compostos,
quais sdo seus elementos, qual é a sua forma, onde se localizam no
tempo e no espaco. Ao pensar em sistema, imediatamente pensamos em
algo cujas partes de alguma forma estdo vinculadas, tocam-se,
implicam-se mutuamente, relacionam-se de algum
modo. (RODRIGUES, 2008, p. 107)
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Rodrigues afirma que a nogdo de sistema serve para "descrever unidades; unidades
como singularidades auténomas ou quase autbnomas (RODRIGUES, 2008, p. 108). Ele
afirma também que o termo sistema surge como possibilidade epistemolégica como uma
"ferramenta metddica cognitiva sintética” (RODRIGUES, 2008, p. 108), ou seja, a ideia
de sistema estd preocupada com "o conhecimento de uma unidade (enquanto tal) que
propriamente com as partes (e o conhecimento das partes) que compdem essa unidade™
(RODRIGUES, 2008, p. 108). Ou seja, a analise do sistema observador imagem, e como
funcionam suas dinamicas, € uma abordagem possivel frente a anélise do observador ou

da imagem em si.

Um sistema como unidade ndo deixa de ser uma totalidade, isto é: "um
todo completo em suas partes e perfeito em sua ordem”, conforme
propusera Aristételes (Met., V, 26, 1024 a 1 - apud ABBAGNANO,
2003, p. 963). Tanto a ideia de totalidade como de unidade remete-nos
a imagem de alguma coisa com relativa autonomia, autonomia esta que
se faz perceptivel, que se diferencia do todo. (RODRIGUES, 2008, p.
108)

E bem verdade que, desde um primeiro momento, que as imagens possam ser
vistas como parte de um exterior ao sistema observador. Tal afirmacdo possui 0 seu mérito
e sua precisdao. Como mostrarei adiante, a ideia de ambiente, de contexto, de entorno faz
parte das considerac@es de Rodrigues a partir de conceitos trabalhados por Luhmann. No
entanto, minha proposta de incluir as imagens fotograficas como parte do sistema
observador, tornando-se observador imagem, vem no sentido de que, pds experimentagdo
estética de uma fotografia — e assumindo suas particularidades enquanto objeto
experimentavel — ha uma ressignificacdo dessa imagem, tanto externamente quanto
internamente ao sujeito que a experimentou. Esse rearranjo de contetdos e a producéo de
novos conteudos que fazem o observador produzir, construir novos aspectos de sua
subjetividade a partir do encontro com a fotografia é o que proponho para considerar as
imagens que desencadearam experiéncia estética como parte desse sistema fechado,

autorreferencial e autopoiético.

A nocdo de sistema exige a nogdo de unidade, caso um sistema ndo
operasse de maneira integrada e recursiva com (e unicamente com) o0s
seus elementos que integram tal unidade, a nocdo de sistema poderia
ser facilmente substituida pela nocdo de estrutura, agregado,
conglomerado, e mesmo rede. Luhmann, ao se referir sobre o sistema
como unidade integrada diz: "este conceito € uma consequéncia
obrigatoria do fato trivial (conceitualmente tautolégico) de que nenhum
sistema pode operar fora dos seus limites (1998, p. 55). Assim, se um
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sistema tem limites, sdo os limites do sistema que o discerne como
unidade e, a partir desse estado de unidade, tudo o mais torna-se néo
sistema, ou diferente do sistema ou, simplesmente, diferenga.
(RODRIGUES, 2008, p. 109)

Segundo Rodrigues, a inovagao de Maturana e Varela ao utilizar e reconceitualizar
a nocdo de sistema vem a medida em que afirmam que esses sistemas sdo fechados —
“tanto a cognigdo quanto os sistemas organicos sdo fechados" (RODRIGUES, 2008, p.
110). No entanto, isso ndo quer dizer que esses sistemas sejam "isolados, incomunicaveis,
insensiveis, imutaveis”, mas porque esses "sistemas tornam-se sistemas, porque suas
partes ou seus elementos interagem uns com 0s outros e somente entre si". Trata-se de
um sistema cujo fechamento ¢é "puramente operacional" (RODRIGUES, 2008, p. 110).

Tracando paralelos com o consumo de imagens e com a experiéncia estética
provocada a partir de imagens fotograficas, penso que existem dois olhares possiveis a
respeito do locus das fotografias do mundo, por assim dizer: existem aquelas que
compdem o sistema fechado observador-imagem — as que roubaram algo do sujeito — e
aquelas outras que fazem parte do exterior desse sistema — que ndo produzem nada sendo
o sentimento de indiferenca que Barthes evoca. Isso ndo impede que, eventualmente,
diante de mudancas nos processos, dindmicas de contetdos, ou mesmo a partir do
desencadear de pequenas crises, retomando ao termo de Gumbrecht, essas imagens que a
principio ndo diziam nada a respeito desse observador, passem a integrar o sistema no
qual ele esta inserido. Como Rodrigues explica a partir de Luhmann podemos tratar as
fotografias do cotidiano como parte que € exterior ao sistema observador, até que alguma
estabeleca algum tipo de vinculo afetivo — seja & qual afeto for — e passe a fazer parte das

operacgdes internas desse sistema.

Dei-me conta que 0s seres vivos ndo eram um conjunto de moléculas,
mas sim, uma dindmica molecular, um processo que ocorre como
unidade discreta e singular como resultado do operar e em operar; [do
operar] das distintas classes de moléculas que o compdem, num jogo de
interacoes e relacdes de vizinhanga que o especificam e realizam como
uma rede fechada de trocas e sinteses. (MATURANA; VARELA, 1995,
p. 15)

As dindmicas relacionais entre sujeito e imagem podem ser aplicadas ao formato
de sistemas fechados, autorreferenciais e autopoiéticos. Mais adiante, Rodrigues tece
quatro esclarecimentos sobre o fechamento de um sistema: como primeiro ponto, diz que

um sistema organico "no seu operar, opera a partir de e através de suas proprias estruturas
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(elementos)" (RODRIGUES, ANO, p. 110). Em seguida, afirma que esse sistema
orgéanico ndao opera além de suas estruturas, algo que o caracteriza como "unidade
autdbnoma no seu operar” (ibidem, p. 110). Mais adiante, como terceiro ponto, o autor diz
que esse fechamento de um sistema, com suas operagdes estabelecidas entre os elementos
do sistema "s&o 0s processos relativos ao sistema como unidade que interagem entre si,
estabelecendo limites de interacdo que se constituem nos limites dos préprios
sistema” (ibidem, p. 110). Por fim, no quarto apontamento, o autor traz um importante
ponto ao considerar que o fechamento operacional de um sistema ndo impede que haja
uma sensibilidade ao meio no qual esse sistema esta estabelecido.

Para além de serem sistemas fechados, os dois bidlogos chilenos afirmaram
também que os sistemas cognitivos e 0s sistemas vivos sdo autorreferentes e
autopoiéticos. Esses sdo dois outros termos que aparecerem até aqui e que necessitam de
uma melhor compreensédo. Essa nocao, segundo Rodrigues, é de grande importancia para
o0 aprofundamento teorico dateoria do conhecimento e da epistemologia. Ainda de acordo
com o autor, Maturana e Varela, ao buscar a descri¢cdo da autonomia de um organismo

vivo, entendido como um sistema auténomo, explicam que

Por isto, a partir de 1960, orientei minhas reflex6es para encontrar uma
maneira de falar dos seres vivos que captasse a constituicdo de sua
autonomia como sistemas, nos quais, tudo que ocorre com eles em seu
operar como unidades discretas, tanto em sua dinamica relacional como
em sua dindmica interna, se refere s a eles mesmos... (MATURANA;
VARELA, 1980, p. 12)

A partir dessa no¢do dos bidlogos chilenos, Luhmann discute o conceito de auto-
referéncia, algo que se da "no fato de que aquilo que pode ser compreendido como
elemento, parte, aspecto, processo, interacdo de (ou em) um sistema esta voltado,
envolvido, inexoravelmente, consigo mesmo"” (RODRIGUES, ANO, p. 111) Luhmann
diz que "o conceito de auto-referéncia designa a unidade do sistema consigo mesmo"
(LUHMANN, 1998, p. 55).

Essa nocdo de sistema, quando trazida para a proposta que aqui faco da
experimentacdo estética da fotografia, ajuda a compreender as dinamicas estabelecidas
entre observador, imagem e os desdobramentos desse encontro na mente deste sujeito —
presentificagdo de contetdos, ressignificacdo de imagens, desencadear de processos
como o de equivaléncia, sentimento de empatia, criacdo de narrativas internas e externas,

etc. "Ele (o sistema) ndo pode operar além dos limites que o constituem como tal, que o
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designam como unidade” (RODRIGUES, ANO, p. 111 ). O autor assume uma postura
cognitiva ndo analitica para compreender melhor o sistema como unidade

autorreferenciada:

Todo o seu operar constitui-se numa "dobra™ sobre si mesma, no sentido
de que as etapas, 0s momentos dessa operacdo adotam uma
circularidade que se auto-retro-alimenta. [...] Queremos dizer com isto
(assumir a postura cognitivo ndo analitica) que um sistema deve ser
visto como numa unidade dindmica, operativa e que este operar,
sobretudo em sistemas com maior grau de dinamicidade, ndo permite
distinguir os elementos das operagdes, tampouco 0s momentos dos
processos. Um sistema - organico, psiquico, linguistico, discursivo,
social - como unidade, pouco informa quando dissecado, analisado,
paralisado. E por isto que quanto um sistema se forma como tal, auto
referenciando-se num processo ou fluxo de interacbes que se
enclausuram, constituindo uma unidade, conhecer a respeito dessa
unidade, em termos qualitativos, é mais Gtil que saber sobre seus
elementos, partes ou momentos. (RODRIGUES, 2008, p. 111-112)

A nocdo de que ndo é possivel distinguir os elementos das operacdes, tampouco
0Ss momentos dos processos, € de suma importancia, uma vez que impede qualquer
tentativa de burocratizacdo desse fenémeno poético. Desse modo, ndo ha sentido em
questionar-se qual € 0 momento que o devaneio inicia ou quando termina, em que ponto
comega e a qual ponto caminha, niveis de intensidade ou de duracdo. Isso é importante
para manter essas questdes sob a tutela de quem experimenta o devaneio, de quem
experimenta esteticamente a fotografia.

Agora, é necessario realizar a distingdo entre autorreferéncia e autopoiésis.
Segundo Luhmann, um sistema autorreferente pode ser definido quando "os elementos
gue o constituem estdo integrados como unidades de funcdo e em todas as relacdes entre
estes elementos corre paralelamente uma remissdo a auto-constituicdo; dessa maneira se
reproduz continuamente a auto-constituicdo (LUHMANN, 1998, p. 56). Rodrigues
explica que, enquanto Maturana e Varela discutiam sistemas que séo fechados do ponto
de vista operativo sdo, simultaneamente, autorreferentes e autopoiéticos, Luhmann traca
a diferenca entre 0s dois termos ao dizer que "todo sistema autopoiético é autorreferente,
mas nem todo autorreferente € autopoiético”, portanto, a autopoiésis "é uma
particularidade da nogdo de sistema fechado autorreferente” (RODRIGUES, 2008, p.
112).

Poiesis significa criagdo, producao e um sistema autopoético constitui-
se num sistema fechado do ponto de vista operativo; auto referenciado,
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uma vez que os elementos que o constituem relacionam-se de forma
retroalimentada, recursiva, uns com 0s outros; autopoiético, porque um
sistema com esta caracteristica ndo apenas se autorreferencia, mas se
autoproduz, se produz como unidade. (RODRIGUES, 2008, p. 112)

Posteriormente, Rodrigues traz um exemplo de como deixar mais clara o conceito
de autopoiésis. De acordo com o autor, para compreender o conceito de autopoiésis, é
preciso pensar em um sistema como fechado (operacionalmente falando). Ou seja, como
unidade, é diferente de tudo aquilo que Ihe é exterior, que ndo seja ele préprio. Desse
modo, opera como um circuito fechado e todo meio que o circunda € entorno. "Assim,
sistema e entorno diferenciam-se um do outro” (RODRIGUES, 2008, p. 112). De acordo
com Maturana e Varela,

A organizagdo do vivo é, fundamentalmente, um mecanismo de
constituicdo de sua identidade como identidade material (...) toda
interacdo da identidade autopoiética ocorre, ndo apenas em termos de
sua estrutura fisico quimica, mas também como unidade organizada,
isto €, em referéncia a sua unidade autoproduzida (MATURANA;
VARELA, 1980, p. 45-46)

A rigor, tudo aquilo que nao € observador pode ser entendido como exterior, como
entorno. No entanto, ressalto, as imagens possuem capacidade de alterar e integrar as
dindmicas internas do sujeito que as experimenta — e ndo que apenas as consome. Reitero
que € nessa instancia que as imagens participam desse sistema autorreferencial e
autoprodutivo de e em si mesmo. Todas as imagens tém poténcia de afetar algum
individuo em determinado contexto, mas Sdo 0S processos internos a esse observador que
vao criar esses vinculos e estabelecer esses sistemas fechados, podendo desencadear
diferentes dindmicas internas.

Desse modo, explica Rodrigues, a autopoiésis se da na propriedade que sistemas
fechados e autorreferidos tém de produzir a si como unidades diferenciadas a partir de
seus proprios elementos. O que caracteriza e define a autopoiésis € o processo de
autoproducdo e a capacidade de auto reparacdo, de autorreestruturacdo, de
autotransformacdo e de autotransformacdo desses sistemas. Isso, ressalta o autor, €
bastante distinto da ideia de auto-organizacao (producédo de ordem a partir da desordem).

De acordo com Rodrigues,

A autopoiésis (...) é a capacidade de alguns sistemas em produzirem-se
como estado de ordem e, por vezes, redireciond-lo numa ou noutra
direcdo, visando & conservacgdo/estabilidade do sistema como tal, a
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partir de interpretaces feitas com relagdo as mudancas do entorno.
Luhmann afirma que: "nos sistemas autopoiéticos, tudo o que é usado
como uma unidade pelo sistema, incluindo as operacGes elementares, é
também produzido como uma unidade pelo sistema™ (1998, p. 27).
(RODRIGUES, 2008, p. 113)

Outro ponto importante a ser ressaltado da teoria de Luhmann e da leitura de
Rodrigues é o da capacidade de sistemas fechados, autorreferentes e autopoiéticos tém de
produzir a possibilidade de diferenciagdo/identificacdo. Essa poténcia de criagcdo de uma
"identidade-diferenca” se da uma vez que as operagdes sistémicas desses sistemas entdo
constantemente em mudanca na fronteira entre o sistema e o préprio entorno. Essa
concepcao nos ajuda a compreender o que ha em nds que faz com que determinadas
fotografias mexem conosco em particular, por assim dizer, e ndo com um outro
observador — que é, em Gltima analise, um outro eu.

As percepcOes e leituras daquilo que € exterior, ou seja, daquilo que ndo é o
observador em si mesmo, produz esse efeito de identidade-diferenca, que ¢é
individualizante e constituidora de subjetividades — ainda que exista um atravessamento
de concepcdes do imaginario coletivo e de estruturas macro, como cultura e contexto

espacial, cultural e histérico. Rodrigues segue ao dizer que

Para Luhmann, toda identidade-diferenca constitui-se em operages de
diferenciacdo e, desta forma, operac@es de sentido. Segundo ele, "para
0s sistemas o sentido se constitui na forma do mundo contrapor,
transcender a diferenca entre sistema e entorno” (1995, p. 61; 1998a, p.
79). (RODRIGUES, 2008, p. 114)

Antes de passar adiante, é preciso desenvolver alguns pontos, de modo a deixar
algumas nocBes mais claras. Ao longo de toda pesquisa, desenvolvi a ideia de que existe
um sistema fechado formado por observador e imagem. Esse sistema é formado a partir
das imagens que sdo assimiladas a partir de experiéncias estéticas e outras que nos afetam
de alguma maneira e que propiciam mudancas no nosso intimo de algum modo. Existem
também aquelas imagens que ndo nos dizem respeito, as quais permanecemos alheios e
que ndo nos produzem nada a ndo ser a indiferenca, que ndo despertam nossa empatia e
ndo desencadeiam processos de devaneio.

Essas imagens, na minha leitura e classificacdo, constituem aquilo que deve ser
chamado de exterior. Sdo imagens do entorno e assim permanecerdo até que nao sejam
mais: seja por mudancas no préprio exterior (contexto temporal, espacial, histérico ou
cultural) ou no proprio observador, a partir de rearranjos de dindmicas ou de

autoproducdes do proprio sistema. Agora, parto para a ultima parte desta pesquisa a fim

84



de costurar as ideias, conceitos e propostas realizadas até o0 momento e explicar aquilo
que defendo como construcdo do eu a partir do devaneio enquanto experiéncia estética

fotogréfica.
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3.2. O desencadear da construcéo do eu

Figura 6

Crédito: Alexey Titarenko

Para este ultimo tépico da pesquisa, percorrerei 0s principais aspectos levantados
nos capitulos anteriores de modo a arrematar aquilo que defendo como construcao do eu.
Esse fendmeno é desencadeado a partir da experimentacdo estética da fotografia; esta,
por sua vez, é atravessada pela ideia de devaneio que ajuda a constituir o sistema fechado
imagem-observador. Penso que, assim como foi proposto desde o inicio deste trabalho,
um modo justo de percorrer novamente o caminho trilhado até aqui e entender esses
processos seja a partir da perspectiva do olhar do observador, desse experimentador de
imagens do mundo.

Esta dissertacdo de mestrado surgiu como uma tentativa de aproximacao aquilo
que ocorre entre uma imagem fotogréfica e uma pessoa que a observa. No entanto, néo

se trata de uma imagem qualquer ou de uma observacgéo trivial: estava particularmente
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interessado naquelas fotografias que desencadeiam experiéncias estéticas em um
observador especifico, que vive essa experiéncia estética e a usufrui enquanto devaneio.

Além disso, propus que, para a analise desse fendmeno, fosse estabelecido um
sistema fechado formado por uma parte imagem e, outra parte, observador. Defendi que
esse sistema fechado fosse entendido como autopoiético (consequentemente,
autorreferencial), a partir dos conceitos trazidos por Niklas Luhmann, derivados da teoria
dos bidlogos Francisco Varela e Humberto Maturana.

No entanto, antes de constituir esse sistema, busquei construir um cenario que
ajudasse a compreender nossas predilecdes — escolhas, de certo modo, um modo um tanto
quanto impreciso — a respeito de determinadas imagens e, simultaneamente, porque outras
ndo produzem nada em nos, receptores de fotografias, sendo a indiferenca. O desejo por
um estudo da experiéncia subjetiva foi intencional, ainda que um estudo de recepc¢éo fosse
absolutamente compreensivel — talvez, mais relevante em um trabalho que abordasse
questdes do imaginario coletivo.

A fim de alcancar algum tipo de esclarecimento nesse sentido, consultei obras de
Minor White e me amparei nos conceitos de empatia e, posteriormente equivaléncia e
equivaléncia perpétua. Além disso, de modo a entender mais profundamente a propria
ideia de empatia, foi necessario buscar amparo em Henri Bergson e seus estudos a respeito
de estado cerebral, estado psicologico e a ideia de atencdo a vida.

Bergson, ao propor o desenvolver de uma postura mais atenta aquilo que circunda
0 observador e experimentador de imagens possibilitou que uma ponte fosse tracada a
ideia de sensibilidade metafisica de Gaston Bachelard — a quem recorro para tratar do
conceito de devaneio, fendmeno que se comporta como um sonhar acordado e que
defendo que seja entendido como a experiéncia estética em si.

Mas, para entrar nos meandros da experiéncia subjetiva da recepcdo da imagem
fotografica, foi necessario tracar alguns esclarecimentos a respeito do entendimento da
imagem fotografica enquanto simbolo. Ndo apenas como registro, mas assumindo
também o lado de registro. Trabalho a fotografia enquanto simbolo, portanto, como
poténcia de ressignificacdo de imagem, tanto internas quanto externas. Também foi
necessario argumentar em favor de um entendimento da imagem fotografica como
poténcia em si para algum observador, sob determinado contexto, de modo a fugir da
obrigatoriedade de chancelas artisticas, documentais e afins.

Ainda nesse sentido, como ressaltado desde o principio desta pesquisa, estive

preocupado em encontrar situacdes do cotidiano que propiciassem o entendimento da
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ocorréncia de experiéncias estéticas. A procura por situacdes do cotidiano vem como
tentativa de estabelecer o sistema fechado entre observador e imagem palpaveis a
situagbes comuns, uma vez que, ao trabalhar essas dindmicas no cotidiano, me afasto de
uma concepgdo elitista da ocorréncia desses devaneios fotograficos que proponho — ndo
é necessario nem restrito frequentar espacos tidos como tradicionais da arte para usufruir
de experiéncias estéticas, algo que Gumbrecht tateia, de algum modo.

Procurei também assumir posturas menos interpretativas, algo que influenciou a
forma como apresento meu corpus de pesquisa. Essa proposicdo de uma aproximacao
menos interessada na interpretacdo a partir da leitura de Susan Sontag respaldou, de
algum modo, que eu pudesse ir atras de uma dinamica voltada aos afetos — aos meus
afetos, especificamente, dada a forma como as imagens presentes neste trabalho se
apresentam. Busquei aquilo que a autora se refere como ouvir mais, ver mais e sentir
mais. Sei que talvez ndo seja a abordagem mais usual (academicamente falando), mas sei
também que é uma aproximagao possivel.

A escolha de trabalhar a experiéncia estética a partir da experimentacdo de
fotografias necessitava de um amparo naquilo que era especifico a essa imagem técnica.
Para tanto, precisei recorrer a Luis Humberto, Rubens Fernandes, Arlindo Machado,
Antbnio Fatorelli, Viléem Flusser e Francois Soulages para levantar algumas de suas
particularidades. Questdes como a possibilidade de o espectador poder assumir controle
do tempo de contemplacdo, por exemplo, ou entdo do entendimento da fotografia como
algo além da confirmacéo de obviedades, do real, mas como possibilidade de abertura de
novas e renovadas reflexdes — sobre si e sobre 0 mundo.

Naquilo que diz respeito a experiéncia estética, depois de trazer algumas das
reflexdes de César Guimardes a partir da leitura de Martin Seel, como a presentificacdo
de conteldos diante da experimentacdo estética da imagem, procurei tracar um
diagndstico da ocorréncia de experiéncias estéticas a partir de experimentacoes cotidianas
com base na leitura de Hans Ulrich Gumbrecht e sua proposta de pequenas crises no
cotidiano — proposta estabelecida com a leitura também de Martil Seel, Heidegger e Kant.
Ou seja, tentei centralizar a ocorréncia desses fendmenos de denomino como devaneios,
poéticos, naquilo que podemos chamar de vida comum. Pensar sob essa perspectiva da
vida rotineira, ao meu ver, é de suma importancia para compreender e reconhecer mais
da poténcia de afetividade que dispomos diariamente ao nos confrontarmos com imagens

— no caso especifico desta pesquisa, fotogréaficas, mas imagens em geral.
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Por fim, j& no artigo de Rodrigues, quando o mesmo trabalha conceitos de Niklas
Luhmann, com seus dizeres sobre sistemas sociais, sistemas fechados, autorreferéncia e
autopoiésis, creio ter chegado ao ponto em que podem ser compreendidas a
autoconstrucao e a auto-constituicdo do individuo. Enquanto experimentador estético de
fotografias e, portanto, enquanto parte integrante de um sistema formado por imagem e
observador, a autoconstrucao se da na medida em que, a cada nova experiéncia estética,
a cada novo devaneio desencadeado a partir de uma fotografia, ocorre um rearranjo, uma
reformulagdo, um desenvolvimento de novas questdes, de novas narrativas, de diferentes
afetos e de diferentes experiéncias internas, com ressignificacdes de processos, de
memorias e até mesmo de experiéncias estéticas anteriores.

A autoconstrucdo do sujeito que experimenta a fotografia se da na medida em que
é estabelecida uma conexao. Nao uma conexdo qualquer, mas uma conexao estabelecida
a partir de uma experiéncia estética. A ocorréncia de experiéncias estéticas em contextos
do cotidiano responde a determinadas diretrizes, de certa forma, mas ocorrem, neste caso
especifico, a medida que rompem com aquilo que é comum ao observador de tal imagem.
Essa ruptura é, a0 mesmo tempo, quebra, pois € ruptura, e € também construcéo, visto
que estabelece a ponte para a constituicdo do sistema fechado, autorreferente e
autopoiético formado entre objeto e sujeito, entre observador e imagem.

As imagens fotogréficas estdo, de forma até paradoxal, dentro e fora desse sistema
— em ultima instancia, dentro e fora do eu: fora, uma vez que compdem o mundo, aquilo
que externo ao sistema eu. S8o parte do ambiente, do entorno, daquilo que é externo,
alheio. No entanto, ha 0 momento que, por determinada razdo especifica e ndo aleatoria,
alguma imagem pode desencadear uma experiéncia estética nesse observador em questao.
Ao fazé-lo, passa a integrar o sistema, uma vez que torna-se parte constituinte de uma
autoproducdo de narrativas internas, de processos inerentes ao sistema eu, que agora € eu-
imagem(ns). A cada nova experimentacdo estética de uma fotografia, hd algo sendo
modificado e produzido nesse observador. Desse modo, 0 sistema torna-se uma unidade

que constroi a si mesmo, produz a si mesmo a partir de estimulos de elementos externos.
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Considerac0es finais

Uma vez que o caminho desta pesquisa ja foi percorrido no ultimo tépico do
capitulo anterior, acredito que uma forma justa de construir a estrutura destas
considerac0es finais seja a partir da retomada de alguns dos questionamentos levantados
até aqui, procurando avaliar se foram respondidos, ainda que parcialmente. Por mais ndo
ortodoxo que apresentar as consideracdes finais sob o formato de perguntas, penso que
seja uma forma de refletir sobre o que foi proposto até entdo e formular novas propostas
para seguir adiante na investigacdo. Algumas das questfes serdo reformuladas, de modo
a deixar o texto um pouco mais coerente e menos burocratico.

Logo no inicio deste trabalho, fiz as seguintes perguntas: afinal, o que ha naquelas
imagens fotograficas que parecem mexer conosco em alguma instancia, como se
roubassem algo de n6s? Nos sabemos que ndo séo todas as imagens que provocam esse
estranhamento, por assim dizer, mas, e aquelas que provocam? O que explica esse
incémodo gerado? O que ha nessas fotografias e por que parecem desencadear processos
distintos em nosso intimo? O que ha naquelas imagens fotogréaficas e o que as diferenciam
daquelas que ndo nos tomam de assalto?

Acredito que essas tenham sido as davidas iniciais. Fundamentais, de certo modo,
no sentido de que foram o alicerce para as demais e que ajudaram a construir meu objeto
e meu problema de pesquisa. Talvez por esse mesmo motivo tenham sido reformuladas
ao longo do trabalho. Mais adiante, questiono, ao refletir sobre as afirmacdes de Luis
Humberto quando o autor fala da feitura de fotografias e da capacidade desse processo de
nos tornar visiveis para nd6s mesmos, ampliando nossos proprios horizontes: por que ndo
expandir essas reflexdes aqueles que experimentam as fotografias? Serd que essa
ampliacdo de horizontes viria somente para quem produz imagens fotograficas e ndo para
guem as consome?

Qual é o didlogo estabelecido entre as imagens internas desse observador e como
elas sdo provocadas até resultar em uma ressignificacdo de imagens exteriores? Aqui,
neste ponto, ja estava me aproximando da ideia de Gumbrecht de pequenas crises do
cotidiano, ou seja, a possibilidade de experiéncias estéticas ocorrerem ao longo da rotina
de um observador de imagens. Ao mesmo tempo, o processo de ressignificacdo dialoga
diretamente com a minha proposta de encarar 0 devaneio enquanto experiéncia estética
como ponte do sistema fechado composto por imagem e observador, sob a luz dos

conceitos da teoria social de Niklas Luhmann.
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Em seguida, procurei pensar o consumo de imagens na contemporaneidade e
refletir a respeito da ocorréncia de experiéncias estéticas no cotidiano como ruptura de
um fluxo, a principio, rotineiro: se cada imagem fotografica trouxesse consigo a certeza
de proporcionar para alguém em determinado momento uma experiéncia estética, um
devaneio, como dizer entdo que este estudo tem como uma de suas prerrogativas e de
seus objetivos a retomada de uma experimentacdo genuina da fotografia na
contemporaneidade?

Ha& de se tomar muito cuidado — procurei té-lo ao longo da pesquisa — com 0s
termos real, genuino, verdadeiro e afins, quando se fala em experiéncia estética, fruicao,
devaneio e demais processos poéticos. Busquei formas de trabalhar a verdade enquanto
verdades, a constituicdo e construcdo do eu enquanto poténcia de eus, a fim de escapar
propositalmente da concepcdo de uma esséncia, de um nucleo do ser que supostamente
viria a tona a partir do desencadear de devaneios diante da experimentacao de fotografias
do cotidiano.

Mais adiante, com o objetivo de refletir a respeito da relevancia desta pesquisa no
presente momento — e de valida-la, de certo modo — busquei pensar as dindmicas desta
proposta em tempos que somos inundados de imagens a todo instante: ja que,
supostamente, vivemos um momento em que somos bombardeados de imagens a todo
momento, ndo deveriamos estar no mais abundante e propicio dos momentos histéricos,
sociais e culturais para usufruir de devaneios desencadeados por imagens fotograficas?

Com esses guestionamentos e as respectivas tentativas de resposta, tracei uma
diferenca entre 0 mero consumo de imagens — relevante em outras instancias — e a
experimentacao estética da fotografia, que, na sequéncia da pesquisa, viria a ser explicada
como sendo a ponte que estabelece o sistema observador-imagem — sistema fechado,
autorreferente e autopoiético. Em seguida, derivado de um raciocinio um tanto quanto
eliminatério — inundacdo de imagens consumidas provoca cegueira por excesso de luz —
propus que esta pesquisa almejasse uma reconquista das sensacfes derivadas da
experimentacdo estética da fotografia. Propus uma busca pelo devaneio fotogréafico.
Perguntei: de que forma, entdo, é possivel defender uma retomada da experimentacao
estética da imagem? Como defender que estamos em um momento que talvez o consumo
de imagens nunca tenha sido tdo latente e dizer que toda imagem traz em si uma poténcia
poética, mas dizer que ndo € bem assim que as coisas se desenvolvem? Como ponderar
que devo tomar cuidado para ndo banalizar e burocratizar esses processos que despertam

devaneios?
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Neste proximo ponto, tentei combater a ideia de uma burocratizacdo da
experiéncia estética fotografica enquanto devaneio e enfrentar a poténcia de paradoxo no
qual estava adentrando. Se toda imagem trouxesse consigo a certeza — € bom ressaltar, a
certeza — de provocar uma experiéncia estética no seu espectador, este trabalho nédo
encontraria a sua razdo de ser, uma vez que todas as imagens seriam certezas de
devaneios. Mais questdes: como as imagens fotograficas e 0s processos poéticos aqui
propostos podem contribuir para uma maior compreensdo do eu a partir de um sistema
autopoiético formado entre observador e imagem fotogréfica?

Derivadas da ideia de devaneio e da presentificacdo de contetdos, segui: é a
percepcao do sujeito que determinaria o aparecimento das lembrancas, ou as lembrancgas
viriam de forma espontanea ao encontro da percep¢do do sujeito? E possivel sonhar
acordado, como propde o autor (Bachelard)? O que acontece conosco gquando uma
fotografia nos afeta e como é possivel usufruir de forma consciente desse afeto
despertado? Seria possivel adquirir uma consciéncia desse afeto, do sonhar? Faco um
adendo: é possivel, de fato, sonhar consciente? Apos o Ultimo capitulo e a ideia de
autopoiésis, diria que sim. N&o sob os moldes que se tem tradicionalmente de sonhos,
mas sob outras dindmicas, na penumbra da consciéncia e do inconsciente.

Mais perguntas, por vezes assumindo um tom um tanto quanto retorico: como,
sendo pelo fechar dos olhos e descansar do corpo e mente, pulariamos de uma realidade
bruta, por assim dizer, para um devaneio poético? Por que ndo ater o olhar desta
investigacdo ao sonhar noturno, pelo contrario, abdicar do mesmo, considerando que este,
sim, pode dizer muito de contetdos ocultos a consciéncia do sujeito e que fogem a clareza
do cotidiano? O que ha de especifico na imagem fotografica que possibilita a ocorréncia
do devaneio enquanto experimentacdo estética? Derivada desse Gltimo questionamento,
outra pergunta que bate a porta: por que estudar esse possivel fendmeno e/ou processo
por intermédio da fotografia? Por que ndo a partir da musica, da literatura, da pintura, da
danca, ou de qualquer outra forma de manifestacdo artistica? Soulages deu o respaldo
necessario para tanto ao tratar da especificidade da fotografia naquilo que chama de
fotograficidade — a complexa e infindavel articulacdo entre o irreversivel e o inacabavel.

Mais uma vez, sob outras formas, as mesmas questbes fundamentais a esta
pesquisa: o que ha de especifico na fotografia que respalde as questdes perseguidas por
esta dissertacdo de mestrado? Como estabelecer um sistema autopoiético entre
observador e fotografia? E quais sdo as propriedades desse devaneio/experimentacao

estético-fotografico, enquanto critério para compreender essa proposta de sistema? Quais
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sdo as caracteristicas e configuracdes da linguagem fotogréafica que permitem o
desencadear de devaneios como forma de autopoiésis? Neste Gltimo ponto, penso que
Luhmann tenha contribuido fortemente com suas concepgfes, muito Uteis para esse
entendimento.

Voltando a Soulages, mas também a Fatorelli e a Fernandes, perguntei-me: como
seria possivel, entdo, estudar o inesgotavel, j& que sdo infinitas as possibilidades
promovidas pela fotograficidade? Como se apropriar do que ndo €, exatamente,
apropriavel? Como dominar a recepcdo em toda sua abrangéncia e infinita subjetividade?
Como ¢é o sono, o refletir, a pausa, o absorver, o contemplar, o devaneio, o delirio, em
uma sociedade que é bombardeada de imagens e de informacbes a todo momento,
promovendo de alguma forma o arrancar de palpebras do sujeito, que passa a nao ter e/ou
ndo usufruir mais dos momentos de escuriddo, ou de penumbra, mas sim instalados em
momentos ciclicos e consecutivos de uma cegueira pela claridade, pelo excesso de
imagens? De que forma, entdo, pode a fotografia assumir o papel de tornar-se uma
experiéncia poética quando inserida e como parte de um contexto propicio de néo-
experiéncias?

Com as propostas de Luhmann a respeito dos sistemas fechados, foi possivel
compreender que 0s momentos e 0S processos exatos das dinamicas operacionais da
autopoiésis e da autorreferéncia sdo, de certo modo, inapreensiveis, visto que precisam
ser compreendidos enquanto parte da unidade. Foi possivel entender que ndo ha, de fato,
um ligar e desligar de chave para o devaneio enquanto experiéncia estética, e que ndo ha
medicéo de intensidade ou de durabilidade. Esses processos existem, ocorrem e se bastam
na prépria experiéncia subjetiva.

Em seguida, retomando alguns questionamentos ja feitos anteriormente,
perguntei: considerando que as imagens fotograficas guardam em si toda essa poténcia
poética demonstrada até aqui, mas que ndo sdo todas que sdo capazes de nos afetar — ou
que nds ndo somos capazes de ser afetados por todas — o que explica a ocorréncia de
experiéncias estéticas? E o que faz com que estas ocorram em nosso cotidiano, como
proponho nesta pesquisa? Como se configuram esses encontros chamados anteriormente
de marcantes, nos quais um observador qualquer, em uma situacao a principio corriqueira,
depara-se com uma fotografia que parece desencadear algo em si mesmo? Qual é o
espaco-tempo do devaneio no cotidiano? Aqui, acredito que Gumbrecht tenha sido de

grande proveito, principalmente no que diz respeito a ocorréncia das pequenas crises no

93



cotidiano, compreendendo o0s objetos, as condi¢Ges, os efeitos e o conteldo das
experiéncias estéticas.

Mais uma vez, questdes que formam um bloco que pode ser entendido como o
cerne da pesquisa vém a tona: repetindo um questionamento que faco desde o inicio, e
que se desdobra em diferentes formatos a cada vez que o invoco, pergunto: o que ha de
especifico na fotografia que permite essa experimentacdo enquanto devaneio? Por que
estudar esse fendmeno sob a luz da fotografia e ndo de qualquer outra forma de expressao
ou de qualquer outra linguagem das imagens técnicas? Por que estudar este processo nos
dias atuais? Existe experiéncia estética fotogréafica sob as dinamicas de um smartphone?
Mais ainda, para deixar refinar as arestas dessa pergunta: € possivel a ocorréncia de
experiéncias estéticas a partir de fotografias experimentadas em redes sociais a partir de
smartphones? Como romper o fluxo em dispositivos tdo inseridos no cotidiano? Por que
estudar esse suposto fendmeno da experiéncia estética enquanto devaneio sob a luz da
fotografia e ndo de outra forma de manifestacéo artistica?

A esta ultima pesquisa, respondo com uma provocagdo: por mais que tenha
utilizado Francois Soulages a meu favor ao buscar especificidades da fotografia — e que
tenha encontrado esse respaldo de forma até surpreendente — cada forma de manifestacéo
artistica possui suas particularidades e, sob essa conjuntura, afeta 0 seu respectivo
experimentador de um modo especifico. O meu interesse particular por essa imagem
técnica me fez pesquisar o que ha na imagem fotografica, mas acredito que existem outras
nuances da experiéncia estética a ser desenvolvidas sob a perspectiva da experimentacao
de outras formas de manifestacao.

De um modo geral, acredito que as questdes propostas do inicio ao fim desta
pesquisa foram respondidas, mesmo que parcialmente. Finalizo esta pesquisa com a
seguranca de que existem diversos desdobramentos possiveis para este tema, tais como
um estudo de recepcdo a partir de um corpus de imagens consagradas dentro da historia
da fotografia, por exemplo, levando em consideracdo as questdes do imaginario coletivo
que atravessa tantas de nossas concepcles e da nossa subjetividade, ou talvez uma
percepcdo da experiéncia histéria da fotografia. Sei que a opcdo pela vereda da
experiéncia subjetiva é apenas um dos caminhos possiveis e que a questdo que aqui
proponho ndo tem um fim em si mesma. Como tema que investigo desde o trabalho de
concluséo de curso da graduacdo, sinto que esta questdo ainda esté longe de ser esgotada.
Como ensinou Ramon y Cajal, “pode-se afirmar, em geral, que ndo ha questdes esgotadas,

sendo homens esgotados nas questfes™ (1978, p. 14).
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ANEXOS

BLOCO-IMAGEM DE PERGUNTAS DA PESQUISA

Afinal, o que ha naquelas imagens fotograficas que parecem mexer conosco em alguma instancia, como se roubassem
algo de n6s? No6s sabemos que ndo séo todas as imagens que provocam esse estranhamento, por assim dizer, mas, e
aquelas que provocam? O que explica esse incomodo gerado? O que ha nessas fotografias e por que parecem
desencadear processos distintos em nosso intimo? O que ha naquelas imagens fotograficas e o que as diferenciam
daquelas que ndo nos tomam de assalto? Por que ndo expandir essas reflexdes aqueles que experimentam as fotografias?
Sera que essa ampliacdo de horizontes viria somente para quem produz imagens fotograficas e ndo para quem as
consome? Qual é o dialogo estabelecido entre as imagens internas desse observador e como elas sdo provocadas até
resultar em uma ressignificacdo de imagens exteriores? Se cada imagem fotografica trouxesse consigo a certeza de
proporcionar para alguém em determinado momento uma experiéncia estética, um devaneio, como dizer entdo que este
estudo tem como uma de suas prerrogativas e de seus objetivos a retomada de uma experimentagcdo genuina da
fotografia na contemporaneidade? Ja que, supostamente, vivemos um momento em que somos bombardeados de
imagens a todo momento, ndo deveriamos estar no mais abundante e propicio dos momentos histéricos, sociais e
culturais para usufruir de devaneios desencadeados por imagens fotograficas? De que forma, entdo, é possivel defender
uma retomada da experimentacdo estética da imagem? Como defender que estamos em um momento que talvez o
consumo de imagens nunca tenha sido tdo latente e dizer que toda imagem traz em si uma poténcia poética, mas dizer
gue ndo é bem assim que as coisas se desenvolvem? Como ponderar que devo tomar cuidado para ndo banalizar e
burocratizar esses processos que despertam devaneios? Como as imagens fotograficas e os processos poéticos aqui
propostos podem contribuir para uma maior compreensdo do eu a partir de um sistema autopoiético formado entre
observador e imagem fotogréfica? E a percepcdo do sujeito que determinaria o aparecimento das lembrangas, ou as
lembrangas viriam de forma espontanea ao encontro da percepgao do sujeito? E possivel sonhar acordado, como propde
Bachelard? O que acontece conosco quando uma fotografia nos afeta e como é possivel usufruir de forma consciente
desse afeto despertado? Seria possivel adquirir uma consciéncia desse afeto, do sonhar? E possivel, de fato, sonhar
consciente? Por vezes assumindo um tom um tanto quanto retérico: como, sendo pelo fechar dos olhos e descansar do
corpo e mente, pulariamos de uma realidade bruta, por assim dizer, para um devaneio poético? Por que néo ater o olhar
desta investigagao ao sonhar noturno, pelo contrario, abdicar do mesmo, considerando que este, sim, pode dizer muito
de conteldos ocultos a consciéncia do sujeito e que fogem a clareza do cotidiano? O que ha de especifico na imagem
fotografica que possibilita a ocorréncia do devaneio enquanto experimentagdo estética? Derivada desse Ultimo
guestionamento, outra pergunta que bate a porta: por que estudar esse possivel fendmeno e/ou processo por intermédio
da fotografia? Por que ndo a partir da masica, da literatura, da pintura, da danga, ou de qualquer outra forma de
manifestacdo artistica? O que ha de especifico na fotografia que respalde as questdes perseguidas por esta dissertacdo
de mestrado? Como estabelecer um sistema autopoiético entre observador e fotografia? E quais sdo as propriedades
desse devaneio/experimentacdo estético-fotografico, enquanto critério para compreender essa proposta de sistema?
Quiais séo as caracteristicas e configuragdes da linguagem fotogréafica que permitem o desencadear de devaneios como
forma de autopoiésis? Como seria possivel, entdo, estudar o inesgotavel, ja que sdo infinitas as possibilidades
promovidas pela fotograficidade? Como se apropriar do que ndo é, exatamente, apropriavel? Como dominar a recepgéo
em toda sua abrangéncia e infinita subjetividade? Como é o sono, o refletir, a pausa, o absorver, o contemplar, o
devaneio, o delirio, em uma sociedade que é bombardeada de imagens e de informacdes a todo momento, promovendo
de alguma forma o arrancar de palpebras do sujeito, que passa a ndo ter e/ou ndo usufruir mais dos momentos de
escuriddo, ou de penumbra, mas sim instalados em momentos ciclicos e consecutivos de uma cegueira pela claridade,
pelo excesso de imagens? De que forma, entdo, pode a fotografia assumir o papel de tornar-se uma experiéncia poética
quando inserida e como parte de um contexto propicio de ndo-experiéncias? Considerando que as imagens fotogréficas
guardam em si toda essa poténcia poética demonstrada até aqui, mas que ndo sdo todas que séo capazes de nos afetar —
ou que nos ndo somos capazes de ser afetados por todas — o que explica a ocorréncia de experiéncias estéticas? E o que
faz com que estas ocorram em nosso cotidiano, como proponho nesta pesquisa? Como se configuram esses encontros
chamados anteriormente de marcantes, nos quais um observador qualquer, em uma situacéo a principio corriqueira,
depara-se com uma fotografia que parece desencadear algo em si mesmo? Qual é o espago-tempo do devaneio no
cotidiano? Repetindo um questionamento que fago desde o inicio, e que se desdobra em diferentes formatos a cada vez
que o invoco, pergunto: o que ha de especifico na fotografia que permite essa experimentagdo enquanto devaneio? Por
que estudar esse fendmeno sob a luz da fotografia e ndo de qualquer outra forma de expresséo ou de qualquer outra
linguagem das imagens técnicas? Por que estudar este processo nos dias atuais? Existe experiéncia estética fotografica
sob as dindmicas de um smartphone? Mais ainda, para deixar refinar as arestas dessa pergunta: é possivel a ocorréncia
de experiéncias estéticas a partir de fotografias experimentadas em redes sociais a partir de smartphones? Como romper
o fluxo em dispositivos tdo inseridos no cotidiano? Por que estudar esse suposto fendmeno da experiéncia estética
enquanto devaneio sob a luz da fotografia e ndo de outra forma de manifestagdo artistica? Por que essa foto me toca?
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