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RESUMO

Esta pesquisa ¢ um estudo que trata da fotografia no que se refere a sua teoria, a sua
pratica e seus usos sociais, na tentativa de perceber com mais clareza, o que vem a ser
na contemporaneidade, o fendmeno globalizado de producdo massiva de fotografias
atreladas aos eventos, espagos e objetos de arte. Desenvolvido no espaco de trés
experiéncias distintas com publicos — no Instituto Ricardo Brennand, em Recife, no
Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, ¢ no Museu de Arte
Contemporanea de Niter6i — e nos possibilitou observar que esta forma de acessar e
experienciar os eventos da arte através do dispositivo fotografico também se projetava
para os espagos alheios da vida cotidiana e redesenhava a propria experiéncia do
sujeito com o real. Através da imersdo cotidiana do pesquisador e da intervencdo
propositiva realizada sobre os publicos destes trés espacos culturais, desenvolvemos e
empregamos um modelo de pesquisa-agdo, que ¢ reforcado pela coleta de vozes dos
visitantes e andlises dos seus discursos. Assim, foi possivel constatar que no presente
momento da cultura, o dispositivo fotografico assume um papel fundamental para
balizar as experiéncias do individuo no seu envolvimento com o mundo e com a arte.
Apresentamos ainda como desfecho deste trabalho alguns encaminhamentos para
refletirmos sobre a experiéncia da arte na contemporaneidade do ponto de vista do
publico e através da mediagdo do dispositivo técnico/tecnologico fotografico e suas
potencialidades, uma vez relacionados as redes de compartilhamento e circulagdo de

imagens fotograficas no sentido da criagdo de novas camadas de realidade.

Palavras-chave: Fotografia. Piblico. Pesquisa-agdo. Experiéncia. Obra de arte



ABSTRACT

This research is a study wich deals with photography regarding its theory, its practice
and its social uses. It is an attempt to understand more clearly what might represents
the phenomenon in the contemporary globalized mass production of photographs
linked with events, spaces and objects of art. This study was conducted in three
distinct experiences with audiences. In the Instituto Ricardo Brennand in Recife, in
the Centro Cultural Banco do Brasil, in Rio de Janeiro and the Museum of
Contemporary Art in Niteroi. It was observed that this way of experiencing the art
events are also projected to the outside spaces away from daily life and redesigns ones
own experience with reality. Through daily immersion of the researcher and a
purposeful intervention performed on these three spaces, a model of action research
was develop and employed, which was enhanced by the speech collected from visitors
and the analyzis of those investigated subjects' discourse. We observed that in
nowadays culture, the photographic device plays a fundamental role marking the
experiences of the individual on his relationship with the world and with art. We also
present, as an outcome of this work, some referrals to reflect on the experience of art
in contemporary times through the public's point of view and through the mediation
of technical/technological photographic device and its potentiality once related to

sharing and circulation of images networks pointing the creation of new reality layers.

Keywords: Photography. Public. Action research. Experience. Work of art
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APRESENTACAO

Reservamo-nos neste momento de ainda ndo estarmos tratando
objetivamente da Arte. Pelo contrario, concentraremos nossas observacdes em uma
pratica realizada pelos seus atores sem qualquer pretensdo artistica. Mais
especificamente, pretendemos aqui uma empreitada no minimo arriscada: produzir
uma pesquisa em teoria da arte que ndo se paute para o seu desenvolvimento e
observacao nas producdes inseridas no circuito/mercado de arte. Precisando mais
ainda o que dizemos, pretendemos aqui dar inicio a constru¢do de uma teoria da arte
no estado mais “bruto”, sem obviamente esquecer que toda e qualquer pratica, seja ela
qual for, bem como os conceitos que as envolve, se desenvolverdo obrigatoriamente
atrelados ao momento histoérico em que sdo produzidos, estando sujeitos as regras,
pensamentos, meios de producdo e tecnologias referentes a cada periodo. Assim, ja
aqui esclarecemos que nao pretendemos em nossa investigacdo retomar a busca pela
esséncia do Ser (HEIDEGGER) artistico, por intuir em certa medida que este Ser
exista enquanto condi¢do sistémica da criagdo inventiva humana e por outro lado
esteja inacessivel a nds ou a quem quer que seja quanto Ente. Vale ainda salientar que
justificamos nossos esforcos de pensar arte fora do campo que atualmente a delimita,
fundamentados no entendimento de que muitas das manifestacdes a que hoje nos
referimos como legitimos objetos de arte, nos momentos de sua producdo ndo se
pretendiam como tal, mas que no corrente da historia foram incorporados ao campo e
chegam até nds, na contemporaneidade, como verdadeiros testemunhos da producao

artistica daqueles povos: seja uma pintura rupestre ou uma escultura grega.

Para nos aventurar na escrita de uma teoria da arte que tenha como ponto
de partida a producdo humana no seu estagio mais elementar, descentralizada de
pardmetros estéticos e formais previamente instituidos, langaremos nossas
observagdes a pratica vernacular da fotografia quanto instrumento de producdo de
imagens e criagdo de realidades. Pretendemos com isso, analisar sob a luz de uma
teoria da arte hibridizada e contaminada pela vida — tal como a produgdo artistica
contemporanea —, como essa pratica sem pretensoes se faz na contemporaneidade e se
seria possivel nos referir a ela como elemento de fruicdo estética. Quais as dimensdes
do seu alcance? Como este fenomeno de banalizagdo da producdo a partir da insercao

de recursos tecnologicos de captacdo e producdo de imagens, somado aos novos
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espagos virtuais de circulagdo, caracteristicos do mundo informatizado e globalizado,
alteram a maneira de nos relacionarmos com o objeto artistico e a nossa percepcao

sobre o fenomeno de produgdo da obra de arte?

Para partir em busca de tais respostas ou encaminhamentos, poderiamos
lancar nossas observagdes a um certo nimero de dispositivos de midia, no entanto
ateremos a nossa investigacdo exclusivamente ao dispositivo fotografico por
intuirmos que a sua natureza se diferencia de outros dispositivos, a exemplo do video,
especialmente com relagdo a temporalidade que o observador exerce sobre a imagem.
— diferente do video, na fotografia, o tempo de permanéncia sobre cada imagem ¢
dado pelo observador. No video o tempo de permanéncia de cada imagem ja estd
apresentado e se faz ao observador — Ainda faz-se necessario delimitar os diferentes
estagios de producdo de uma imagem fotografica para darmos a ver o exato lugar do
processo produtivo que esta pesquisa se propde recortar. Tal diferenciagdo sera
apresentada e explanada ainda no primeiro capitulo. De j4, esclarecemos que em
certos momentos ao nos referirmos as imagens fotograficas, estaremos investindo em
uma ilustragdo a fim de pontuar mais claramente algumas observagdes que venhamos
fazer com relacdo ao dispositivo fotografico. Contudo o espago de interesse deste
estudo € o espaco da pratica, da acdo, do ato, do gesto fotografico. Quais for¢as atuam
e estdo em jogo no momento do clique de um amador? Quais dimensdes perceptivas e
afetivas se colocam ou aparecem em relacdo no breve espaco entre a mirada e o
clique? Por que reproduzir imagens de objetos que j& existem disponiveis como

imagens?

As inquietagdes que motivaram esta pesquisa tiveram inicio no ano de
2007. Periodo no qual cursdvamos o ultimo ano da Licenciatura em Educacdo
Artistica/artes plasticas na Universidade Federal de Pernambuco e simultaneamente
realizdvamos estagio na Funda¢do Joaquim Nabuco, onde éramos colaboradores de
um grupo de estudos com foco em arte educagdo e arte contemporidnea sob
coordenacdo de Cristiana Tejo. Além das atividades de pesquisador, realizdvamos
atividades de mediacdo com grupos de visitantes e publico espontaneo nas galerias de
arte contemporanea da institui¢do. Além das atividades académicas e de formagao
profissional na FUNDAJ, residiamos desde 2005 como artista educador no Instituto
Ricardo Brennand. Semelhantes por serem instituicdes e equipamentos culturais da

cidade do Recife, comprometidas com o fomento da cultura e da producao intelectual,
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a Fundacdo Joaquim Nabuco e o Instituto Ricardo Brennand eram de naturezas bem
distintas: uma vez que as galerias da Fundacdo eram ocupadas por exposi¢des
temporarias de artistas contemporaneos e o Instituto se configurava como um espago
de apresentacdo de uma mostra permanente de objetos diversos reunidos por um

colecionador particular.

Foi neste espaco de colecdo permanente do Instituto Ricardo Brennand,
diariamente em contato com os mais diversos publicos mas que em sua maioria eram
turistas, motivado pelas pesquisas em arte contemporanea que desenvolviamos na
Fundagdo Joaquim Nabuco e por ndo estarmos totalmente convencidos que as
fotografias produzidas pelos visitantes se configurassem como de toda ruim
apontando para a negacdo da experiéncia com o objeto de arte, desenhamos as
primeiras questdes sobre fotografia amadora e experiéncia estética. Em nossa
residéncia pudemos observar de forma sistémica e de modo mais critico a agdo dos
visitantes em fotografar os acervos em exposicao, espacos do museu bem como a sua

presenca naquele espago.

Em fevereiro de 2007, quando a fotografia amadora foi liberada pela
administracdo da institui¢do, surgiu e se evidenciou uma mudanga de postura
relacionada a0 modo de utilizagdo dos espagos pelos visitantes, os quais passaram a
ter o olho da cAdmera como meio integrado a sua experiéncia de relacdo com o espago
e seus objetos. Estes visitantes promoviam um safari fotografico em seus percursos.
Tal postura assumida por estes sujeitos foi a primeira vista encarada de forma
negativa por grande parte dos funcionarios da instituicdo. Por entenderem que as
fotografias produzidas pelos visitantes eram exclusivamente para publicar na internet
em redes sociais ou por entenderem que ao produzir a fotografia o visitante “deixava
de ver a obra” alguns funcionarios (dentre eles alguns educadores) entraram em crise
com essa determina¢do da instituicdo. No entanto, nos foi possivel perceber na fala
dos visitantes nuances reveladas sobre a sua pratica que colocava-nos certa
inseguranga sobre tais verdades e assim, a partir dessas incertezas, iniciamos um
desenho do problema que se desdobram em algumas primeiras questdes: quais as
formas contemporaneas de relacdo instituida com os produtos da arte? Como as

tecnologias mediam ou produzem esta relagio? E possivel pensar o ato da tomada
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fotografica como um agenciamento da obra de arte e consequente produ¢do de um

objeto estético?

Concomitantemente a liberacdo das fotografias iniciamos na propria
instituicdo uma pesquisa sobre coordena¢do de Joana D'arc de Souza Lima chamada
“O olhar fotografico”. Tal pesquisa que se fundamentava em textos sobre a fotografia
e que consistia em coletar informagdes com os visitantes que fotografavam o museu,
no intuito de saber quais as motivagdes que os mobilizavam a produzir imagens
fotograficas da sua experiéncia presencial sobre aquele espaco; se haviam escolhas
formais feitas de modo consciente ou aleatorio; qual seria o destino das imagens
produzidas. Neste periodo de investigacdo com o publico nos foi possibilitado
produzir um largo corpo de observacdes e anotacdes de campo. Tais impressdes e
documentos sobre os processos fotograficos dos visitantes revelavam nosso
estranhamento e¢ do ponto de vista metodologico criavam suporte para novos
encaminhamentos da pesquisa uma vez que pudemos captar algumas sutilezas sobre

a pratica fotografica dos sujeitos, expressas através de seus discursos.

Esta pesquisa prévia nos serviu de base para o desenvolvimento do projeto
de pesquisa de mestrado que diz respeito a sistematizar estas anotacdes de campo,
relacionando elas de forma mais consistente a uma bibliografia que trata o tema do
dispositivo fotografico, bem como a realizagdo de andlises sobre esses dados. Neste
sentido projeta-se um alinhamento conceitual com as preocupagdes académicas do
PPGCA/UFF, no sentido de promover uma pesquisa que tenciona o proprio aparato
Teodrico para o desenvolvimento deste estudo contemporaneo sobre a cultura que
transborda os horizontes da arte no mundo hoje. Assim, a estrutura multidisciplinar do
PPGCA/UFF, foi a que se mostrou mais indicada para tratar este tema que ja nasce
em universo hibrido, atravessado por apontamentos e criticas que vem dos campos da

antropologia, sociologia, comunicagao e arte.

O fendmeno de produgdo massiva de imagens fotograficas ndo parece
estar apenas veiculado a experiéncia de recep¢do da arte no espago do museu. Pelo
contrario, ¢ um fendmeno que estende seus bragos aos mais diferentes niveis da vida
social dos individuos como aponta Bourdieur em diversos textos. Na primeira metade

do século XIX, ocorre uma forte aceleracio da vida cotidiana e cultural, a
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racionalidade, os processos de industrializacdo, urbaniza¢do e comunicacio levam ao
desencantamento do mundo. Lugares e eventos que antes apenas ouviamos falar,
passaram a ser acessiveis através das novas tecnologias. E neste panorama historico
de industrializagdo que se da o aparecimento do dispositivo fotografico que desde o
seu anuncio em 1839, veio em escala crescente assumindo o papel de mediadora das
experiéncias sociais, configurando-se como peca-chave na constru¢do de narrativas e
memorias em momentos festivos, cerimonias, documentagdo de viagens, excursdes

cientificas e turisticas.

A partir da populariza¢do do dispositivo fotografico diversos aspectos da
vida cotidiana dos sujeitos foram redimensionados. Faz parte da dimensdo do
dispositivo fotografico aproximar a experiéncia de ver a experiéncia de produzir. Bem
como captar a aura dos eventos, produzindo um substituto da memoria, em especial se
pensarmos esta aura como dimensdo magica que se revela na unicidade de tais
eventos. “Uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
apari¢cdo unica de uma coisa distante por mais perto que esteja” (BENJAMIN, 2011,
170). A partir desta definicio dada por Benjamin, se torna possivel compreender o
objeto fotografico portador em certa medida da aura que ele destitui dos objetos

unicos. Especialmente para o fotografo que as produziu.

Portador de divergentes intencionalidades no que diz respeito a sua
produgdo ¢ fato que cada fotografia possui um carater de unicidade se localizarmos
nosso foco no modo de sua produ¢do, uma vez que € necessario o contato direto com
o seu referente (PIERCE). Nao desejo aqui empreender qualquer teoria que ao
evidenciar o carater indiciario do dispositivo fotografico, desconsidera os diversos
aspectos e tensoes, visiveis ou invisiveis, que giram em torno da producdao de uma
imagem através da mirada e do clique como verdade absoluta. Tomarei a liberdade de
langar mao de tais teorias @ medida que elas sejam justas para iluminar certos aspectos
que de dizem respeito ao problema: como compreender em que medida a producao
dessas imagens amadoras por serem dotadas deste carater indiciario podem fazer
surgir direcionamentos que apontem para a questdo da autenticidade; da autoria de
tais imagens; ou ainda para o carater de unicidade contido nesta experiéncia produtiva

articulada no gesto de fotografar destes amadores.
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Todo ato fotografico ¢, em principio, uma experiéncia na qual as instancias
receptivas e produtivas aparecem mescladas de forma mais evidente. (...)
embora a fotografia ndo nos autorize mais pensar a arte em termos de
objetos originais, de génios, isto ainda ndo anula a capacidade do sujeito
construir um olhar singular enquanto receptores/produtores do mundo

(VINHOSA, 2008, p.191).

Propomos investigar em que medida se d4 a construgdo deste olhar
singular por estes fotografos amadores a partir da produ¢do de imagens através de
dispositivos fotograficos digitais. Quais motivagdes mobilizam estes individuos a
produzirem imagens e onde tais imagens efetivamente se diferenciam das imagens
produzidas pelos artistas? Como essa acdo de producdo de imagens se configura como
construcdo de memdarias e narrativas? Poderiam elas se desdobrar em processos de

produgdes auto-poiética desses individuos?

No intuito de trazer a dimensdo sistémica e experimental para a
compreensdo do tema em foco, dedicamos o primeiro capitulo ao mapeamento
conceitual e apresentacdo do levantamento bibliografico com o qual
fundamentaremos nossas observagdes e dialogaremos com o problema. Bem como
uma possivel abordagem historica da fotografia. Por ser um estudo contemporaneo
que se debruca sobre as mudangas de paradigmas e deslocamentos de ordens logicas,
muito mais que os objetivos a serem atingidos, este capitulo é voltado para uma
discussdo ampla sobre as proposi¢des teoricas trazidas pelos diversos autores dos

diversos campos do conhecimento sobre o dispositivo fotografico.

Iniciamos o segundo capitulo apresentando os procedimentos
metodologicos adotados para realizagdo do nosso trabalho de intervengdo realizados
no estudo de campo do Instituto Ricardo Brennand, em Recife, durante os anos de
2007 e 2010, e posteriores espagos institucionais (CCBB-Rio de Janeiro, 2012 e
MAC-Niteroi, 2013) em seus contextos especificos. Dedicamos o longo deste capitulo
as apresentacdes do campo e dos sujeitos da pesquisa, bem como as andlises sobre o
gesto fotografico dos visitantes, realizadas a partir das notas, observagdes diarias e
entrevistas realizadas com estes sujeitos. As andlises sdo produto de um trabalho
intensivo e diario resultado da nossa residéncia no Instituto Ricardo Brennand, junto

aos visitantes, que diariamente munidos com suas cameras fotograficas, substituiam a
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experiéncia “direta” com o espago € 0s objetos em exposi¢do, por uma experiéncia

mediada pelo dispositivo fotografico.

Concluimos este trabalho apresentando a observa¢do do fendmeno em
outros espacos e diferentes contextos a fim de desenhar de maneira mais efetiva os
contornos que ddo forma a esta nova forma de acesso a experiéncia dos espagos e
eventos da arte. Assim, acrescentamos ao corpo desta pesquisa, analises realizadas no
Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro, junto a exposi¢ao Corpos Presentes,
de Antony Gormley, produzidas a partir de uma residéncia realizada no setor
educativo da instituicdo. Finalizando com a apresentacdo das andlises feitas sobre a
intervengdo Alheios Olhares, realizada no Museu de Arte Contemporanea de Niteroi,

parte do evento MAC Vazio em Julho de 2013.

Intentamos com esta pesquisa, evidenciar novas formas de instituir
relacdes com os espacos € objetos da arte, que surgem em nossos dias € que tem como
meio possivel o dispositivo fotografico técnico ou tecnoldgico. Considerando se tais
realidades que surgem como uma reverberagdo dos movimentos econdmicos que nas
ultimas décadas tem se deslocado para o consumo da cultura, ndo reordenam de forma
global os conceitos com os quais fomos instruidos para compreender o fendmeno da
arte e sua producdo. Desta forma propomos ampliar o campo de discussdo do
fendmeno que trata da mediagdo técnica e tecnologica da experiéncia com a arte a fim
de fortalecer o campo teodrico, critico e produtivo que pensa a arte na

contemporaneidade.
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1. ALGUNS APONTAMENTOS SOBRE O DISPOSITIVO
FOTOGRAFICO

Neste capitulo apresentaremos alguns apontamentos tedricos produzidos
ao longo da historia da fotografia, tanto do ponto de vista que trata o dispositivo
fotografico como objeto epistemoldgico, isolado das suas relagdes com o campo
cultural, como as abordagens atreladas aos usos sociais e também as apropriagdes
realizadas pelo campo da arte. Propomos inicialmente este levantamento a fim de
fundamentar nossa reflexdo e andlises desenvolvidas sobre o dispositivo fotografico e

a pratica fotografica dos sujeitos.

1.1. PRIMEIRAS PALAVRAS

Temos a compreensdo de que as tecnologias criadas pelo homem, de modo
geral, se configuram como instrumentos de mediag@o da relacdo deste homem com a
natureza que o envolve. Significar o entorno, o mundo sensivel, instituir formas e
delimitar fung¢des; assim as tecnologias atuam. Tomamos a tecnologia no sentido lato
para compreender que este percurso de transformagdes do espaco e da matéria natural,
da utiliza¢do de pigmentos naturais para tingir ou inscrever figuras sobre determinado
suporte, da criagdo de objetos utilitarios ou ritualisticos, ou a propria articulagdo do
grito em palavras, toda essa infinidade de dispositivos que ao longo da historia da
humanidade foram instituidos, at¢ hoje vem servindo ao ser humano como veiculo

mediador para se relacionar e compreender o espaco que o cerca.

No campo fértil da cultura, a arte surge como manifestacio humana no
sentido de significar as coisas do mundo. Quase como uma pulsdo natural da condi¢ao
humana, em sociedades tidas como primitivas, a producao da arte ndo se distinguia da
produgdo cultural e se desenvolvia relacionada aos ritos misticos e religiosos. Nao
havia explicitamente expresso um desejo estético em tais producdes. Era de certo
modo para ter controle sobre o animal que seria cagado ou para deixar registrado o
seu cotidiano que os homens na pré-historia realizaram suas representagcdes nas
paredes dentro de cavernas. No mesmo sentido, foi para dar forma a perfei¢cao divina
que os gregos trabalharam tdo laboriosamente a pedra na construcdo das suas

esculturas.
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Seja com o intuito de tomar posse de certas caracteristicas do objeto
representado ou como forma de dominar o mundo “real”, desde os primordios da
humanidade se investiu boa parte da sua capacidade inventiva para criar imagens e
simbolos que instituissem o mundo. Muitas destas representacdes produzidas no
distante passado pré-histérico, bem como na antiguidade e medievo, nos chegam hoje
como legitimos exemplares da arte destes povos. No entanto, vale salientar mais uma
vez que tais manifestacdes “artisticas” ndo foram produzidas com aspiragdes estéticas,
apesar de estarem dotadas de tais caracteristicas. Ndo era para cultuar a beleza que
serviam estas imagens, mas exclusivamente para ordenar processos de compreensao

da realidade, seja formal, concreta ou magicamente.

Objetos que antes mantinham seus valores atrelados ao culto e adoracao
nos seus espacos de origem, uma vez descontextualizados e re-territorializados,
transformaram-se em objetos do sistema da arte, subtraidos de sua dimensdo mistica e
religiosa. Este ataque feito sobre tais objetos a muito se faz presente na historia. Ao
destituir o valor de culto de uma Vénus, a medida que atribui a ela certo valor secular
de exposi¢do, se torna mais claro para nés que a arte entendida como institui¢do de
um sistema de formalidades arbitrarias, que delimitam os contornos e instrumentos
com os quais trataremos certas a¢des e objetos, se configura como um modelo
econdmico do estado. Esta arte que se legitima pelo sistema, deixa de ser tratada
como pulsdo humana de significar e produzir mundos possiveis, para torna-se um

dispositivo ideoldgico de controle e construg@o de discurso: um negocio.

Mas ndo nos aprofundaremos nesta seara do sistema da arte, pelo menos
por enquanto, a fim de deixar ver outra nuance do ser artistico contemporaneo.
Deixaremos temporariamente de lado certas evidéncias que insistem em desencantar
nossa visao sobre a produ¢do da arte e transforma-la em um sistema de exclusividades
elitistas. Ndo ¢ o aspecto aristocratico da arte que estamos interessados em dar
visibilidade. Pelo contrario, ¢ a dimensdo democratica do fendmeno artistico que
afinal nos interessa e para tal apreciagdo, partimos do ponto da criacdo de
representacdes ““desinteressadas” do mundo realizadas através do dispositivo
fotografico. Localizamos a observagdo sobre o fendmeno de producdo dessas
“representacdes desinteressadas” junto ao espago de relacdo com a produgdo artistica

e cultural disponivel em institui¢des culturais em trés diferentes cidades e contextos.
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Esta tarefa que a arte possui de inventariar o mundo, produzindo dele
imagens, foi durante muito tempo destinada as maos do pintor ou do gravador. Estas
por sua vez, estavam condicionadas aos canones da linguagem pictorica. Antes
atrelada as cerdas do pincel, as imagens do mundo que a pintura produziu traziam no
seu corpo os tracos desta identidade muito bem definidos pela dimensao interpretativa
e mediadora do visivel que a figura do pintor possuia. No entanto, desde o inicio do
século XIX as formas de produgdo de imagens foram revolucionadas e passaram a ser
produzidas também por um mecanismo autdnomo a interpretagdo da mao. Essa
fungdo interpretativa do mundo passava das maos para os olhos. Ja ndo era mais o
gesto da mdo que recortava e dava a ver, mas o olho objetivo que flertava com o

espaco através da camera.

Foi o ano de 1839, ano do anuncio oficial do primeiro dispositivo
fotografico — O Daguerredtipo — que marcou definitivamente a mudanca de
paradigma nas formas de representagdo do real. As formas e meios da pintura
sofreram um choque que desestabilizou as so6lidas estruturas baseadas na interpretagao
do mundo pelos olhos e pinceis dos artistas nas quais se sustentavam as antigas
imagens. Nunca até aquele momento histdrico havia sido possivel representar tao
fielmente a realidade. A novidade era um dispositivo que “desenhava com o Sol”, sem

a mediagdo do aparelho humano.

Anterior a formulag¢do quimica da fotografia, a camera escura se apresenta
como a construcdo ideal da caverna de Platdo. Dentro da camera as imagens sao
projetadas do “mundo real” e através dos procedimentos quimicos sdo apreendidas
sem a intervencdo humana. Durante muitos séculos buscou-se uma maneira de fixar
as imagens projetadas pela cdmara obscura nas superficies, e curiosamente o
momento dessa descoberta foi simultdneo a uma vertiginosa aceleragdo que sofreram
os meios de producdo nas fabricas, bem como com o estreitamento das distancias.
Com foco nos ultimos dois séculos de avangos tecnoldgicos, € possivel observar que
as engrenagens que movimentaram a revolugdo industrial e permitiram a criagdo da
maquina a vapor, dos avides e dos telefones, da linha de producdo e do automovel,
foram as mesmas engrenagens que possibilitaram o surgimento do aparelho

fotografico.
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Daguerre, quando aperfeicoou a descoberta de Niepce sobre a sensibilidade
dos sais de prata a luz, difundiu a pratica fotografica e plantou uma ideia que mais
adiante, com o advento das primeiras cameras fotograficas portateis, floresceu em
proporgdes globais. A utilizacdo da camera fotografica no cotidiano das pessoas

mudou a forma pela qual nos relacionamos com o mundo.

Antes de falar sobre certos aspectos expressivos ou estéticos do aparelho
fotografico, vale a pena continuar investindo numa observagao que apresente, mesmo
que de maneira generalizada, o panorama social do periodo em que tal invento se
insere. Para pensar de forma mais coerente a dimensdo artistica apresentada pelo
dispositivo fotografico € justo observar antes o contexto no qual ele vai surgir, onde ja
na primeira metade do século XIX uma dindmica de aceleragdo ¢ imposta aos
diversos niveis da sociedade pelo desenvolvimento industrial. Esta nova realidade do
mundo forneceu as demandas e condi¢des necessarias para o surgimento de um novo

método de reproducdo das imagens.

Dez anos antes do antncio oficial do advento fotografico diante das
academias de Belas Artes e de Ciéncias, ja se constatava uma grande aceleragdo do
processo de modernizagdo da sociedade e introducdo das maquinas no cotidiano das
pessoas. A sociedade e os seus mais diversos setores atravessava uma transformacgao
radical que a projetou de um estagio pré-industrial para o nivel industrial. O
dispositivo fotografico surge exatamente neste estagio de desenvolvimento da
sociedade, onde a maquina assume papel de extensdo do corpo e o individuo em certa
medida se mecaniza. O Panorama de industrializagcdo no qual se insere o surgimento
da fotografia caracterizou-se por uma série de mudangas de paradigmas e pela
abertura de novos horizontes mais velozes contornados pela fumaca expelida pela

locomotiva a vapor.

Moldada por uma sociedade caracterizada pela intensa produtividade, a
fotografia veio suprir a necessidade por novas imagens mais precisas e objetivas do
mundo e se firmar como o sistema de representagdo capaz de responder com
13 . 29 4 . r . . roe A .

instantaneidade” ao nivel de desenvolvimento técnico, social, politico e econdmico
que o panorama mundial da época denotava. Assim os anos que se seguiram a 1839
foram marcados pela fotografia se firmando como o novo mecanismo de producdo de

imagens do mundo, substituindo as anteriores telas e tintas e atendendo a nova
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demanda de acelera¢do constante impressa pela modernidade. A grande missdo do
dispositivo fotografico parecia ser: fornecer as imagens novos meios para sobreviver

ao rolo compressor da engrenagem motora dos novos tempos.

Resultado de uma série de avangos tecnoldgicos que tem como suporte as
novas descobertas da ciéncia oOtica, mecanica e quimica, “longe de ter sido concebida
do nada, a fotografia surge do entroncamento de duas séries de conhecimentos e de
dispositivos seculares: de um lado, a camara escura, o Optico; do outro, a
sensibilidade a luz de certas substancias.” (ROUILLE, 2005, p. 33-34) O dispositivo
fotografico apresenta em sua génese, devido ao seu grau de tecnicidade, um
distanciamento da nocdo de arte que circulava na primeira metade do século XIX,
onde as nogdes de talento e esséncia estavam fortemente relacionadas a producao

artistica atribuida a habilidade e genialidade do escultor ou do pintor.

A pintura, naquele momento ainda presa a um realismo quase ilustrativo
presente em retratos produzidos da sociedade burguesa, era produzida com todo o
rigor utilizando regras de proporcdo e aderindo suas imagens com os contornos € as
cores reais. Com o surgimento da nova técnica que atenderia as demandas de uma
sociedade em constante acelera¢do, os pintores puderam gozar de liberdade para
pensar suas produgdes a partir de novos codigos e desta forma produziram uma

pintura mais livre.

A influéncia que a fotografia exerceu sobre os pintores impressionistas ¢
um lugar comum na histéria da arte. Em 1909, Stieglitz registra em Cdmera Work,
revista que o proprio Stieglitz edita, a influéncia da fotografia sobre a pintura
afirmando que “os pintores impressionistas aderem a um estilo de composi¢ao que ¢
estritamente fotografico”. Este estilo que a ele se refere, ndo ¢ s6 ao que se refere a
forma do tratamento da pintura, em certa medida serial e interessada em captar os
efeitos luminosos sobre as coisas, mas também esta presente na escolha do tema e seu

tratamento. Segundo Stieglitz os pintores impressionistas “pintavam a vida em

retalhos e fragmentos”, tal qual a fotografia tratava a realidade.

Salientando que foi a fotografia que encabegou uma série de
transformagdes tanto na vida ordinaria como na arte, segundo Argan (1992), o

surgimento da fotografia possibilitou a arte pictérica langar-se sobre ela mesma. “A
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pintura, liberada da tarefa tradicional de “representar o verdadeiro”, tende a se colocar
como pura pintura, isto ¢, mostrar como se obtém, com procedimentos pictdricos
rigorosos, valores de outra maneira irrealizdveis” (ARGAN, 1992, p.79). As novas
visualidades oferecidas pelo dispositivo fotografico e a fung¢do que ele passa a operar,

possibilitam o surgimento das vanguardas pictdricas.

Mas estas transformacdes que o dispositivo inaugura ndo ficam limitadas
apenas ao espago da producdo artistica. No panorama atual de democratizacdo dos
recursos tecnologicos de producdo de imagens, a propria experiéncia de existir no real
se recoloca como uma experiéncia de produgdo de imagens. Interessa-nos saber quais
sdo as dimensdes que atravessam este universo que se desdobra em profusdo de
imagens de carater banal e se entre essas dimensdes podemos localizar a dimensao

estética e criadora que ndo se limita apenas aos usos do dispositivo pelos artistas.

1.2. NOTAS SOBRE O INDICE E EXTENSOES

Sabe-se que para ser produzida, diferente de uma pintura que pode surgir
exclusivamente do imagindrio do pintor, uma imagem fotografica necessita de um
referente indicial que em algum momento tenha estado diante da cAmera. E através
dos raios luminosos que refletem sobre as superficies que ¢ impressa a imagem
fotografica. A fotografia surge como documento que atesta a existéncia de algo, um
testemunho. Relacionar a imagem fotografica que vemos diariamente circulando em
jornais, revistas, outdoors, cartdes postais e telas de computador com a nog¢do de
prova documental foi o discurso vigente que atravessou o dispositivo desde o
momento de sua criacdo até os dias atuais. H4 um carater ontolégico de atestacdo

evocado em toda fotografia.

Tomando esta premissa como valida — que toda imagem fotografica traz
intrinseco um traco da realidade — muitas teorias se desenvolveram a cerca do
dispositivo fotografico. Destacamos nos anos de 1990 a teoria desenhada por Philipe
Dubois. Fazendo referéncia a Semiotica Pierciana, Dubois propde uma sintese
reflexiva sobre os fundamentos da fotografia a fim de pensa-la no sentido da

delimitagdo de um dispositivo Teoérico que define como o fotogrdfico.
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Pretende assim desenvolver o fotogrdfico como uma categoria singular de
pensamento que ndo ¢ estética, semidtica, ou historica, mas epistémica, que introduz
uma relacdo especifica com os signos, o tempo, o espago, o real, o sujeito, o ser € o
fazer. No entanto ndo estamos definitivamente convencidos que tal categoria por ele
proposta se distinga e esteja além das relacdes que a envolvem junto a outras
categorias. De todo modo desenvolveremos mais do seu pensamento a fim de ampliar

a zona luminosa sobre o nosso objeto.

Dubois critica a defini¢do da imagem fotografica com bases técnicas,
discorrendo sobre os apontamentos de André Bazim que se referem a génese
automdtica da imagem fotografica como uma impressdo luminosa do real fixada
sobre um suporte fotossensivel, tomada a partir da luz emitida ou refletida das ou
sobre as coisas. Aponta também que para tal producdo ¢ necessario que haja uma

distdncia minima com relagdo a coisa referencial e afirma que:

A fotografia, antes de qualquer outra considerag@o representativa, antes
mesmo de ser uma imagem que reproduz as aparéncias de um objeto, de
uma pessoa ou um espetdculo do mundo, ¢ em primeiro lugar,
essencialmente, da ordem da impressdo, do trago, da marca e do registro.

(DUBOIS, 1993, p.61)

Para o autor, a fotografia se define: “ndo ¢ apenas como uma imagem
produzida por um ato, mas ¢ também, antes de qualquer outra coisa, um verdadeiro

ato iconico “em si”, € consubstancialmente uma imagem-ato” (DUBOIS, 1993, p.59).

Considerando o modo de producdo do signo fotografico, ndo ¢ possivel
pensar o ato fotografico desarticulado da inscricdo referencial, de seu modo de
producdo por presenca. No entanto, se faz importante para nos pensar também este
dispositivo a partir das forgas invisiveis que o atravessam e atravessam o seu operador
no momento da sua producdo. O ato fotografico estd permeado de forcas invisiveis
que emergem tanto do campo social quanto do campo psicoldgico e estético e
diferente do que pensa Dubois ndo podem ser dissociados do dispositivo sem

representar uma perda gigantesca para a sua compreensao.

E fato que o trago indicial de relagdo direta com o real é verdadeiramente

constituinte do dispositivo fotografico. Por apresentar tal constatacdo ¢ que nos
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interessamos em dialogar com o pensamento de Dubois. Uma vez que sua critica e
reflexdo trazem atrelados a definicdo de indice certos conceitos, dentre os quais o de
singularidade que propriamente nos interessa para pensar o modelo de relagdo com a

obra de arte que o dispositivo promove.

Se quisermos compreender o que constitui a originalidade da imagem
fotografica, devemos obrigatoriamente ver o processo bem mais do que o
produto e isso num sentido extensivo: devemos encarregar-nos nao apenas,
no nivel mais elementar, das modalidades técnicas de constituicdo da
imagem (impressdo luminosa), mas igualmente, por uma extensdo
progressiva, do conjunto dos dados que definem, em todos os niveis, a
relacdo desta com sua situag@o referencial, tanto no momento da produgéo
(relagdo com o referente e com o sujeito-operador: o gesto do olhar sobre o
objeto: momento da “tomada”) quanto no da recepgdo (relagdo com o
sujeito-espectador: o gesto do olhar sobre o signo: momento da retomada.)

(DUBOIS, 1993, p.66).

(...) esse principio de singularidade indicidria encontra de fato sua origem
na propria unicidade do referente. Por defini¢do, este jamais pode se
repetir existencialmente: jamais se atravessa duas vezes o mesmo rio. (...)
0 que nos esquecemos com muita frequéncia é que essa reprodutibilidade
opera apenas entre signos. A unicidade ndo se refere a essa relagdo entre
signos; refere-se a relagdo de cada um deles com o objeto denotado. (...) A
fotografia como tal, captada em seu principio — a impressdo, o negativo, a
foto polaroide, o daguerredtipo etc. — é sempre necessariamente singular.
Eis a primeira e decerto uma das consequéncias tedricas mais importantes
que constituem o objeto dessa categoria de indices. (DUBOIS, 1993,
p.72,73)

No atual cendrio pontuado pela presenca da fotografia digital, avaliamos a
necessidade de promover uma atualizagdo do conceito que trata da imagem
fotografica e a diferencia de outros tipos de imagens eletronicas veiculadas pelas
midias. Concordamos que em muito se difere uma fotografia de uma imagem
televisiva, ou mesmo de uma imagem criada exclusivamente por computador
utilizando programas de realidade virtual, mas sinalizamos uma ressalva ao que se
refere a imagem fotografica digital, por entendermos que tal diferenciagdo nao se faz
valida quando consideramos o modo de produ¢do por presenca, caracteristica da

génese produtiva de ambas imagens fotograficas.
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Acreditamos que haja uma diferenciagdo ontoldgica do dispositivo
fotografico digital e do dispositivo fotografico analogico (utilizamos aqui o termo
analogico no sentido da possibilidade de reproduzir a imagem a partir de seu negativo
ou positivo andlogo) no que se refere a tecnologia que cada categoria de imagem
fotografica utiliza para ser produzida. Ao passo que a fotografia analdgica se vale de
um suporte que foi sensibilizado a luz, na fotografia digital trata-se de uma célula
fotossensivel que vai promover o trabalho de impressdo. J4 ao que se refere a
produgdo da imagem nos processo que envolvem o individuo ndo ha diferenca efetiva,

uma vez que ambas sdo produzidas na presenca direta com os objetos e lugares.

Existem outros pontos de contraste entre a fotografia analogica e digital;
um deles ¢ a laténcia da imagem. Sobre isso Dubois afirma que “a imagem latente,
sempre imaginaria, fantasma de imagem, ndo deixa de correr todos os riscos. Na
espera da Revelacdo, seu espirito sente-se tomado por temores e angustias.”
(DUBOIS, 1993, p.91). Na fotografia digital, a laténcia da imagem ¢ suprimida ao
ponto de praticamente inexistir. O resultado da imagem ¢ comprovado na hora do seu
clique na tela do dispositivo e caso ndo esteja de agrado do fotdgrafo, outra imagem

mais agradavel pode ser produzida substituindo a imagem anterior.

Poderiamos seguir apresentando as inumeras diferencas que distinguem
uma classe de fotografias da outra, mas ndo nos interessa desenvolver tal esquema,
por julgarmos tal discuss@o um tanto improdutiva. Desta forma, abandono em certa
medida a discussdo sobre o dispositivo fotografico pela sua génese fotoquimica e me
coloco a refletir sobre outro instante da génese criativa desse dispositivo. Afinal em
ambos suportes, técnico e tecnoldgico, a imagem se faz na presenga e na relacdo com
a luz sobre as superficies, e pouco importa para nds se a inscri¢do referencial com a
luz serd feita no vidro, acetato, papel ou célula fotossensivel — neste Gltimo ““suporte”
a luz sendo convertida em dados que apos serem reprocessados por um computador se

convertem em texto, em imagem fotografica.

Sinceramente nos sentimos mais instigados por investigar, dentro do
processo de producdo de uma imagem fotografica, o estdgio que se posiciona
imediatamente antes da inscri¢do com a luz na pelicula. Este lugar que se desenvolve
na relagdo com o dispositivo fotografico e so se tornou possivel devido a banalizagdo

dele: a pulsdo produtiva que desencadeia o clique. Pensarei o dispositivo fotografico

25



ndo como um objeto isolado nele mesmo — por entendermos que qualquer dispositivo
ndo exista por ele mesmo — pelo contrario, investigaremos o espago da relacdo que o
possibilita existir no mundo, ou seja, a relagdo entre o individuo e o mundo no qual

ambos, dispositivo e individuo, se inserem.

Evidenciamos o carater de instrumento evocado por Vilén Flusser que
considera os instrumentos como “prolongagdes de 6rgaos do corpo” que “simulam o
orgdo que prolongam: a enxada, o dente; a flecha, o dedo; o martelo, o punho”
(FLUSSER, 2011, p. 39) em consonancia com a fenomenologia de Merleau Ponty, a

medida que consideramos a camera como uma extensao do corpo.

Habituar-se a um chapéu, a um automoével ou a uma bengala ¢ instalar-se
neles ou, inversamente, fazé-los participar do carater volumoso de nosso
corpo proprio. O habito exprime o poder que temos de dilatar nosso ser no
mundo ou de mudar de existéncia anexando a nds novos instrumentos.

(PONTY, 1999, p.199)

Da mesma maneira que a bengala se faz extensao do brago para quem a usa
como um apoio, uma das formas de existir do dispositivo fotografico ¢ como extensao
do olho, ao passo que imprime e partilha nossa mirada. Nesta simbiose entre corpo e
tecnologia ndo ¢ o fendmeno fisico ou o fendmeno quimico, ontolégicos do
dispositivo fotografico, que conseguiram definir o dispositivo. Pelo contrario, por se
tratar de uma extensdo do corpo, a cdmera deixa de ser um instrumento alienado e se
torna veiculo de expressdo da propria pulsdo criativa humana no seu processo de

percepcao e captagdo do espago, paralisacdo do tempo e interpretacio da realidade.

Figura 01: Visitante fotografando retabulo no Instituto RB.
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O fotografico ndo pode ser tratado apenas pela sua génese mecanica e
quimica, ¢ preciso considerar toda uma forma de existir no tempo e no espago

caracteristicos da modernidade.

Assim, acreditamos que ¢ importante apresentar as consideracdes que
tangem a dimensao do objeto fotografico por ele mesmo, tomando tais teorias como
parcela do que constitui o todo complexo do dispositivo fotografico, sem que
tenhamos que isolé-las em um compartimento estanque e hermético. Pelo contrario,
queremos expd-las em relagcdo ao conjunto tedrico que diz respeito a percepg¢ao, para
desta forma desenhar melhor os contornos que envolvem a nossa teoria sobre o
problema. Ter em vista o pensamento desenvolvido por Dubois se torna fundamento

desta pesquisa, no sentido de esclarecer certo aspecto dela e incitar a reflexao.

Insistimos que ndo se trata de observar apenas os aspectos ontolégicos do
dispositivo isoladamente. Nao buscamos retomar o discurso que tende a sintetizar o
dispositivo fotografico em sua génese quimica e fisica, ou mesmo indiciaria, alienada
e sem relagdo com o operador/fotdgrafo. Entender que essa nuance da génese do
dispositivo se coloca para o campo da ciéncia do objeto e apenas para ela, nos abre
uma seara de possibilidades investigativas. Deste modo, investigaremos um lugar que
estd mais para o campo da subjetividade, sem deixar necessariamente de lado as
consideracdes que se referem a gé€nese “cientifica” do dispositivo. Afinal, se
analisarmos do ponto de vista da producdo de subjetividades, através do prisma
teorico do “Fotografico”, o que diferencia a pratica fotografica artistica da produgao

fotografica amadora?

Perceberemos que do ponto de vista da técnica, ndo ha qualquer distingdo
que justifique tal diferenciagdo. Mas ¢ importante salientar que existem outras
camadas que estdo em jogo na instituicdo destas classes de imagens fotograficas: a
inten¢do consciente de estar produzindo um objeto de arte ou agdo artistica, a inser¢ao

da imagem a uma institui¢do legitimadora, a critica, o mercado, etc.
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1.3. MOBILIDADES DO DISPOSITIVO FOTOGRAFICO NA RELACAO
RECEPTOR-PRODUTOR

Em nossas andlises buscamos uma compreensdo ampliada sobre algumas
camadas que compdem o dispositivo complexo da fotografia que historicamente
foram negligenciadas. Do ponto de vista da recep¢do da arte envolvida por uma
produgdo desinteressada em inserir-se no contexto institucional da arte, o que nos
aponta para além, a fotografia exercida como pratica de reconhecimento e localiza¢ao
no espaco? Quais as perspectivas que se abrem e tencionam a relagdo arte e

fotografia?

Antes se faz necessario delimitar os contornos de diferenciagdo que
envolvem o signo fotografico e a sua recep¢do. Expressando desde ja que nosso
interesse nesta pesquisa ndo se envolve ainda com a materialidade do signo
fotografico, enquanto objeto de estudo, mas sinaliza como possiveis horizontes que
podem ser explorados. Assim, manteremos o nosso foco ao instante que antecede e
motiva a acdo da tomada que por consequéncia possibilitara a inscri¢do referencial e a
materializa¢do do signo. O que desperta tal interesse em produzir imagens das coisas?

O que a fotografia praticada nos apresenta como possiveis enredos?

Barthes ao analisar os codigos culturais afirma a influéncia deles na forma
como a fotografia pode ou deve ser lida. No que se refere a leitura e recepcao de uma
imagem fotografica, assim como qualquer outro signo cultural, as experiéncias,
vivéncias e memorias do individuo, bem como o seu meio social, servirdo de norte
para a codificagdo ou decodificacdo, significacdo e ressignificacdo, dessa imagem ou
codigo. Nao se trata apenas das influéncias atuais que os individuos trazem no
momento de confronto com o signo fotografico, a propria a¢do da tomada que vai
gerar a materialidade/virtualidade da imagem ¢ portadora de uma infinidade de tramas
que justificam seu estar no mundo. Esse contexto atrelado a produg¢do do signo
fotografico, que nao pode ser dissociado da imagem pois se expressa nela, o autor

denomina como studium.

De fato a fotografia fixa um aspecto do real que nunca ¢ o resultado de uma
selecdo arbitraria, tampouco de uma transcri¢dao. Ela s6 ¢ controldvel até certo ponto

antes de envolver-se do contexto que extrapola seu universo: o campo social, o0 campo
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da arte. Para o receptor de uma imagem fotografica que ndo tenha participado do
instante de criagdo do signo fotografico denotara coisas distintas ao produtor-receptor.
Dentre todas as qualidades que poderiam se manter sobre o objeto, apenas as

qualidades visuais se mantém para ambos.

O juizo estético emitido por cada um deles na relacdo de apropriagdo do
signo fotografico serd distinta. O observador-receptor s6 podera alcancar a dimensao
visual, ja o produtor receptor amplia seu repertorio por ter vivenciado a atmosfera que
envolvia o instante da produ¢do da imagem. Contudo ndo devemos ser negligentes
para concluirmos com isso que o observador-receptor esteja em prejuizo de leitura.
Neste espaco de relagdo com o signo fotografico ndo had nada que limite o
observador/receptor a construir, a partir apenas dessa dimensdo visual expressa no

signo fotografico, uma infinidade de situa¢des que pontue o instante do disparo.

Como cada foto ¢ apenas um fragmento, seu peso moral e emocional
depende do lugar em que se insere. Uma foto muda de acordo com o contexto em que

¢ vista: assim, as fotos, afirma Sontag,

Parecerdo diferentes numa cdpia de contato, numa galeria, numa
manifestag@o politica, num arquivo policial, numa revista de fotos, numa
revista de noticias comuns, num livro, na parede de uma sala de estar.
Cada uma das situagdes sugere um uso diferente para as fotos, mas
nenhuma delas pode assegurar seu significado (SONTAG, 2004, p.122).

Uma imagem inscrita como signo fotografico podera ser apropriada e ter
infinitas dilatagcdes e redirecionamentos, ativando certos niveis perceptivos do
receptor. Vejamos o exemplo das imagens que a artista Rosangela Renn6 se apropria
para desenvolver o seu trabalho, no qual utiliza fotografias amadoras coletadas em
antigos albuns, adquiridos em mercados de pulgas. Ao utilizar essas imagens, e
perceber nelas certos padrdes exercidos na cénica social, mobiliza sobre elas uma
abertura para a compreensao de um comportamento social. Seus arquivos se tornam
possiveis a partir dessas memorias descartadas, mortas e esquecidas, que a artistas se
apropria para promover uma a¢do de pds-produgdo (de sentido) e as reinserir no

circuito referido como “vida da imagem”.

Ao colocar em evidéncia certos padrdes estéticos que sdo recorrentes em

fotografias de casamentos e outras situagdes destacaveis da vida social, a artista
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direciona o nosso olhar para um formalismo presente nas imagens. Em tais imagens
torna-se expresso através de um padrio recorrente, um comportamento que se
relaciona a nogao de felicidade e que acabam por refletir uma tendéncia de consumo.
Este trabalho desenvolvido pela artista propde que realizemos como receptores uma
reflexdo sobre a dimensdo deste consumo presente em cada uma das imagens
formalmente similares de casamentos que ela se apropria. Imagens que se repetem

onde apenas os personagens mudam.

Apesar de similar as fotografias usadas pela artista, ndo se tratard da mesma
forma uma fotografia de casamento que sirva para ilustrar um panfleto publicitario.
Apesar de ambas imagens sofrem um processo de pods-producdo de sentido, uma
imagem de casamento agregada a uma publicidade servird a outros interesses. Ja& nao
sera para criticar o modelo de consumo ou mesmo o sistema das imagens, mas
opositivamente, para incitar o consumo, que o publicitario se apropriard da imagem.
“Ao contrario do que ¢ sugerido pela defesa humanista da fotografia, a capacidade
que a camera tem de transformar a realidade em algo belo decorre de sua relativa
fraqueza como meio de comunicar a verdade” (SONTAG, 2004, p.128). A mesma
imagem utilizada em diferentes contextos e com diferentes aspiragdes podera gerar
diferentes sentidos e atender a diferentes demandas. Nos usos dos artistas para instigar
uma reflexdo tornando-se objeto estético, ou nos usos da propaganda incitando o
consumo, ndo had garantias da verdadeira mensagem que uma imagem fotografica

carrega.

Qualquer imagem fotografica ¢ potencialmente capaz de elaborar um
imagindrio infinito no receptor e de ser reapropriada ao seu bel prazer. A priori a
dimensdo do signo presente no dispositivo fotografico ndo nos interessaria quanto
objeto de estudo, mas neste momento nos parece apropriado ressaltar certo aspecto

referente a ele.

A forma que uma fotografia ¢ concebida pelo receptor ¢ tdo plural quanto
as motivagdes que levaram o fotografo realizar o clique que a produziu. A relagdo que
o receptor de uma fotografia pode ter com a imagem possui um grande ntimero de
possibilidades especialmente onde toca a génese do signo fotografico. Identificamos
apenas para efeito de esclarecimento do nosso objeto, duas formas de recepcdo que

possuem naturezas bem distintas. H4 uma distin¢do em cada signo fotografico no que
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se refere a relagdo com o observador-receptor que demanda delimitarmos, para
critério de futuras analises, duas classes de imagens: a classe das imagens em segunda

pessoa e a classe de imagens em primeira pessoa.

Se por um lado as imagens fotograficas chegam até nos alienadas através
dos mais diversos veiculos midiaticos, por outro, certas fotografias denotam em seus
tracos inscricdes pontuadas na nossa experiéncia de vida, como instantes que se
inscrevem na nossa memoria. A primeira classe de imagens se refere as imagens que
ndo desejamos, mas nos chegam (falo aqui do signo fotografico alienado do seu
momento produtivo). A segunda classe de imagens trata das imagens que desejamos e

por isso nos chegam (as fotos que nés mesmos produzimos).

A primeira classe de imagens diz respeito as imagens que em escala mais
geral, foram utilizadas para produzir a nocdo de fotografia que desde muito cedo
embasou nossas certezas sobre o dispositivo e o signo fotografico. As imagens que
nos sdo alienadas. Esta classe de imagens, igualmente a toda imagem fotografica,
possui relacdo de indicialidade com o seu referente. Tal como qualquer imagem
fotografica, elas se fazem no contato direto, real e em certa medida distante do
referente, no entanto este referente se configura como auséncia para o receptor da
imagem. O momento da tomada, o instante decisivo (Bresson) do clique e tudo que o
atravessou, essa importante parte do processo produtivo das fotografias ¢ negado ao

receptor tomar conta.

Por ndo termos contato com este contexto referencial no qual foram
produzidas, por ndo termos tomado parte do instante de tais imagens, elas ja nos
chegam como objetos alienados, vazios de inten¢do ou com intencdo deturpada. Estas
caracteristicas receptivas sobre esta classe de imagens surgem em virtude delas ndo se
integrarem quanto instante contextualizdvel em nossos percursos de vida. De tais
imagens tudo que temos € o indice de que em algum momento houve uma intencao,
um tomada e uma impressdo, mas as intencdes ja ndo sdo afetivas para nds. Tais

imagens ndo nos tomam para que possamos toma-las, apenas se apresentam.

Assim, por definicdo, inserimos na classe das imagens em segunda pessoa,
qualquer producao fotografica que chegue até nés na qual ndo tenhamos tomado parte

do seu momento constitutivo no ato fotografico. Desta forma, colocam-se no espaco
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concernente a este tipo de imagem, as imagens publicitarias, as fotografias de livros,

revistas, fotografias artisticas e segue a lista.

Vejamos que sobre estas imagens produzidas em segunda pessoa, que
chegam ao receptor alienadas e distantes do momento de inscri¢do, apenas as
qualidades visuais poderdo ser efetivadas para a incidéncia de qualquer modalidade de
juizo ou interpretacdo. Destas imagens estdo omissas as motivagdes e escolhas,
intuidas e formais que levaram o fotégrafo produzir o clique. Desta forma o receptor
podera imaginar e especular sobre as possiveis aspiracdes do fotégrafo, suas
motivagdes e quais forcas estiveram presentes no instante da tomada da imagem ou
em que contexto o disparo aconteceu, criando narrativas ficcionais que ndo passarao

de especulagdes intuidas, distantes e alienadas da intencdo inicial do fotégrafo.

Estas imagens que foram produzidas pelos proprios sujeitos no fluxo
temporal de suas vidas, as fotografias produzidas em primeira pessoa, diferenciam-se
da primeira classe de imagens representadas pelas fotografias que sdo acessiveis
através de meios externos de comunicacao e midia: revistas, jornais, outdoors, cartdes
postais, albuns de fotografia de terceiros, livros, etc.. Apresentaremos agora de forma
concisa esta segunda categoria de imagens fotograficas que delimitamos tendo o lugar

do receptor como ponto de distingdo entre elas.

Ja que as imagens em segunda pessoa tem o receptor como um mero
espectador, onde apenas a dimensdo visual pode ser efetiva para qualquer andlise, as
imagens em primeira pessoa destacam-se as outras por terem sido produzidas no
percurso de vida do seu futuro receptor e trazem junto a dimensao visual a dimensdo
narrativa do instante decisivo. Nelas, o receptor toma parte atuando em duas frentes: a
frente produtiva e a frente receptiva. Fazem parte desta classe de imagens toda a gama
de signos fotograficos que permeia os albuns de familia, porta retratos, relicarios e
diversos outros espacos de guarda e exposi¢do dessas imagens, uma vez que se

ponham em relacdo com seus respectivos produtores.

Nas fotografias produzidas a partir de relagcdo direta com o dispositivo no
ato fotografico, do ponto de vista do receptor (nesta situagdo também produtor),
demonstram um lugar onde ¢ possivel lancar valores de apreciacdo ampliado para

além do campo meramente visual. As qualidades narrativas que se mantém sobre o
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objeto permanecem integras e se alargam por dizerem respeito ao lugar da experiéncia
vivida (perceptiva e afetiva), que por sua vez se desenvolveu como uma experiéncia
de produ¢do imagética/fotografica. Tornam-se expressas na propria materialidade da
imagem fotografica a dimensdo simbolica que atribui a ela um lugar de substituto da
memoria, o que torna o objeto fotografico um produtor de subjetividade sobre o

sujeito.

Justifica-se a producdo de tais imagens a partir de um proposito que indica
que tirar fotos serve ao propdsito elevado de “desvelar uma verdade oculta, conservar
um passado em via de desaparecer.” (SONTAG, 2004, p.71) Assim, tais signos
produzem seus significados num lugar hibrido que estd entre o presente do signo e o
passado do ato. Produzem no observador-receptor um instante de deslocamento que
reordena a sua temporalidade vivida. Mais que isso, estas imagens estdo dispostas no
momento de sua producdo em relacdo direta com o futuro do receptor, inseridas em
seus percursos de vida. Instituem sobre o observador no momento da retomada certa
“consciéncia produtiva” a medida que identifica, mesmo que vagamente, o instante da

tomada.

O gesto fotografico apresenta o intento de desenhar contornos mais precisos
sobre a realidade que se mostra aos olhos do fotografo. Uma maneira de tomar para si

0 instante.

Fotos sdo um meio de aprisionar a realidade, entendida como recalcitrante,
inacessivel; de fazé-la parar. Ou ampliam a realidade, tida por encurtada,
esvaziada, perecivel, remota. N&o se pode possuir a realidade, mas pode-se
possuir imagens (e ser possuido por elas). (...) a fotografia subentende um
acesso instantdneo ao real. Mas os resultados dessa pratica de acesso
instantaneo sdo outro modo de criar distancia. (SONTAG, 2004, p.180)

Distanciamento dentro da prépria experiéncia vivida. E possivel avaliarmos
tal distancia sobre intencdes mais alarmistas identificando-as como uma negacao da
propria experiéncia, mas em movimento contrario também ¢ possivel tomarmos o
entendimento deste distanciamento como a possibilidade de uma compreensdo mais
global do fendmeno vivido por localizar o sujeito em relagdo com sua propria vida.
Produzir imagens fotograficas seria entdo para um amador, um mecanismo de criagao

de realidades afetivas dentro do espago da realidade comum.
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Uma fotografia ¢ capaz de evocar memorias, resgatd-las ou construi-las na
relacio com o seu produtor-receptor. Segundo Sontag, para Proust mais que
instrumentos da memoria, as fotografias seriam uma modalidade de criar memorias,
produzir substitutos para ela (SONTAG, 2004). “Imagens fotograficas sdo pegas
comprobatdrias numa biografia ou numa histéria em andamento” (SONTAG, 2004,

p.183).

Ao aproximarem o produtor-receptor no momento de sua retomada, do
instante de sua producdo, as imagens classificadas em primeira pessoa instituem uma
espécie de deslocamento temporal que possibilita a recriagdo da memdria e da propria
realidade a partir da narrativa. O que por sua vez cria no observador um estado
semelhante ao devaneio descrito por Bachelard. “Aquilo que a fotografia fornece ndo
¢ apenas um registro do passado mas um modo novo de lidar com o presente, como
atestam os efeitos dos incontdveis bilhdes de documentos fotograficos

contemporaneos” (SONTAG, 2004, p.183).

Para tornar mais clara esta distin¢do entre imagens fotograficas de relagdo
em segunda ou em primeira pessoa, evocaremos uma distingdo que envolve o signo

fotografico apresentada por Barthes em A4 Camara Clara:

Parecia-me que a fotografia do Spectator descendia essencialmente, se ¢
possivel assim dizer, da revelagdo quimica do objeto (cujos raios recebo
com atraso) e que a Fotografia do Operator estava ligada, ao contrario, a
visdo recortada pelo buraco de fechadura da cdmera obscura. (BARTHES,

1984, p.21)

Assim, a fotografia do espectador-receptor esta ligada a materialidade do
signo fotografico, ao passo que a fotografia para o operador-fotografo se refere a um
conjunto de escolhas formais realizadas no momento do clique que recortam o espago.
A experiéncia do Operador ¢ pontuada na ac¢do e no tempo da tomada, ao passo que a
experiéncia reservada ao espectador ¢ pontuada na a¢do e no tempo da revelacao da

imagem e assim imbricada de certo atraso e distanciamento.

Barthes ndo se considerava fotografo, nem mesmo amador e desta forma
ndo considera em seu argumento a possibilidade de um mesmo individuo ocupar

simultaneamente ambos os postos (operador e receptor). Mas sua consideracdo sobre
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os distintos espagos de relacdo com o dispositivo fotografico (signo e a¢ao) iluminam

nossas observagdes sobre as diferentes naturezas relacionais do signo fotografico.

A imagem expressa no signo fotografico capturada no instante do clique ¢
atravessada por uma série de for¢as que sdo tanto conscientes, quanto inconscientes
do fotdgrafo. Essas forcas sdo facilmente identificadas tanto na literatura que trata do
dispositivo fotografico no campo social, quanto nos depoimentos coletados ao longo
desta pesquisa. Manifestas tanto de forma consciente, através das suas intencdes e
escolhas formais, quanto de forma inconsciente, uma vez que podem ser determinadas
pelo grupo e costumes sociais no qual o individuo estd imerso. O que se quer fazer
sabido ¢ que na verdade a imagem revelada (nos caberia pensar substituir o termo
revelada, pelo termo revista ou revisitada) ¢ a expressdo interior do fotégrafo. Da
mesma forma que a experiéncia do ver algo se conforma como uma experiéncia

individual, cada imagem fotografica assim também o ¢é.

Em continuidade a nossa conversa com os autores, tomaremos ainda
algumas consideragdes trazidas por Barthes em “A Cdmara Clara”. Atrelada a
dimensdo indicial contida no dispositivo fotografico, apontamos “a pose” como outro
traco contido no dispositivo. A pose faz parte da natureza da fotografia e ndo se
manifesta apenas no modelo ou no fotégrafo, mas se estende a imagem e a forma com
nos relacionarmos com o objeto. Investigando-a como unidade complexa e integrada,
em relacdo de primeira pessoa com o fotdgrafo-receptor, a fotografia resgata
factivelmente o instante de criacdo através da pose nos multiplos niveis que se

apresentam.

Barthes nos lembra que em se tratando da fotografia a pose ndo deve ser

vista apenas como uma atitude do alvo da tomada, tampouco como uma técnica que o
fotografo utilize em relagdo ao seu alvo, mas como termo de uma intencao de leitura.

Ao olhar uma foto, incluo fatalmente em meu olhar o pensamento desse

instante, por mais breve que seja, no qual uma coisa real se encontrou

imovel diante do olho. Reporto-me a imobilidade da foto presente a

tomada passada, e é essa interrup¢do que constitui a pose” (BARTHES,
1984, p.117).

Assim a pose ¢ entendida como um congelamento, uma suspensdo. Uma
pausa que transcende a disposi¢do do modelo, ou intencdo do fotdografo, mas que

violenta o tempo. A imagem temporal ¢ colhida para ser transmutada em natureza
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morta, reliquia, matéria sagrada. Torna-se objeto para ser apreciado num lugar “fora

do tempo”, reinserido em outros instantes do fluxo cronoldgico dos sujeitos.

Para Barthes, a fotografia ndo tem a dimensao de rememorar o passado:

Efeito que ela produz em mim ndo € o de restituir o que ¢ abolido (pelo
tempo, pela distdncia), mas o de atestar que o que vejo de fato existiu. (...)
O que vejo ndo ¢ uma lembranga, uma imaginag@o, uma reconstitui¢do, um
pedago da Maia, como a arte prodigaliza, mas o real no estado passado: a
um sé tempo o passado e o real. (BARTHES, 1984, p.123-124)

Isso faz ver como a teoria de Barthes ainda estd presa ao discurso da
fotografia como indice, mas que concebe a simultaneidades de tempos que se
expressam sobre a matéria fotografica. Limitar a complexidade que ¢ propria do
dispositivo fotografico a sua dimensdo de indice do real ¢ subtrair da fotografia suas
demais nuances. Ao desenhar esta distingdo entre os signos fotograficos na relagao
com o observador e clarificados os lugares que podem ser assumidos na relagdo com
o dispositivo, ora exclusivamente receptor, ora operador-receptor, queremos dar a ver

com mais clareza estas nuances.

J& aqui, Barthes nos oferece uma indicagdo de como pensar o dispositivo
na sua poténcia como arte. A arte ¢ fotografia a medida que religa o passado
(Reliquia) e evoca nessa conexao uma lembranca e cria uma dobra no tempo. Nada
muito diferente do que realiza uma tomada fotografica amadora no momento de sua
retomada pelo operador-receptor. A impossibilidade de Barthes ampliar a questdo
para outros horizontes pode estar contida no fato de ele nunca ter tomado para si a

condi¢ao de produtor da imagem.

1.4. O DISPOSITIVO FOTOGRAFICO COMO ELEMENTO DE DISTINCAO
E INTEGRACAO

De fato como Dubois e Barthes observam de pontos de vista distintos,
existe efetivamente trancado ao dispositivo fotografico esta dimensdo de realidade
indicial. Mas como o dispositivo ¢ amplamente mais complexo, ¢ possivel identifica-
lo sobre outros aspectos e argumentos. Pierre Bourdieu a exemplo, coloca o

dispositivo em relagdo com o campo social.
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Para Bourdieu o dispositivo fotografico ¢ dotado ndo apenas de uma
funcdo psicologica desenvolvida pelos individuos tanto como signo, quanto como
pratica. E através da analise dos multiplos aspectos, motivagdes, interesses, situagdes
em que a pratica se desenvolve dentro de uma coletividade que o autor ¢ capaz de
atribuir ao dispositivo a fun¢do de objeto de leitura sobre certos tragos de

comportamento dos grupos sociais.

Seguiremos abrindo espaco para ampliar o entendimento sobre o
dispositivo fotografico. A partir daqui consideraremos algumas nuances da pratica
fotografica trazidas do campo da sociologia. Apresentaremos inicialmente certos
aspectos distintivos do objeto fotografico dando a ver como as primeiras fotografias
eram produzidas e para quem elas poderiam tornar-se acessiveis, 0 que em certa

medida justifica certos pontos de vista adotados para o dispositivo fotografico.

Sobre os processos técnicos e suportes para as imagens dos primordios da
pratica fotografica podemos afirmar que os clichés produzidos por Daguerre
configuravam-se como verdadeiras joias, acondicionadas em pomposos estojos.
Impossivel de serem reproduzidos, os daguerreotipos eram unicos. Tais imagens eram
impressas sobre o metal (prata, ouro, ferro) o que encarecia o processo produtivo.
Esses daguerreotipos eram destinados ao consumo apenas de uma elite economica que
de maneira geral enfatizavam o sentimento de distingdo agregando as imagens o
carater de reliquia. Para se possuir um Daguerreotipo, o interessado deveria dispor de
um valor consideravel. “Em média o pre¢o de uma placa, em 1939, era de 25 francos-
ouro” (BENJAMIN, 1994, p. 93). No inicio a fotografia ndo era um artefato acessivel

a qualquer pessoa.

No entanto a fotografia ndo se limitou apenas aos individuos mais
abastados. Do momento da abertura da patente do dispositivo ao publico pelo estado
francés a indlstria seguiu com pesquisas que desencadearam avangos tanto na
producdo de cameras, quanto nos suportes para captacdo e impressdo das imagens.
Esses avangos acabaram barateando o custo de producdo de uma fotografia e
consequentemente a circulagdo entre as mais variadas camadas da sociedade foi
ampliada. Destacou-se o aspecto democratico da experiéncia fotografica que
inaugurava uma categoria de imagens onde o individuo ndo precisava expressar

qualidades para produzi-las.
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Nas suas analises sociais, Pierre Bourdieu (1965) privilegiou a observagao
da fotografia em alguns momentos: na relagdo com os camponeses, nas praticas
familiares, na relacdo com a arte, etc. Para ele a fotografia pode ser um instrumento
de leitura e conhecimento sobre a sociedade. Ao tratar o dispositivo fotografico em
Un Art Moyen, o autor reconhece a posse de um aparelho fotografico como um indice
que esta fortemente relacionada a renda do individuo, considerando a cadmera como
um bem comparavel a um automovel ou a um televisor. Capaz de agregar valor
instituido ao individuo. Desta maneira as analises que Bourdieu vai tragar do
dispositivo fotografico se afastam das questdes ontoldgicas apontadas até aqui por
Dubois ou Barthes e mergulha no espaco das praticas sociais fundamentada nos jogos

entre as classes.

Ao ver a posse de uma camera fotografica como um indice de nivel de vida
e status social, Bourdieu nos amplia o campo de discussdo sobre o dispositivo em
suas observacdes relativas ao espago das relagdes sociais, mas se limita a elas. Ao
considerar a dimensdo psicologica envolvida na producdo fotografica, em especial a
produg¢do amadora, o autor identifica que o efeito de producdo das imagens
fotograficas se d4 de maneira intuitiva. Observa que o aumento na difusdo do
aparelho e crescente numero de fotégrafos se deu como efeito quase automatico da
elevagdo dos recursos econdmicos dos individuos e supde a existéncia de uma
aspiracdo “natural” & pratica fotografica que poderia permanecer constante através

dos meios e das situac¢des individuais.

Alguns motivos para justificar a pratica fotografica seriam a protegdo
contra o tempo, a possibilidade de comunica¢do com outros individuos, a expressao
de sentimentos, a realiza¢do de si mesmo, o prestigio social e a distragdo. Oposto ao
ponto de vista barthesiano. O ponto de vista psicologico, segundo Bourdieu, define a
fotografia tomando fronteiras mais amplas que traduzem certos aspectos do individuo,

sem negar a dimensao indicial, mas sem té-la como principio fundador do dispositivo.

Mais precisamente, a fotografia se desenha por ter a fun¢do de fornecer ao
individuo um substituto magico do que o tempo destruiu, suprir as falhas da memoria
e ser ponto de apoio a evocagdo de lembrancas associadas. Do ponto de vista
simbolico, mais do que uma representagdo, a fotografia apresenta uma imagem

roubada do tempo e langada novamente nele na forma de um objeto-imagem.
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Por outro lado, a fotografia na relacdo com o grupo em que o individuo se
insere favorece a comunicacdo com outros membros do grupo social, permitindo
reviver os momentos passados em comum. Estamos diante deste fendmeno quando
presenciamos uma apresentacdo de fotografias em slides ou “data show”, feita em
uma festa de familia, mostrando imagens de outros momentos vividos em comum por
esta mesma familia. Da mesma forma ¢, quando produzimos fotografias de uma
viagem pensando no futuro destas imagens. A producdo de albuns de fotografia, ou as
situacdes e espacos em que se desenvolve a pratica fotografica, de maneira geral estdo
relacionadas a momentos memoraveis e de importancia afetiva ou ritual e sdo bons
exemplos deste poder de interatividade e legitimacdo da experiéncia que o dispositivo

promove.

Consideramos importante dar visibilidade a dimensdo que o dispositivo
fotografico possui, de oferecer ao fotografo os meios de se realizar, fazendo-o
experimentar sua propria imagem através da apropriagdo magica ou da recriacdo
exaltante ou caricatural da coisa representada. E trago do dispositivo fotografico fazer
ver, tanto pelo recorte que a objetiva enquadra no momento do ato, quanto na
descoberta de certos detalhes no momento da retomada. A fotografia nesta dimensao
reveladora serd capaz de apresentar um duo idealizado ou rechacado do individuo se

pondo em relagdo com seus aspectos psicologicos.

E possivel observar aspectos que se repetem numa imagem fotografica ou
mesmo notar que determinadas situagdes se configuram como momentos adequados
para a utilizacdo do dispositivo fotografico. Apesar de Bourdieu evocar uma
abordagem psicologica sobre o dispositivo, reconhece a insuficiéncia de uma
explicagdo estritamente psicologica sobre a pratica fotografica e sua difusdo, ela a
abandona e desloca a discussdo para o campo social. Logra tal abordagem como
capaz de oferecer explicacdo capaz de compreender completamente a pratica, os
instrumentos, os objetos de predilegdo, seus ritmos, suas ocasides, sua estética
implicita e at¢é mesmo a experiéncia que os sujeitos produzem na relagdo com o
dispositivo. No entanto o autor recai sobre o mesmo erro o qual acusa a abordagem

psicoldgica ao se limitar ao olhar socioldgico sobre o dispositivo.

Diversas sdo as fun¢des que a sociologia aplica ao dispositivo fotografico,

dentre elas uma que merece destaque por parte de Bourdieu, trata da funcao conferida
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pelo grupo familiar. E de fato a fotografia desde o momento de sua larga producdo
com as cameras amadoras Kodak, integrou-se a vida familiar como um membro
legitimador da experiéncia do grupo. A fotografia de familia ¢ um rito do culto
doméstico de qualquer familia e exprime o sentimento de festa e a imagem que o
grupo tem dele mesmo. Mas ndo seria o fato de tomar essas consideragdes sobre o
objeto fotografico relacionado a vida social e desenvolvé-las que nos interessa. Para
nds, no entanto, torna-se mais oportuno e produtivo assimilar o que Bourdieu aponta
sobre a fotografia quanto instrumento de integracdo ndo apenas relacionada ao grupo
familiar ou social, mas também de integracdo do proprio evento como instante

relacional.

Tomaremos o sentido de integragdo para pensa-lo em nossas analises do
ponto de vista da experiéncia que comunga na relagdo com a arte. Mas para tal, antes
de encontrar possiveis caminhos para compreensdo de questdes como: Se o
dispositivo fotografico ¢ capaz de mediar a experi€éncia comum com a arte? Se sim,
como se configura esta mediacdo? Ou mesmo, o que faz da fotografia uma arte?
Quais modalidades de apropriacdo reverberam neste campo? Tomaremos uma
indica¢do que o proprio Bourdieu nos coloca: “Pode uma arte sem artistas ainda ser

uma arte?"” (BOURDIEU, 1965, p.114).

1.5. REVISITANDO O GESTO FOTOGRAFICO

Segundo Vilém Flusser que, em concordancia com Sontag compreendem o
movimento de um fotoégrafo semelhante ao movimento de um cacgador, tal como
alguém que dispara no sentido de abater (por isso toda a simbologia da morte que o
dispositivo fotografico evoca), ou de possuir para si, a camera oferece seguranca.
Atras das lentes o fotografo esta protegido e a espreita da sua presa. E no momento
anterior a tomada, onde um conjunto de condigdes e fatores estdo envolvidos, que
localizamos o gesto fotografico. “Toda fenomenologia do gesto fotografico deve levar
em consideragdo os obstaculos contra os quais o gesto se choca: reconstruir a

condicdo do gesto” (FLUSSER, 2011, p. 49). Assim, para analisarmos as fotografias

" No original: “Un art sans artiste peut-il encore étre un art?”
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produzidas por este gesto de forma satisfatoria € prudente tentar decifra-lo dentro das
condi¢des culturais em que este gesto se produziu. Afinal, as categorias que nos
apresentam o dispositivo fotografico sdo categorias que compdem um espago-tempo

muito singular no qual o centro esta o objeto fotografavel.

A ecologia do gesto fotografico permuta o ponto de vista humano
cercando-o de pontos de vista que transcendem o proprio olho, com visdes amplas ou
restritas, proximas ou distantes, fugazes ou contemplativas, mas que sdo limitadas
através das categorias que o dispositivo apresenta como programa. De modo que
qualquer transgressdo ¢ impossibilitada ao fotografo por que todas as formas possiveis
para a sua producdo j& fazem parte da programacdo do aparelho. Mas isso ndo se
configura como impedimento para que o fotografo escolha seu “alvo”. E a partir de
critérios estéticos, politicos e epistemoldgicos que o fotografo investe o dispositivo na
produgdo de imagens. “Em fotografia, ndo pode haver ingenuidade. Nem mesmo
turistas ou criancas fotografam ingenuamente” (FLUSSER, 2011, p. 52). Todo gesto

fotografico estd fortemente imbuido de conceito.

Apesar de o gesto estar inserido na ordem cronoldgica e espacial linear da
vida do fotdgrafo, este ndo se d4 como sequéncia ou trajeto 16gico, mas como ilhas
separadas, passiveis de reordenar o espaco-tempo. “A estrutura do gesto ¢ quantica:
série de hesitagdes e decisdes claras e distintas” (FLUSSER, 2011, p. 56). Neste
sentido o gesto fotografico se torna fundante de dois processos de movimento: um
perceptivo e afetivo na relagdo com o mundo e outro de deslocamento de fluxos

apreendidos no instante do disparo, retoméveis no momento da retomada da imagem.
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2. ENTRE PASSAGENS E PERMANENCIAS

Neste capitulo apresentamos a descri¢do da metodologia desenvolvida e
aplicada no trato com os dados colhidos no estudo de campo realizado no Instituto
Ricardo Brennand. Seguida pelo estudo de caso realizado nesta institui¢do, com a
apresentacdo do campo, dos sujeitos da nossa intervengao e tré€s analises produzidas
sobre a pratica/gesto fotografico que os sujeitos realizam nas suas trajetorias pelo

espaco do Museu.

2.1. A COMPLEXIDADE DO TRATO COM AS MULTIPLAS VOZES NA
INTERVENCAO PROPOSITIVA - PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Entendemos a pluralidade de sentidos atribuidos a pratica fotografica no
momento contemporaneo. Junto a isso consideramos a complexidade do individuo
que estd em constante relagdo com o mundo. E neste encontro de complexidades que
localizamos nosso problema. Restringiremos para efeito deste estudo as observagdes
realizadas em espago publico destinado ao contato com a arte: um museu. Neste
espaco nos demos a observar como, a partir do momento que as cameras amadoras
ganharam espaco nas maos dos visitantes, novas formas de experiéncia na relacao
com a arte na esfera publica também comecam a existir. Mais adiante identificamos
que esta forma de experiéncia através da camera fotografica, observada no espago do
museu, ocorrendo em outros espacos. Mas localizada no contexto expografico de um
museu, assumem um lugar especifico. Desta forma nos demos a investigar as
questdes do dispositivo fotografico envolvendo a relagdo dos visitantes do Instituto

Ricardo Brennand com os acervos.

Nao nos sentimos a vontade, em um primeiro momento, para definir uma
unica abordagem metodoldgica para tratar o problema. Desta forma, iniciamos o
trabalho de observacdo de campo, tomando notas sobre o comportamento destes
visitantes que mais adiante nos serviram de indicadores para a elaboragdo e leitura do
problema. Nosso trabalho ndo se tratava de um acompanhamento sistematico de um
grupo especifico de individuos. Assim instituimos a partir de um perfil comum, um

género especifico de individuo e nos concentramos na observacdo deste: o visitante
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fotografo. Quem ¢ esse sujeito e como se constroi, para ele, a pratica que ele mesmo

promove?

Sentimo-nos fortemente motivados em observar os habitos deste género
instituido de sujeitos. E por estarmos convencidos de que instituir um modelo
metodolégico pré-definido e tomé-lo de forma definitiva, naquele momento da
pesquisa, representaria uma perda significativa para a compreensdo do problema. Nao
se tratava de um problema que a psicologia, a antropologia ou a sociologia
resolveriam isolados em seus campos (de fato ndo estamos convencidos que tal
problema tenha solugdo). Desta forma, tomamos a nosso favor uma abordagem que
atravessasse os diversos campos de conhecimento sem tomar partido em favor ou
contra eles e que localize nas incertezas o ponto de partida para mergulhar no
problema. De Ketele nos apontou caminhos para pensar e formular nossa abordagem
do problema:

Itinerario ou itinerancia? Os caminhos de um pesquisador se abrem sobre
uma estrada reta, toda tragcada ou sdo escolhidos em uma rota errante?
Pesquisa organizada ou pesquisa instintiva? Itinerario ou itinerancia?

Caminhos balizados, ordenados, ou caminhos de signos, caminhos livres?
(DE KETELE, 1999: 151, tradugéo livre LIMA, Joana D" Arc, 2010)

Adotamos assim uma pratica metodologica que foi se construindo a
medida que a pesquisa se desenvolvia. Em um primeiro momento nos colocamos
diante de um ponto limite que a teoria sobre o dispositivo fotografico nos apresentava
na relacdo com a arte. Para nds era necessario transbordar o conceito de arte, por
estarmos lidando com um fendmeno que a priori ndo € ponto de interesse do campo.
Entdo preferimos abrir mdo do conceito propriamente definido para se envolver, ao
invés disso, de uma nocdo de arte. Nao nos interessava compreender como a
fotografia poderia tornar-se arte. Estdvamos dispostos a nadar fora da defini¢do de
arte que estd submetida a circulacio dentro de uma instituicdo ou atrelada ao
mercado, tratando-a com a complexidade que julgamos apropriada ao campo e as
relacdes que se instituem nas praticas dos sujeitos ordinarios. Mais adiante
entendemos o nosso caminhar metodoldgico se configurando como uma modalidade

de pesquisa-a¢do de carater qualitativo. Descreveremos.

Segundo Barbier, faz parte da natureza da pesquisa-acdo o

desaparecimento da obsessao pelo rigor e da competicdo ao longo da experiéncia, em
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prol de sua finalidade que ¢ repleta de uma complexidade crescente do Potencial
Humano.
Se trata de aplicar faculdades de abordagem da realidade que pertence aos
dominios da intui¢do, da criacdo e da improvisacdo, no sentido da
ambivaléncia e da ambiguidade, em relagdio ao desconhecido, a
sensibilidade e a empatia, assim como a congruéncia em relacdo ao

Conhecimento ndo-encontravel ou “velado” em ultima instincia, como o é
o real (Bernand d Espagnat apud BARBIER, 2007, p. 68).

Por estarmos investigando uma pratica produzida junto a um dispositivo
especifico, atrelada a um publico especifico, em um espago também especifico,
procuramos desenvolver um olhar mais atento e complexo, preocupado em perceber
pequenos detalhes, frestas e nuances que surgem no decorrer do percurso de
observacao do nosso objeto. Uma atitude investigativa que mergulha no universo do
problema e se interessa pelas mintcias, se envolve nele e a partir de dados
encontrados, toma um ponto de partida para desenhar as possiveis trajetorias da

pesquisa, sem lograr assumir o lugar pleno da verdade.

Nesta perspectiva a pesquisa ¢ vista como uma arte que ndo deve ser
aprendida, mas praticada. E pela pratica pessoal que o pesquisador saberd o que ¢
bom para ele e quais caminhos seguir.

O pesquisador esta a0 mesmo tempo presente com todo seu ser emocional,
sensitivo, axiolégico, na pesquisa-acdo e presente com todo seu ser

dubidativo, metodico, critico, mediador enquanto pesquisador profissional.
(BARBIER, 2007, p. 69)

Foi durante os quatro anos de inser¢do diaria no campo, onde vimos
despontar nossos primeiros questionamentos, que ganharam corpo e semearam tantos
outros, sempre considerando a fala dos outros atores que compunham o cendrio no
qual se expunha o nosso problema. Objeto das nossas anotagdes e entrevistas, 0s
depoimentos tanto dos educadores do museu, quanto dos visitantes-fotografos,
serviram de relatorios que ao serem analisados sob um viés critico, nos possibilitou
ver os diferentes pontos de vista sobre o mesmo objeto (a pratica fotografica do
visitante) o que reforca a dimensdo coletiva de participacdo que tem a pesquisa. E
quanto a isso Barbier acrescenta:

Nao ha pesquisa-agido sem participacio coletiva. E preciso entender aqui o

termo “participagdo” epistemologicamente em seu mais amplo sentido:
nada se pode conhecer do que nos interessa (o mundo afetivo) sem que
sejamos parte integrante, “actantes” na pesquisa, sem que estejamos

verdadeiramente  envolvidos pessoalmente pela experiéncia, na
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integralidade de nossa vida emocional, sensorial, imaginativa, racional. E o
reconhecimento de outrem como sujeito de desejo, de estratégia, de
intencionalidade, de possibilidade solidaria. (BARBIER, 2007, P. 71)

Para nos fundamentar utilizamos o discurso tedrico que compreende o
dispositivo fotografico, localizando-o na pratica do visitante fotégrafo no espago do
museu, nos afinando com as possibilidades oferecidas pela modalidade de pesquisa-
acdo existencial, quando aborda as situagdes-limite da existéncia individual e coletiva.
Esta modalidade de pesquisa, favorece bastante o imaginario criador, a afetividade, a
escuta das minorias em situa¢do problemadtica, a complexidade humana admitida, o
tempo da maturagdo e o instante da descoberta, como nos lembra Barbier. “Na
realidade, ela se abre para outra coisa sem ser ciéncia: a arte, a poesia, a filosofia, as

dimensdes espirituais e multiculturais da vida”. (BARBIER, 2007, P. 73)

Ao escolher investigar a praxiologia do ato fotografico na relagdo com o
objeto de arte acabamos por adotar intuitivamente a visdo epistemoldgica da pesquisa-
acdo integral que se d4 no estudo da pratica para a constru¢do de uma hipdtese e se
orienta para o levantamento do problema pautada no saber que ¢ extraido da agdo.
“Nao se negocia a verdade, mas sim o ponto de aprofundamento de nossos
conhecimentos praticos” (MORIN, 1992, v.2, p.45 apud BARBIER, 2007, P. 80)
Desta maneira adotamos como pratica de pesquisa e escrita um modelo que se
apropria dos valores dos participantes proferidos em seus discursos. E através da
observagao e escuta atenta que tentamos constantemente iluminar certos espagos que

tratam da criatividade coletiva.

Adotamos uma abordagem qualitativa do problema por compreendermos
que esta modalidade de abordagem metodoldgica, ao considerar a multiplicidade que
compreende a acdo humana e ndo se propor a um entendimento generalizado do
problema seguido de uma resolucdo absoluta, nos permitiu explorar as multiplas
nuances que se revelavam. Mais do que encontrar respostas positivas ou negativas
segundo os métodos cientificos tradicionais, somos motivados nesta pesquisa a
investigar as diversas camadas que se abrem sobre o problema, sem fecha-lo num
quadro de certezas. E por entendermos que a pesquisa pode se configurar como uma
arte passivel de ser praticada que escolhemos uma abordagem qualitativa, ancorada na

complexidade.
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Favorecemos neste trabalho o ambiente “natural” como fonte direta para a
coleta de dados. Nossa imersdo no campo se deu de forma constante e prolongada e
desta produzimos diversas anotacdes e descricdes do que por nos era observado. Mais
tarde, essas notas e descrigdes tornaram-se objetos de nossas observacdes e a partir
delas produzimos nossas andlises. A investigacdo proposta se deu dentro do espaco
instituido de relacdo com o objeto de arte, um museu, tendo o lugar da pratica
fotografica e o discurso sobre ela como veiculo para o levantamento/coleta e andlise
de dados. Nosso papel como pesquisador se deu de modo que as agdes puderam ser
melhor compreendidas por terem sido observadas no seu ambiente habitual de

ocorréncia.

Aqui reforgamos a importancia do trabalho de campo. Dentre as inimeras
modalidades de pesquisa qualitativa, esta pesquisa se enquadra numa modalidade
bastante especifica, ao fazer op¢do por uma abordagem transdisciplinar para tratar o
fendmeno em suas multiplas nuances, inclusive as que se mostraram menos evidentes.
Estamos trabalhando para a constru¢do de um pensamento complexo (MORIN), onde
se constitua sistemicamente uma relacdo entre pesquisador, observador e participante,
dentro do “objeto” estudado, formando o que Merleau-Ponty chama de estrutura viva

(PONTY).

A escolha por uma abordagem transdisciplinar se mostrou fundamental
para a viabilidade deste estudo, por se tratar de um tema que ja nasce em universo
onde o proprio pesquisador se reconhece como pertencente e afetado pelo mundo
observado, onde “a inteligibilidade do sistema deve ser encontrada, ndo apenas no
proprio sistema, mas também na sua relagdo com o meio”, sendo esta relacdo

“constitutiva do sistema” (MORIN, 1990, p.32).

A primeira vista, a complexidade ¢ um fendmeno quantitativo que “ndo
compreende apenas quantidades de unidades e interagdes que desafiam as nossas
possibilidades de calculo, mas compreende também incertezas, indeterminacdes e
fenomenos aleatorios” (MORIN, 1990, p.52). O acaso entra em jogo quando lidamos
com a complexidade. Desta maneira seremos capazes de compreender que todas as
variantes que iluminam nosso objeto sdo apenas faces que ja foram em certa medida

clarificadas, mas que para além delas existe toda a infinidade do universo coincidindo
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com uma parte de incerteza, quer mantendo-se nos limites do nosso entendimento,

quer inscrita nos fendmenos.

Desta maneira a fim de problematizar e esclarecer a pratica fotografica do
visitante, munimos este visitante de voz e o questionamos sobre suas intengdes ao
realizar fotografias do museu, das colegdes e muitas vezes da sua presenca naquele
espaco. Aqui, o desenvolvimento e aplicacdo de um roteiro de entrevista foi
fundamental para pontuar nossas observacdes. Este roteiro comportou as seguintes
indagacdes: Quem ¢ esse fotografo? Como chegou até ali? Qual seu interesse naquele
lugar e naqueles objetos? Como este fotografo entende sua acdo? Por que fotografar
um objeto que ja possui sua imagem disponivel, por vezes com angulo e qualidade

muito superior?

Ao destacarmos em nossas andlises ndo apenas o sujeito, mas também o
discurso que este sujeito traz atrelados a sua acdo pratica, nos colocamos em sintonia
com uma esfera de pensamento complexo. “O sujeito”, afirma Morin, “reflete o
mundo e isso pode também significar que o mundo reflete o sujeito”. (MORIN, 1990,
p.62) De fato s6 ¢ possivel tratarmos um sujeito em relagdo a um meio objetivo se nos
colocarmos o desafio de compreender as diversas camadas de subjetividade que
compdem este sujeito que também ¢ produto do meio. Este meio objetivo permitird ao
sujeito reconhecer-se, pensar-se, definir-se. Nao estamos nos referindo apenas ao
espaco geografico do Instituto Ricardo Brennand ou de qualquer outro museu ou
espaco cultural, mas ao espaco sensivel que compreende toda a agdo que esse sujeito
realiza na relagdo com o dispositivo fotografico. Delimitamos o espaco referente a
pratica coletiva/individual da fotografia, inserida no espago publico de relagdo com a
arte. Esta acdo problematiza as formas de existir deste sujeito individual/coletivo, bem

como a viabilidade de uma experiéncia na arte e com a arte.

Nosso esforgo tedrico ¢ o de indicar o movimento que se desenvolve na
relagdo sujeito-objeto-sujeito e que traz atrelado a esta relagdo um principio de
instabilidade para o sistema que compreende o real. A fotografia praticada no espago
do museu ¢ a0 mesmo tempo, um processo que superficializa a experiéncia com o
objeto, no sentido de trazé-lo para o plano bidimensional da foto ou da tela em virtude
da propria natureza do dispositivo que abstrai o volume e em certa medida o tempo, e

ao mesmo tempo um indicativo de que as formas de relagdo com o real estdo se
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atualizando na medida em que o dispositivo fotografico tem se tornado
progressivamente mais democratizado e integrado a vida das pessoas através de
aparelhos de telefonia movel e tablets. Nao partimos de uma verdade absoluta, mas
nos situamos neste lugar de desequilibrio que nasce da intersecdo entre a teoria, a

3

metodologia e a ontologia, no qual pomos em evidéncia “uma rede informal de

relagdes” constituinte de um modelo de realidade dotada de certa autonomia.

Trazido do cotidiano dos visitantes, sujeitos da nossa observacdo, o ato
fotografico estabelece uma ferramenta que estd de acordo com os codigos destes
sujeitos e suprird a caréncia das ferramentas tradicionais de compreensao do objeto de
arte. Se considerarmos que o objeto de arte s existe em relagdo a um sujeito que o
observa, define, pensa, atualiza e produz, compreenderemos entdo a pratica
fotografica, promovida diante do objeto de arte, como uma atualizagdo da experiéncia

da obra de arte, tanto no sentido material, quanto no sentido relacional.

Em nosso trajeto procuramos desenvolver junto ao visitante, objeto
parcial do nosso estudo, uma escuta sensivel que se interessasse em conhecer as
origens sociais desses sujeitos, mas que ndo se contentasse apenas compreendé-lo
como um roétulo social. Intentamos um discurso multidimensional, fundamentado
primeiramente no estudo do dispositivo quanto campo tedrico, para amplid-lo ao
campo da relacdo e compreensao com os sujeitos, localizamos nele o foco do nosso
estudo.

“Trata-se de um “escutar/ver” (...) A escuta sensivel apoia-se na
empatia. O pesquisador deve saber sentir o universo afetivo,
imaginario e cognitivo do outro para “compreender do interior” as

atitudes e os comportamentos, o sistema de ideias, de valores, de
simbolos e de mitos” (BARBIER, 2007, p. 94).

Desta maneira tomamos o nosso interlocutor incondicionalmente e sem
julgé-lo. Mantemos uma distancia critica do problema, com finalidade de adotar uma
abordagem comprometida com a andlise dos fatos do que com encontrar respostas

definitivas ou formatos estaticos.

A natureza do nosso objeto ¢ fenomenalmente individual, na medida em
que cada individuo trabalha seus proprios porqués e motivos nas a¢des que pratica. E
preciso saber apreciar o lugar que cada um ocupa no ambito das relagdes sociais, mas

ndo podemos tomar exclusivamente este lugar que encerra o sujeito nestas relagdes e
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fixa-los sobre um modelo fechado que nao lhes oferece abertura para outras formas de
existir que transcendem o status e a distingdo social. Antes de situar este sujeito em
um “compartimento” social, queremos reconhecé-lo na sua qualidade de sujeito

complexo dotado, no seu ser, de liberdade e imaginagdo criadora.

2.2. UM TERRITORIO DE IMAGENS E PROJECOES — APRESENTACAO
DO CAMPO

Criado a partir do desejo de inserir-se na memoria coletiva como um bem
feitor das artes e da cultura o Instituto RB se apresenta pelas palavras do préprio
colecionador como um “Patriménio Cultural de Estudos Brasileiros” >. O Instituto RB
guarda em seu acervo heterogéneo, um certo numero de objetos que compdem
diversas colecgdes, resultado de um investimento de aproximadamente 60 anos do
proprio Ricardo Brennand. Entre as colecdes se destaca a cole¢do de armas brancas e
armaduras, oriunda em sua quase totalidade da Europa, mas que contém exemplares
provenientes dos cinco continentes, a colecdo de pinturas de paisagens do século
XVII do artista holandés Frans Post (19 telas em 2012) que em conjunto com uma
série de livros, objetos e documentos do mesmo periodo compdem a coleg¢do do Brasil
Holandés sdo o carro chefe de destaque da instituicdo e a tornam um centro de
referéncia em pesquisa de historia e artes do periodo holandés no Brasil; além das
colegdes de figuras de cera, pinturas de paisagem brasileiras dos séculos XIX e XX,

vidros em arte deco, esculturas neocléssicas e pegas barrocas.

Desde a sua fundagdo em 2002, o Instituto RB conta com um setor de
acoes educativas e culturais que tem por objetivo o desenvolvimento de pesquisas
junto ao acervo e aos visitantes, elaboracdo e aplicagdo com publicos agendados e
espontdneos de percurso de mediagdo, estes podendo ser percursos livres ou
tematicos, producdo de materiais de suporte aos educadores das redes de ensino
regular, além de promover cursos de formagdo em artes visuais, historia e educagao,
ainda desenvolve programas de formagdo para publicos de museu. Foi exatamente

como membro do setor de a¢des educativas e culturais onde diariamente, em contato

> Fragmento extraido da nota de apresentagio do Instituto Ricardo Brennand. Disponivel em

http://institutoricardobrennand.org.br/index2.html em 19 de fevereiro de 2013. Acesso feito as 21:25:00
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com os visitantes que chegavam ao Instituto, em sua maioria oriundos dos mais
diversos lugares e camadas da sociedade, que pudemos observar o surgimento de
diferentes praticas realizadas de forma intuitiva por estes visitantes nos seus percurso
de visita, captagdo, codificagdo e decodificacdo do museu e seus acervos, o que por

sua vez gerou as questdes que orientam esta pesquisa.

Seguiremos aqui com a apresentacdo das andlises produzidas a partir do
nosso estudo de caso. Inicialmente apresentaremos o campo no qual emergiu nossas
primeiras observagdes, que por sua vez tornaram-se objeto de questionamento didrio
durante cinco anos de nosso estudo. Este periodo de imersdo no campo nos
possibilitou uma safra de dados que puderam ser coletados e que alimentam o corpo
desta pesquisa. Acreditamos que uma apresentagdo mais detalhada do espaco a que
nos referimos poderd no futuro nos auxiliar em trabalhos de natureza comparativa

com outras institui¢cdes e espacos afins.

O museu em questdo fica localizado no Estado de Pernambuco, na
periferia da cidade de Recife, no Bairro da Varzea. O Instituto Ricardo Brennand se

caracteriza como um equipamento cultural destacavel da cidade do Recife.

Figura 09: Placa de entrada do Instituto RB
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Se ndo pelo seu compromisso com a difusdo da cultura, ao menos pela sua
excentricidade. Foi idealizado e promovido por um rico empresario local, homénimo
ao instituto, que durante sua vida reuniu em uma colecdo, um acervo de
aproximadamente 50000 pecas, das mais diversas origens. O acervo do Instituto RB ¢
marcado pelo ecletismo de suas pegas. Mas estas merecerdo posterior atengdo. Nos
concentraremos por hora em apresentar a arquitetura, que se apresenta aos olhos,

alienada das raizes historicas do Brasil.

Os portdes de entrada dao acesso a uma alameda margeada por palmeiras

imperiais, que se estende por um quilémetro e meio até a linha do horizonte.

Figura 10: Alameda de acesso ao museu.

Ao final dela esta localizado a direita o primeiro prédio do conjunto. O
edificio ¢ de tijolos aparentes a fim de remeter ao imagindrio comum de um castelo
medieval e por traz dele fica localizado o estacionamento. Seguindo mais a frente, a
alameda faz uma curva para a direita contornando esse estacionamento. Nesta curva ¢
onde estdo localizados a bilheteria e o portdo para acesso do publico. Ao lado direito
do portdo de acesso existe outro portdo: um portico de pedra, ladeado dois grandes
ledes de marmore, duas figuras humanas, em bronze, trajando armaduras e quatro

canhoes.
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Através da entrada de visitantes vé-se do lado direito um lago com um
coreto de marmore em estilo oriental que se projeta sobre o espelho d*agua. Seguindo
em frente encontram-se dois outros prédios que acompanham o estilo arquitetonico do
primeiro. Acompanhando a margem do lago encontra-se um pequeno bosque de
casuarinas, disposto na frente do quarto prédio do conjunto arquitetonico, este,
rodeado por um fosso. Todas as constru¢des do grupo sdo de tijolos aparentes e fazem
referéncia a construgdes de castelos medievais por suas torres e seteiras. Em alguns
casos, elementos de arquitetura arabe foram agregados as construg¢des. Descreveremos

cada um deles pela ordem cronoldgica de construgao.

A primeira edificacdo do conjunto arquitetonico foi construida em 1997
com o objetivo de abrigar a entdo privada colecdo de Ricardo Brennand. O prédio
denominado Castelo Sdo Jodo, posiciona-se como o ultimo prédio para quem entra no
Instituto RB. Localizado por tras de um pequeno bosque de casuarinas, a edificacdo se
eleva e ¢ acessivel a partir de uma escadaria ladeada por duas esculturas de ledes.
Subindo a escadaria nos colocamos diante de um pequeno patio onde se projeta uma

ponte sobre um fosso que permite acesso ao edificio.

i T n..)\\:s &

Figura 11: Vista frontal do Museu Castelo Sdo Joao.

Atravessando a ponte ha um portico de pedra calcaria, que originalmente

pertenceu a um castelo Frances, por onde se entra no prédio. Ha uma saleta quadrada
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com um p¢ direito de aproximadamente 12 metros, onde estdo dispostos moveis,
esculturas de marmore de corpos femininos, semelhante a ninfas (uma em cada canto
da sala), armas de corte como langas e alabardas, tapegarias, um reldgio de carrilhdo e
um poértico de lareira adaptado para porta. Acima do reldgio fica em exposicido o
brasdo da familia Brennand. Apds atravessar o segundo poértico, encontra-se uma sala
retangular com uma fonte ao centro, posicionadas rente a unica parede da sala, duas
armaduras, postas uma de cada lado de um sarcofago de marmore, duas esculturas
femininas com aves, mais um pequeno conjunto mobiliario, algumas pinturas de

batalha, um carrilhdo de sinos e sobre ele uma luminaria em formato de aranha.

Figura 12: Vista do interior do Museu Castelo Sao Joao.

A sala da fonte da acesso a outras trés salas que descreveremos. A
primeira delas, denominada como Sala dos Cavaleiros ¢ ampla, revestida com
madeira entalhada e possui um alto pé direito. Na parede ao fundo localiza-se um
grande vitral colorido de tematica religiosa, cujas cores sdo projetadas para dentro do
espaco através da luz que o atravessa, acima de um grupo de armaduras dispostas de
forma equilibrada no centro da sala como uma comitiva em deslocamento. A esquerda
ha mais um grupo de mobilidrio e uma pintura hiper-realista na qual vé-se o
colecionador ao lado de uma escultura de marmore posicionada no lado oposto da

sala. Em seguida estd uma vitrine onde estdo apresentadas diversas armas brancas. No
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intervalo entre a primeira e a segunda vitrine estd posicionado um o6rgao de tubos.

Olhando para cima, encontramos armaduras em pulpitos, lancas, bandeiras e brasdes.

Chegando ao fundo da sala, abaixo do vitral, localiza-se um retabulo de
igreja com referéncias ecléticas e dois nichos recuados, um de cada lado do retdbulo,
onde esta representada uma cenografia de batalha. Contornando a sala para deixa-la,
encontra-se mais uma vitrine com armas brancas € uma escultura neoclassica de
marmore que retrata uma familia em fuga. Também ficam em exposi¢cdo pela sala

bats e mobilia que suportam esculturas de diferentes estilos e periodos.

A sala seguinte esta a esquerda, mas antes dela encontra-se uma entrada
estreita para uma torre onde ha uma vitrine hexagonal no centro e estdo dispostas
mais armas brancas. A Torre dos Canivetes, como ¢ chamada, apesar de minuscula, é
repleta de armas, armaduras, mobiliario e tapetes. Seguindo o percurso, chegamos a
sala que recebe o nome de Orientalista, encontramos uma sala ampla com o pé direito
menor que o da primeira. Nela encontram-se diversas pinturas que remetem ao
orientalismo, tapecarias, armaduras e uma série de vitrines onde estd exposta boa
parte da colecdo de armas. Distribuidos pela sala ainda encontramos uma cole¢do de

chaves de honra, esculturas, canhdes e miniaturas de armadura.

Figura 13: Vista da Sala Orientalista.
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Finalizando o percurso de apresentagdo do Castelo Sdo Jodo, encontra-se
uma pequena sala com o pé direito bem mais baixo onde estdo em exposicdo mais
exemplos de armaria, notadamente de origem oriental, mourisca e indiana, que se
destacam dos demais exemplares expostos em outras salas. A Sala Oriental também
dispde de vitrines no centro e nas paredes onde sdo exibidas armas. Os moveis e
esculturas presentes nesta sala também remetem a estética mourisca e oriental,

ornamentados com arabescos.

Deixando a primeira construgdo para seguirmos um caminho de ladrilhos
de pedras portuguesas ladeado com esculturas de animais e uma escultura de uma
amazona sobre um cavalo do escultor colombiano Fernando Botero, chegamos ao
segundo prédio a ser descrito. A Pinacoteca foi construida inicialmente para abrigar a
mostra internacional “Albert Eckhout Volta ao Brasil — 1644/2002”, realizada no
periodo entre 12 de setembro a 24 de novembro de 2002, e seguiria recebendo
exposicdes temporarias. No entanto tornou-se um espaco voltado para exposi¢do e

salvaguarda de parte do acervo historico e de arte do Instituto.

Figura 14: Vista frontal da Pinacoteca.

A partir de 2003 passou a exibir a Exposi¢do “Frans Post e o Brasil
Holandés na Colecdo do Instituto Ricardo Brennand”. Vale salientar que o maior

acervo em exposi¢do de pinturas do holandés Frans Post, primeiro pintor paisagista
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das Américas que retratou o Nordeste Brasileiro no século XVII’, pertence ao

Instituto RB.

Diante da entrada do prédio da Pinacoteca, hd uma fonte com um chafariz
de bronze com motivo de aves tropicais. Os portdes de entrada sdo pesados e de
madeira e se abrem para um amplo foyer. A esquerda se localiza a recepgdo com um
guarda volumes emoldurada, de um lado por um relégio de carrilhdo e do outro por
um cadeiral de igreja. Circulando o amplo saldo de entrada vé-se algumas esculturas
de madeira com referéncia barroca e mobilidrio de sacristia. No centro do saldo esta
localizada uma fonte adornada com uma réplica da escultura de Antonio Canova, “As
trés gracas”, na qual se encontra no fundo moedas como testemunho de um dos rituais

de passagem promovidos pelos visitantes.

Abandonando o foyer, seguindo um corredor, encontra-se a esquerda a
entrada do saldo expositivo da pinacoteca, onde desde 2003 estd a exposi¢do Frans
Post e o Brasil Holandés. Originalmente esta exposi¢cdo apresentava um acervo de
tapecarias, livros, documentos, objetos como cachimbos, tacas, copos € moedas, além
de quinze telas produzidas pelo pintor holandés Frans Post. No entanto com o passar
dos anos, o proprio colecionador realizou intervengdes com relagdo a disposi¢do das
pecas e inseriu algumas outras, modificando a expografia a seu bel prazer, o que
levou a uma descaracterizagdo da exposi¢cdo, tornando o espago incoerente e
conflitante em certos aspectos. Esculturas de marmore de influéncia neocléssica,
mobilia e outros objetos foram postos em didlogo com o acervo da exposi¢do do
“Brasil Holandés”, desfazendo a ordem logica da exposi¢do, criando leituras cruzadas
e pouco objetivas do ponto de vista historico. Este vasto saldo expositivo ¢ dividido
por uma meia-parede com passagens laterais que ddo acesso a um saldo chamado
Saldo da Rainha. Este espago foi batizado assim em homenagem a visita da Rainha
Beatriz da Holanda, para a abertura da exposi¢ao Frans Post e o Brasil holandés e nele

se apresenta atualmente a exposi¢do de pinturas de paisagens brasileiras, vidros de

3 LAGO, Bia Correa do. LAGO, Pedro Coérrea do. Frans Post e o Brasil Holandés na Colegdo do Instituto Ricardo
Brennand. Recife: Capivara, 2010.
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boticario ¢ arte Deco da colegao Janete Costa e Acacio Gil Bossoi, além de esculturas

, . . e, o 4
neocléssicas, litografias e mobilidrio™.

Saindo a esquerda chega-se a um corredor lateral da pinacoteca onde esta
localizada a cafeteria do instituto e um vasto jardim gramado onde se dispdem
esculturas de marmore de tematica cléssica e romantica. Esculturas como essas estao
presentes por todo o Instituto RB, dispostas também ao longo dos corredores de
transito e até nos banheiros. Seguindo o corredor a direita até o final da construgdo
encontra-se uma sala onde estdo em exposicdo cinquenta esculturas de cera
representando personagens da franca absolutista, estdo em exposicao, figurando uma

cena de julgamento.

Fora da Pinacoteca, de volta ao patio externo, encontra-se mais uma
edificagdo. Diante dela ergue-se uma réplica da escultura do Davi produzido por
Michelangelo. O prédio da Galeria fica a maior parte do tempo fechado para visitagdo

publica por ndo exibir acervo permanente e destina-se a exposi¢des temporarias.

Figura 15: Vista frontal da Galeria.

4 Qutras exposi¢des figuraram no Saldo da Rainha durante os anos que antecederam a construgdo do terceiro
prédio, foram: de 23 de outubro a 02 de novembro de 2003 — Caminhantes — Johnnie Walker; de 23 de Agosto a
30 de Setembro de 2004 — Pernambuco Cultural; de 05 de Outubro a 19 de Dezembro de 2004 — Historia em
Quadrdes: Pinturas de Mauricio de Souza; de 1° a 19 de Outubro de 2008 — Design Japonés Hoje 100 - Um Estilo
de Vida Contemporineo.
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2.2.1. NOSSO OBJETO: OS SUJEITOS

O Instituto RB ¢ considerado também um dos principais pontos turisticos
do circuito cultural da cidade. Observar diariamente cerca de quatrocentos visitantes,
podendo tomar contato com cerca de dez deles diariamente, a fim de compreender os
motivos que os movimentava a produzir suas imagens fotograficas dentro daquele
espaco e na relagdo com ele, no periodo de quatro anos, nos possibilitou material de
entendimento dos desdobramentos possiveis desta a¢do tao presente nas mais diversas
esferas sociais, seja retratando momentos que integram o grupo social ou viajando
pelo mundo. Desta forma, apontamos o nosso publico e objeto de investigacdo: o
visitante “espontaneo” e a pratica fotografica que este desenvolve quando fotografa os

acervos e espacos da instituicao.

Apresentaremos uma breve nota sobre o perfil de publico da institui¢ao.
Tal dado que diz respeito a este perfil de visitante ¢ parte de uma pesquisa
previamente por nods produzida, realizada através de estatisticas do museu e
entrevistas com os visitantes, no periodo de imersdo em campo. Estas entrevistas
apoiavam-se na utilizacdo de um formulario (anexo) desenvolvido por nos e utilizado
para abordar os visitantes. Dentre as questdes, o formulario dava a ver a origem e
ocupagdo do visitante, quais motivos o conduziram até 14 e como ele reconhecia
aquele espaco e acervo exposto. Através da aplicacdo deste formulario, foi possivel
identificar que em sua maioria os visitantes do Instituto RB eram turistas em transito
na cidade ou moradores da cidade e regido metropolitana que estavam levando
pessoas de fora para conhecer o espaco e ainda familias que tinham no Instituto um

programa cultural-recreativo, estes mais presentes nos finais de semana.

A fim de tomar o depoimento destes sujeitos de forma mais naturalizada e
espontanea, abrimos mao de um formulédrio de entrevista escrito e privilegiamos o
recurso do gravador, transformando nossas indagacdes em uma conversa informal.
Acreditamos que desta forma os sujeitos se sentiram mais a vontade de falar sem
procurar a melhor palavra para registrar o que queria dizer. Por consequéncia dados

que seriam omissos, eram revelados.
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2.2.2. A PRATICA FOTOGRAFICA COMO PROBLEMA

Nos primeiros cinco anos de funcionamento da institui¢do, a pratica
fotografica se restringia no interior dos saldes expositivos era restrita a imprensa e
eventos de inauguracdo de exposi¢cdes. Mas no ano de 2007, uma decisdo que partiu
diretamente do colecionador reconfigurou este cendrio. Os saldes anteriormente mais
silenciosos tornaram-se mais polifonicos, movimentados e dindmicos. No momento
da autorizag@o do uso da camera pelos visitantes, outras formas de vivenciar e habitar
0 museu comecaram a surgir. Ao que parecia, a possibilidade de fotografar e
fotografar-se instaurou um novo procedimento de habitagdo e animagdo do espaco
expositivo pelo publico. A demora dos visitantes dentro do museu tornara-se um
procedimento mais dinamico, desenhado por poses diante dos objetos e cendrios

daquele lugar.

Diante desta nova realidade que o espago possibilitava, destacamos o
posicionamento negativo adotado pelos funciondrios da instituicdo com relagdo as
fotografias produzidas pelos visitantes. Foi com reprovacdo que esta nova diretriz foi
recebida especialmente pelos membros da acdo educativa. Estes apontavam em suas
falas um total incomodo “com o fato dos visitantes agora frequentarem o museu
exclusivamente com o intuito de fotografar e se fotografar. O que era demonstrado em
falas como: “me irrita eles virem s6 para bater fotos para colocar no Orkut” ou “eles
nem olham, batem a foto sem olhar, s6 olham depois da foto e as vezes nem olham”;
“deixam de lado a experiéncia estética com a obra”. O fato dos visitantes inserirem no
espaco da relagdo e da experiéncia com a arquitetura do museu, com os objetos e seus
préprios corpos, uma pratica inteiramente nova, trazida da esfera da vida ordinéria,
ndo correspondia as expectativas projetadas pelo grupo de educadores para uma boa

apreciagdo do que estava sendo exposto.

Sobre os cddigos e como eles vao constituir a instrumentalizacdo que o
publico utilizara para realizar de forma satisfatoria o acesso aos objetos em exposicao,
Bourdieu afirma que estes, sdo condicionados a um certo nimero de fatores que
podem ser considerados e dizem respeito a um contetido previamente aprendido:

autor, escola e tipo de pintura.
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“Cada individuo possui uma capacidade definida e limitada de apreensdo da
“informagdo” proposta pela obra, capacidade que depende de seu conhecimento
global em relagdo ao cdodigo genérico do tipo de mensagem considerado, seja a
pintura em seu conjunto, seja a pintura de tal época, escola ou autor.”
(BOURDIEU, 2003, p.71).

Desta maneira, para existir como tal, a obra de arte precisa ser
reconhecida pelo observador como bem simbolico e para efetivar este reconhecimento
o visitante se utilizard de sua instrumentalizagdo, de maneira geral adquirida junto as
aulas de arte na escola, pesquisas ou indica¢des em conversas. De modo que estar em
relacdo com a arte, ndo se trata de um fendmeno espontaneo, mas produzido através
da interven¢do de agentes externos ao individuo. Para Bourdieu a familia e a escola,

para Barbero, os meios midiaticos.

Neste panorama de incertezas e incoOmodos, iniciamos as nossas
problematizagdes e pesquisas, na qual inicialmente apresentdvamos possibilidades de
intervengdo do mediador junto ao visitante. No sentido de tornar seu gesto fotografico
mais reflexivo e qualificado. Elaboramos naquele momento algumas estratégias de
aproximacao e acolhimento, dentre elas a formalizacdo de uma visita chamada “O
olhar fotografico” que dentro do seu corpo visava indagar os visitantes sobre sua
escolhas na hora em que fotografava o espago. A medida que a pesquisa se
desenvolveu, foi possivel observar que as intervengdes propostas com os mediadores
através de leituras de textos e aprofundamento nos discursos apresentados pelos
visitantes comecavam a ter resposta. Tais acdes requalificaram consideravelmente as
fotografias que os visitantes produziam tanto do ponto de vista do visitante que
através das consideragdes postas pelo mediador no exercicio do acolhimento,
redirecionavam o olhar de modo mais critico para a sua propria produgdo, quanto do
ponto de vista do mediador que comegava a compreender na pratica fotografica do

visitante o potencial critico necessario para a discussdo e problematizacdo da arte.

2.3. MECANISMOS GLOBAIS DE PERCEPCAO

A andlise do gesto fotografico dos visitantes faz parte da complexidade do
dispositivo fotografico — “aparelho-fotégrafo” nas palavras de Flusser — e foi por nds
utilizada para analisar a existéncia humana neste panorama poés-industrial e

tecnologizado. A acdo de fotografar passa a se desenvolver como uma forma
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completamente nova de produ¢do de mundo, memoria e experiéncia. Criando
deslocamentos instantaneos. Deixemos ver que cada fotografia, “cientifica ou nao,
caracteriza-se por uma série particular de transformagdes que, muito além da coisa e
do operador, atualiza os fazeres, os dizeres e os saberes singulares” (ROUILLE, 20009,

p.78) que produzimos sobre a realidade no sentido de (re)crid-la.

Observamos que tal comportamento adotado com relagdo a produgdo
fotografica amadora, s6 se fez possivel a partir da ultima década do século XX e
tornou-se mais visivel nos anos que se seguiram nas primeiras décadas do século
XXI. Notemos que quando George Eastman langou no mercado a primeira camera
fotografica amadora portatil, esta vinha com um rolo de filme que permitia ao
fotografo a producdo de 100 imagens. Este nimero durante muito tempo oscilou entre
as casas da dezena e da centena de fotos. Visto que os filmes que mais se
popularizaram no meio amador eram limitados a 36, 24 ou 12 poses, a produgdo

fotografica era limitada.

Talvez, exatamente por ter a producdo limitada ao nimero de poses do
filme, a fotografia era reservada a eventos destaciveis. Um casamento, um
nascimento, uma festa, uma viagem seriam ocasides adequadas a pratica da
fotografia. Neste rol de eventos destacdveis, a visita a um museu certamente
configurariam um tema merecedor de uma ou duas imagens, especialmente se esta
visita fosse parte do roteiro turistico de uma viagem de férias. Nesta perspectiva o
espago do museu serviria como um cendrio para uma pose do amador, que resumiria
ali na imagem fotogréfica, toda a sua distingdo e boa vontade cultural, que poderia ser

certificada a quem quer que fosse através da foto.

No entanto, uma vez criado o dispositivo fotografico digital que nao
limita as questdes do material & quantidade de imagens que podem ser produzidas,
onde com um Unico cartdo de memoria o fotografo ¢ capaz de alcangar a casa das mil
fotografias, a questdo se amplia. Produzir uma imagem fotografica pode ter perdido
um pouco da sua dimensdo de momento de destaque na vida, para inaugurar uma
nova forma de relagdo com o real, onde uma simbiose entre maquina e corpo se
institui. Esta simbiose se intensifica a medida que a cdmera se integra aos dispositivos
de comunicagdo como telefones celulares, smartphones e tablets, conectados a

internet.
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Tradicionalmente, a pratica fotografica esteve atrelada a eventos de
destaque no contexto social dos individuos. No entanto no momento contemporaneo,
onde os dispositivos fotograficos tem se tornado cada dia mais presentes na vida das
pessoas, a fotografia como pratica esta figurando forte presenca em eventos mais
banais e cotidianos. “Antes os instrumentos funcionavam em fun¢do do homem;
depois grande parte da humanidade passou a funcionar em fungdo das maquinas"

(FLUSSER, 2011, p. 40)

De fato estamos diante de um fendmeno de dimensdes globais. As formas
de relacionar-se com a arte t€ém estado em constante atualizacdo. Essa observa¢ao nao
se faz apenas nos contextos de espacos dedicados a relagdo com a arte, mas extrapola
tais espacos e se projeta na vida cotidiana, ganham espagos alternativos e a rua. As
praticas do real estdo se atualizando a medida que os dispositivos técnicos e
tecnologicos estao, desde os primeiros vapores das maquinas e a cada dia mais e mais,
alocando-se no cotidiano das pessoas, tornando-se elementos mediadores das
experiéncias e em certas circunstancias convertendo as diversas experiéncias numa
mesma: produzir imagens. A fotografia ¢ um forte exemplo dessa homogeneizagao da
experiéncia a medida que converte as experiéncias de assistir a um concerto, visitar
uma exposi¢ao de arte, fazer uma viagem de turismo ou presenciar uma catastrofe, na

experiéncia de produzir a imagem destes eventos.

No sentido das imagens, as fotografias tornaram-se atributo de mediagao
entre o existir dos eventos e objetos e o reconhecimento deles. E através de imagens
veiculadas pelos meios de comunicacdo, sobretudo hoje, que temos a nogdo de que ha
coisas acontecendo no mundo, ou que determinado objeto existe para além da nossa
presenca fisica.

“Como todo indice, a fotografia procede de uma conexdo fisica com seu referente:
¢ constitutivamente um trago singular que atesta a existéncia de seu objeto e o
designa com o dedo por seu poder de extensdo metonimica. E, portanto, por

natureza um objeto pragmatico, inseparavel da sua situacdo referencial”.
(DUBOIS, 1993, p.94)

A imagem fotografica foi veiculo de construcdo de realidade. Através das
imagens que o dispositivo fotografico produzia, fomos conduzidos a creditar a
existéncia das coisas em virtude do seu carater indicial. Mas além deste carater

atestativo da imagem, somos levados a compreender a imagem como o proprio objeto
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que este representa. Como se estarmos diante da fotografia equivalesse estar diante do

proprio objeto.

Através de imagens que nos chegam pelos veiculos de midia, somos
conduzidos a crer na existéncia de algo. No entanto se fez necessario complexificar a
questdo. Quando tratamos das imagens que nds mesmos produzimos, estamos diante
de um novo contexto que denota uma forma diferente de relagdo com a imagem e o
objeto fotografico. A medida que produzimos uma fotografia, nos envolvemos no
instante do disparo. Toda a atmosfera ¢ compreendida nesta agdo e neste sentido o

dispositivo fotografico faz ver o que ndo se veria em outras condicdes.

A mudanga da relacdo construtiva e perceptiva que instituimos com a arte
e com a realidade ja fora apontada por Walter Benjamin desde os anos de 1930.
Cada um de nés pode observar que uma imagem, uma escultura e principalmente
um edificio sdo mais facilmente visiveis na fotografia que na realidade. A tentagao
¢ grande em atribuir a responsabilidade por esse fendmeno a decadéncia do gosto
artistico ou ao fracasso dos nossos contemporaneos. Porém somos for¢ados a
reconhecer que a concepgdo das grandes obras se modificou simultaneamente com
o aperfeigoamento das técnicas de reproduc@o. Ndo podemos vé-las agora como
criagdes individuais; elas se transformaram em criagdes coletivas tdo possantes que
precisamos diminui-las para que nos apoderemos delas. Em ultima instancia, os
métodos de reproducdo mecanica constituem uma técnica de miniaturizagdo e

ajudam o homem a assegurar sobre as obras um grau de dominio sem o qual elas
ndo mais poderiam ser utilizadas (BENJAMIN, 1994, p. 104).

Vale considerar que antes dos anos de 1990 a disponibilidade de uma
camera fotografica era algo esporadico, reservado a momentos memoraveis como
celebragdes de casamento, aniversarios, reunides de familia, formaturas e viagens de
turismo. Mas dado o contexto que se apresenta ja na primeira década dos anos 2000,
no qual a integracdo do dispositivo fotografico ao dia a dia das pessoas através dos
aparelhos de telefonia movel e a instantaneidade, tanto do acesso a imagem
produzida, quanto a circula¢do dela em rede, promoveu uma revolugdo em diversos
extratos da vida, tanto no campo das relagdes sociais como das relagdes psicologicas.
Estes dispositivos midiaticos interferem na forma como os eventos nos alcancam,
tornando-se também produtores de discurso. E fato posto que cada dia mais as
relacdes com o mundo estdo sendo atravessadas por dispositivos tecnologicos e estes
dispositivos em certa medida vem tornando parte da experiéncia global da percepc¢ao

que os individuos produzem sobre o real.
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Assim, notamos que a capacidade do individuo de reconhecimento da arte
e dos bens simbolicos, estd diretamente relacionada a época na qual estes individuos
vivem. Esta capacidade por sua vez estd submetida aos agentes sociais externos que
agirdo sobre ela, mas ndo deixard de se impregnar também dos aspectos psicologicos
que o individuo carrega. Desta forma, nos parece aceitdvel indicar que todas as
leituras que nos foram apresentadas pelos autores envolvidos na constru¢do de uma
compreensdo da arte, além de arbitrarias, estava fortemente marcadas no tempo
historico, o que as torna limitadas e simplificadoras. Tanto na compreensdo do
fenomeno de producdo da arte (artistas, técnicas), quanto nas formas de recep¢ao da

obra de arte (publico/espectador/participante).

Foi o discurso do meio que promoveu e até possibilitou a experiéncia das
classes sociais com a arte superior. Este mesmo discurso foi o que compartimentou os
individuos entre classes sociais mais ou menos abastadas. Mas quando nos deparamos
na contemporaneidade com um esfacelamento destas classes, onde antigos habitos
como a realizagdo de viagens turisticas, visitas a museus e espagos culturais, audicao
de concertos, antes reservados a um restrito grupo, vem sendo incorporados as
praticas de individuos que anteriormente ndo as tinham, observamos também novos
mecanismos de interacdo sdo produzidos. Estes mecanismos de interagdo sao
utilizados por esses individuos para constituir suas experiéncias no campo social com

estes novos habitos, funcionando como ferramenta de compensacao de certos codigos.

Esperamos ter deixado claramente visivel que ndo estdvamos interessados
aqui em imprimir juizo sobre os beneficios ou ndo da agdo de fotografar que o ptblico
exerce. Pelo contrario, investimos neste trabalho um olhar mais critico € afinado no
sentido de dar visibilidade a este fenomeno que extrapola os espagos da arte e invade
a vida das pessoas. Uma vez contextualizado espacialmente no museu, esta acao
imprime um novo sistema de codigos para a producdo da experiéncia com a arte,
promovendo uma espécie de atualizacdo da obra de arte em didlogo com o novo perfil
de consumidor que habita o espago do museu e subverte os codigos antes instituidos

pela tradigao.

Tornou-se claro para nds que este sistema de codigo que a cdmera produz,
apresentara um resultado plastico e visual, que revela aspectos comuns e individuais

sobre certos codigos, os quais ele proprio faz parte. A imagem fotografica que serad
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reproduzido a posteriori em outras esferas fisicas e simbodlicas ¢ portadora desta
mensagem, mas ndo apenas isso. H4 uma dimensdo estética intrinseca, tanto na
imagem, quanto na agdo de fotografar, especialmente atrelada a objetos no museu. E
possivel estarmos tratando de um processo de producdo auto-poiético. Invisivel a
medida que apenas constatamos o fendmeno e visivel se considerarmos a fala do

produtor amador anoénimo.

A imagem fotografica ndo ¢ apenas um corte ou uma captura ou o registro
direto, automatico e analdgico de um referente fisico que em dado momento esteve
diante da camera. E claro que é possivel evocar essa dimensdo no que se refere ao
dispositivo fisico (mecanico, Otico), mas atentemos que, para que uma imagem
fotografica seja produzida, analdgica ou digitalmente, ¢ necessario considerar, além
do trago indicial do dispositivo mecanico, o trago de intencionalidade que anima toda
pratica fotografica. Considerando apenas os aspectos que afirmam a necessidade de
que tenha havido no momento do enquadramento e do clique, um referente diante da
camera, podemos ser levados a achar que ¢ da esséncia da fotografia a duplicacdo do

real.

Como Rouill¢ indica, “A fotografia nunca registra sem transformar, sem
construir, sem criar.” Assim, consideraremos outra perspectiva, na qual o dispositivo
ndo se detém a simples multiplicagdo do real, mas além disso, se torna capaz de criar

o0 proprio real: um novo real que reafirma as imagens.

2.4. ALGUMAS APROXIMACOES DESEJAVEIS

Em pouco menos de 200 anos de histéria do dispositivo fotografico,
diversas foram as utilizagdes atribuidas a ele. Somados a estas diversas utilizagdes
encontramos multiplas intengdes associadas. Apenas seis anos antes de ter-se iniciado
o processo de democratizagdo do dispositivo fotografico com a produgdo das
primeiras cameras amadoras portateis, Marey, comeca a desenvolver estudos sobre a
fisiologia do movimento em um laboratdrio ao ar livre, utilizando como recurso o

dispositivo fotografico.
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Ao cobrir plenamente o corpo do modelo com um traje preto com faixas
metalicas acopladas no sentido do comprimento dos membros, colocando este modelo
em movimento diante da camera, somado a uma sequéncia de disparos luminosos
estroboscopicos, produziu uma série de abstracdes da figura humana, reduzindo o
corpo a uma forma pléstica. Os resultados obtidos foram imagens que desconstruiam

os corpos dos modelos e em seu lugar apresentavam um esquema de linhas abstratas.
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Figura 16: Geometric Chronophotograph of the man in the black suit, Etienne-Jules

Marey, 1883

A imagem fotografica deixava de ser uma analogia do corpo, sem perder a
sua fundamental necessidade de um referente fisico, que precisou ser iluminado
diante da camera para que a captagdo e a impressdo fossem feitas. Estes estudos
promovidos no campo das ciéncias apresentavam uma visualidade plastica que levava
a construgdo de novas visibilidades sobre o corpo, o que promoveu as imagens de
Marey ao crivo estético. Mas ndo evidenciamos aqui o fato de tais abstragdes
produzidas no campo da investigacdo cientifica terem sido apropriadas pela critica e
mercado de arte como produto dela, pelo contrario, destacamos a natureza do
dispositivo fotografico tender a arte por se tratar de um dispositivo de produgdo de

imagens, subjetividades e experimentagoes.

Tais processos lapidados pela ciéncia, pela oOtica e pela quimica, que
criavam abstragdes do corpo e colocavam em questdo as propriedades analogicas do

dispositivo fotografico, mais adiante foram apropriados pela investigacdo formal de
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alguns artistas. Dentre eles podemos destacar uma parceria instituida pelo fotdégrafo
da revista LIFE, Gjon Mili e Pablo Picasso, para a produ¢do das ligth-drawings,
Edouard Frainpont construindo monstros a partir de deformacdes do corpo na relagao
com a luz, retornando a pintura, Francis Bacon ao utilizar a fotografia como meio de
criar novas visualidades, e tantos outros artistas. Nas experimentacgdes realizades por
Marey, ¢ a propria realidade do movimento que ¢ recriada, ndo como duplo, mas

como representacao abstrata, esquematica ou surreal.

Também pode ser observada na ag¢do fotografica de certos visitantes, o
dispositivo fotografico funcionando como veiculo de recriagio da experiéncia
espacial e com os objetos do museu. Em certos exemplos observados, os visitantes
por desconhecimento da mecanica do dispositivo (tempo do obturador, abertura do
diafragma) ou pela propria precariedade da cdmera, acabavam produzindo imagens
onde o objeto se apresentava completamente distorcido, convertido em manchas.
Nesses casos se torna claro que: mais do que produzir um “multiplo” em imagens do
objeto fotografado, o visitante privilegia a acdo da tomada quase como uma acao
mecénica que o ordena naquele espaco. E através do visor da cAmera que o visitante
acessa o espago. Cada clique representa um ponto de integragdo dele com o que vai se

desvelando.

Tomamos esta compreensdo da recriagdo da realidade para nos
aproximarmos da pratica fotografica e os seus usos no plano da experiéncia publica
do individuo com a arte. Nos parece claro que “ninguém jamais descobriu a feiura por
meio de fotos. Mas muitos, por meio de fotos, descobriram a beleza. (...) o que move
as pessoas a tirar fotos ¢ descobrir algo belo” (SONTAG, 2004, p.101). Assim, a
camera configura um mecanismo que ativa um certo estado perceptivo que denota
singularidade, participando em alguns casos exclusivamente como a¢ao da constru¢do

de um olhar fotografico.
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Figura 17: Visitantes fotografando o museu

Para envolver-se nesta reflexao € necessario estar disposto a migrar do seu

lugar de conforto na tradi¢do e revolver os conceitos.

Estamos diante de um espacgo de relagdo com o objeto sagrado pela arte,
que foi separado e dedicado aos deuses (ou as musas), capaz de produzir uma
experiéncia de ordem superior de religagdo. E preciso estar atento a estas profanagdes
que sdo realizadas pelos sujeitos através da camera e se elas ao destituirem o objeto da
sua aura, ndo transferem devidamente esta aura ao evento da relacdo que nunca se
repete: o ato fotografico.

Da coisa & imagem, o caminho nunca ¢ reto, como creem 0s empiristas ¢ como
queriam os enunciados do verdadeiro fotografico. Se a captagdo requer um
confronto entre o operador e a coisa, no decorrer do qual esta vai imprimir-se na
matéria sensivel, nem por isso a coisa e a imagem se situam em uma relagdo
bipolar de sentido Uinico. Entre a coisa ¢ a imagem, os fluxos ndo seguem a
trajetoria da luz, mas dirigem-se a sentidos multiplos. A imagem ¢é tanto a

impressdo (fisica) da coisa como o produto (técnico) do dispositivo, e o efeito
(estético) do processo fotografico. (ROUILLE, 2009, p.79)

E esta complexidade com relagdo & obra de arte que a fotografia nos
apresenta como paradigma. Para as multiplas imagens do objeto, a originalidade e
unicidade de cada uma das tomadas realizadas. Para a passividade da observacgdo
meramente contemplativa, a atividade produtiva, a relacdo com o espago e os objetos

tal qual a experiéncia criativa de produzir mundos.

Inicialmente se faz necessario instituirmos uma compreensdo do que é&,
dentro de um campo simbolico, um objeto exposto no museu. O que a instituicao
promove com 0s objetos que apresenta ao publico? Acreditamos que quando nos

colocamos diante de um objeto no museu, mais do que de um objeto, estamos diante
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de uma projecdo, uma imagem construida sobre aquele objeto. Vejamos que um
relogio disposto no brago de um usudrio, certamente foi escolhido pelos seus atributos
estéticos e formais, mas foi primeiramente a sua funcionalidade o principal atributo
que levou seu portador a possui-lo. Um reldgio no contexto de um usudrio serve para
ver as horas. Completamente diferente de um mesmo reldégio exposto em um museu,
onde o observador poderd surpreender-se ao conferir que a hora que o relégio em
exposi¢ao estd marcando ¢ igual a do seu relogio, mas o principal atributo de um

relogio dentro de uma exposi¢do nao ¢ marcar as horas, mas produzir discurso.

O discurso do qual o objeto ¢ dotado, no contexto de uma exposicao, €
produzido sobre ele como reflexo de um pensamento critico. Desta maneira o objeto
também se torna veiculo produtor de subjetividades e reflexdes a partir dele e sobre
ele. Os objetos passam a existir ndo apenas no espaco, mas com O espaco € este
movimento institucional na maioria dos casos subverte a funcionalidade dos objetos
para evidenciar outros aspectos. Vale considerar que quando estamos tratando do
objeto de arte musealizado estamos lidando com uma produgao direcionada a um tipo

especifico de publico que reconhece o seu valor e nele se reconhece.

No processo de construgdo dos cddigos que instrumentalizardo o receptor
para relacionar-se com os objetos artisticos institucionalizados, a experiéncia
cotidiana podera ser incorporada como uma das possibilidades para apropriagdo do
produto artistico. Realizar a fotografia de um objeto dentro do museu se configura
como uma pratica de fruicdo deste objeto. E reconhecer nele, além da dimensdo
imposta pelo espaco institucional, um valor afetivo que pode dizer respeito a um
sentimento de pertencimento histérico ou estético — para Bourdieu este
reconhecimento pode ser também considerado como trago de boa vontade cultural —

isso quando essas duas esferas ndo acabam se fundindo numa mesma coisa.

Para muitos dos visitantes fotografos, aparentemente o conjunto daquelas
fotografias, produto de uma rede de interagdes articuladas através do dispositivo
fotografico, ¢ passivel de configurar-se como uma recriagdo simbolica do espaco, bem
como dos objetos presentes nele. Para alguns ¢ mais importante estar realizando a
pratica dentro do espaco e com os objetos, dotados simbolicamente de uma aura e de
um status social elevado (para evocar Bourdieu), do que o proprio resultado final da

imagem fotografica, que muitas vezes converte-se em um borrdo, um vulto, uma
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aparicdo distorcida. Teria sido possivel para nos acessar tais imagens e desenvolver a
partir delas uma andlise, no entanto para aquele momento, em nada nos adiantaria

retroceder nossa observacao sobre a dimensao potencialmente estética das imagens.

Aqui, houve a necessidade de nos debrugarmos de forma mais reflexiva
sobre o evento. Se para Bourdieu, a a¢do do registro do visitante do museu indica,
mesmo que inconscientemente, o reconhecimento e a aderéncia de certo status social,
por outro lado o dado observado de que muitas destas imagens produzidas pelos
visitantes ndo chegam sequer a serem dotadas de nitidez e defini¢do de formas, nos
indica um outro espaco de observa¢do que nio estd propriamente relacionado com a
distin¢do social que a imagem pode reproduzir, mas que sofre diretamente os reflexos

de uma certa mudanca de ordem pratica em relacdo a realidade social e econdmica.

Foi possivel também identificar em nossas observagdes mudangas que
diziam respeito ao tempo de permanéncia dos visitantes no museu e para além do
tempo de permanéncia, nas formas que este tempo era vivenciado. O espago do museu
comecava a ser ritualizado como uma festa. Mudancas de ordem estrutural nas
posturas tanto dos visitantes quanto dos funcionarios comegaram a ser percebidas.
Inicialmente a fotografia praticada pelos visitantes que foi vista de forma negativa por
parte do grupo de funcionarios do museu, destacamos os educadores, passou a ser
estimulada como ferramenta de percepcdo do espaco e desnaturalizacdo da

experiéncia com a imagem.

Pudemos observar que no momento que a fotografia se instalou dentro do
espago do Instituto RB como uma pratica entre os visitantes, outros mecanismos
perceptivos e receptivos comegavam a ser ativados, tanto do ponto de vista do publico
quanto dos funciondrios do museu. A inser¢do da pratica fotografica abriu novos
horizontes, tornando possivel redimensionar a experiéncia com a “arte” posta em

exposicao.
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Figura 18: Visitante posando para ser fotografada no museu interagindo com o
objeto.

Através da utilizagdo do dispositivo tecnologico, foi acessivel a cada
visitante a constru¢do imagético-simbolica de uma cartografia. A cada tomada, a
imagem revelava aspectos que compreendiam os instantes perceptivos e afetivos de

cada individuo dentro daquele espaco.

Através das entrevistas, foi possivel considerar esta cartografia como uma
recriagdo do espago do museu a partir das suas proprias impressdes. Cada imagem
carregava o tempo de uma experiéncia relacional e afetiva com o espaco e seus
objetos, e carregava caracteristicas pessoais e singulares, mesmo que em certos casos
as imagens produzidas apresentassem pontos de vista e poses recorrentes entre
diferentes visitantes. Nao foi pouco comum ver nas fotografias dos visitantes do
instituto RB a recorréncia de certas poses. Quantas vezes ndo foi possivel ver os
visitantes, especialmente os que iam acompanhados, se baixando até o chio para
serem fotografados com a boca na torneira do barril de vinho? Ou abracando a
escultura de cera? Ou sentando-se na grande cadeira de madeira ao lado dos telefones

publicos?

A medida que as pessoas justificavam a (re)tomada das imagens dos
objetos e cendrios que ja estavam disponiveis na internet, notamos que havia nos
entrevistados uma inten¢do de autoria sobre cada imagem produzida. De modo que
ndo eram apenas as imagens que pertenciam aos visitantes, mas eles também
pertenciam a elas. O resultado das fotografias ndo eram apenas imagens, mas suas

memorias materializadas através do olhar que a camera possibilita. Pelo gesto/ato
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fotografico, o visitante acessa e constrdi o real, produz um simboélico que também ¢

indice de presencga espacial e temporal.

Neste processo de reordenacdo de valores e de criagdo simbdlica, agdes e
modelos praticados pelo publico do lado de fora dos muros da instituicdo serdo
transpostos para dentro deste espago. A fotografia serd uma dentre outras estratégias
promovidas pelo publico para o reconhecimento e a producdo das obras que se
tornardo validas neste novo cenario. A a¢do da tomada, parte constituinte do
dispositivo fotografico complexo, se configura neste panorama como um destes
instrumentos capazes de atualizar a obra de arte a medida que entra em cena para
suprir a caréncia de informagdo que sofrem certos individuos diante das suas

limitacdes de leitura a partir de codigos eruditos.

“Vé-se imediatamente que a incerteza diante das diferentes caracteristicas
suscetiveis de serem atribuidas a obra considerada (autores, escolas, épocas, estilos,
temas, etc.) pode ser suprimida pela instalagdo de codigos diferentes que
funcionem como sistemas de classificagdo: seja um codigo propriamente artistico;
seja o codigo da vida cotidiana. (BOURDIEU, 2003, p.72).”

O objeto ¢ reconhecido pelo valor tradicionalmente atribuido pela instituicao, mas ja
ndo ha por parte do publico receptor as ferramentas tradicionalmente adequadas para
articular a obra no sentido integral. Se institui um espago para a pratica do improviso

e recriacdo da obra por parte do publico.

Em paralelo a esta massificacio da experiéncia, hd a experiéncia
produtiva que toma os meios de recepcdo do objeto de arte e se posiciona
confrontando o sistema tradicional de signos com que os visitantes se deparam. O
comportamento contemplativo e silencioso diante do objeto de arte instituido e
institucionalizado perde espago para a intervencdo técnica e tecnoldgica trazida dos
espacos de fora da arte. Assim, com a inser¢ao do dispositivo fotografico na relacao
com os objetos de arte, se atrita uma tensdo do modelo tradicional da experiéncia com
a obra de arte e ja nos € possivel pensar a partir daqui na validade de algumas formas
de apropriagdo que se fazem através do dispositivo fotografico, como redefini¢cdes dos

parametros da experiéncia com a obra de arte diante do sistema hegemonico.

Desta maneira nos pareceu natural, num primeiro momento, o
posicionamento negativo adotado por alguns atores do sistema da arte com relagdo a

utiliza¢do da fotografia como mediadora da experiéncia do visitante. De fato em uma
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instancia a priori, o ato de fotografar um objeto de arte num museu nos pareca menos
legitimo do que colocar-se diante do objeto e contempla-lo sem filtros fisicos, a fim

instituir uma “ligacao superior” com ele; de compreendé-lo e dele se apropriar.

Figura 19: visitante posando junto a escultura no Saldo da Rainha, Instituto RB, 2012

Balizamos esta forma de relacdo com a arte, até entdo, com parametros
que desde a invencdo da camera fotografica, comegaram a caducar. Foi com estes
valores, que simplificam sem antes complexificar os conceitos, que o sistema da arte
instruiu seus atores. Para a tradicdo da arte, ¢ como se houvesse uma ilegitimidade no
ato fotografico do sujeito democratico. Desta maneira, por ainda utilizar valores e
meios tradicionais para avaliar a pratica fotografica como arte ou ndo, o sistema da
arte desconsidera, sem nem ao menos dar-se conta, o que a fotografia quanto

dispositivo promoveu com a experiéncia da obra de arte.

Este nivel de realidade com relagdo a obra de arte tornou-se acessivel a
nods, a partir das intervengdes propostas com o projeto “O Olhar Fotografico”. A partir
desta intervencdo intencional do mediador junto ao visitante fotografo a pratica da
fotografia tornou-se para nds, parte de um processo consciente e intencional de
produgdo artistica. Neste ponto estamos nos referindo aos desdobramentos possiveis

da produgdo da obra de arte, focados na figura do mediador.

Faz-se importante neste momento evidenciar o papel e a agdo de um dos
atores do jogo que estabelece a obra de arte: o educador/mediador que no momento de
sua abordagem com o publico, junto ao produto artistico, pde em movimento as
113 A L ) ~ A ~ [ :

substancias” que sdo capazes de promover um fendmeno de produgdo artistica ligado
ao espacgo relacional e efémero do encontro. Temos a compreensdo de que as trocas

que se instituem diante da mediagdo proposta por este sujeito intencionado, de fato
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sdo capazes de compreender a experiéncia estética ndo so por parte dele, mas também
por parte do receptor, dado o espaco de trocas e integracdo que o ato de mediar

promove, somados a um devido recorte.

2.5. 0 OLHAR FOTOGRAFICO: UM OLHAR ATENTO

No primeiro semestre de 2008, promovemos uma série de encontros com
os educadores ¢ demais funcionarios do Instituto Ricardo Brennand, com a finalidade
de introduzi-los na linguagem do dispositivo fotografico. Nestes encontros foram
apresentadas informacdes sobre historia da fotografia, questdes relacionadas ao
dispositivo como indice, simbolo e veiculo do real, nog¢des técnicas de luz, velocidade
de obturador e abertura de diafragma, reconhecimento de diferentes tipos de camera,
além de considerarmos os diversos usos que podem ser dados ao dispositivo. Nosso
intuito com estes encontros foi gerar um espago aberto e de transito para a discussao
entre os diversos setores que pensam e fazem o museu, onde fosse possivel colocar,
pensar e debater questdes, anseios e criticas relacionadas ao tema da fotografia dos

visitantes como meio da visita no espago do museu.

Estes encontros acabaram se configurando como um instrumento
balizador para elaborarmos junto com os membros da a¢do educativa do museu, um
método de intervencdo conversacional com o publico, que buscava
fundamentalmente, entre suas muitas camadas de possiveis, requalificar o gesto
fotografico dos sujeitos, ampliar sua producdo para um espaco de construcdo critica
consciente, desnaturalizar a experiéncia automatizada da visita ao museu e da
producdo fotogréfica e instrumentalizar o visitante para desenvolver um olhar critico e

estético sobre suas proprias produgdes.

A agdo se desenvolvia primeiramente propondo que o participante
selecionasse entre os diversos objetos em exposi¢do, um objeto que fosse destacavel a
seu gosto. Uma vez escolhido o objeto, o participante deveria explorar através da
camera as possibilidades de imagens que o objeto poderia oferecer. Os participantes
eram instigados a construir imagens dos objetos que ndo se limitassem ao plano

frontal/global, mas que tentassem investigar as possibilidades de planos,
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enquadramentos e detalhes da pega. Depois das imagens produzidas o visitante era
solicitado a escolher a imagem que tinha julgado melhor e apresentar os aspectos que

na sua leitura, tornavam aquela foto destacéavel.

Esta provocacao feita ao visitante trazia consigo a inten¢ao de requalificar
tanto a experiéncia dentro do espago do museu, quanto requalificar a experiéncia com
o dispositivo fotografico no que diz respeito a presenca do visitante naquele espago.
Propondo uma reconstruc¢ao da experiéncia do espaco do museu como espago de mera
contemplagdo, para uma experiéncia de produ¢do e entendimento do museu como
espago de criagdo. Também quanto a experiéncia de relagdo pratica com o dispositivo
fotografico, intentava-se a transformagao do gesto fotografico automatico do visitante,
antes atravessado de intencionalidades ocultas, em veiculo de produgdo de um
discurso consciente. E com isso destacar esta potencialidade do dispositivo

fotografico de vir a ser arte em seus multiplos aspectos.

A acdo fotografica do visitante pdde se configurar como canal para a
instituicdo de um primeiro contato do mediador no sentido de problematizar essa
pratica. Como vocé julga que uma fotografia ficou boa? Como ela deve estar para
vocé? Vocé aplica algum juizo estético sobre as imagens que produz? E interesse da
intervengdo que propomos fazer-se notar como provocacdo a reflexdo e consequente
criacdo de subjetividade consciente pelo publico sobre as suas proprias produgdes,
mas também de nos localizarmos junto aos entendimentos singulares da arte que este

publico por ventura venha a expressar em seus discursos.

Ao introduzir estes questionamentos aos sujeitos no momento da
abordagem, tinha inicio um movimento relacional com este sujeito. Por sua vez era
deliberado um fluxo de empatia e simultaneamente um lugar de instabilidade e
desequilibrio. Ao ser provocado a observar o produto da sua a¢do no espaco, através
de um viés autocritico, o visitante tomava para si a sua compreensdo de visitante-
fotografo, por nds ja previamente considerada. Nesta perspectiva, esta pesquisa
também observa uma reordenagdo do lugar que o publico ocupa na articulagdo da
obra, uma vez tornando-se consciente da sua propria producdo como resultado das

suas intencgdes € investigagdes pessoais no espago.
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Resolvemos integrar na proposta de formacao, quanto material de suporte,
cartdes enquadradores que eram utilizados para simular o recorte da camera. Estes
cartdes foram posteriormente integrados a visita tematica para publicos espontaneos,

desenvolvida a partir das formagdes. Vanessa Marinho descreve:
A cada um ¢ dado um cartdo, que tem um espago vazio onde devera selecionar,
olhando pelo espago, um trecho da paisagem a sua volta que ache interessante. (...)
¢ questionado a cada visitante qual foi o trecho selecionado e por que. Este
momento ¢ também de grande importincia, visto que ¢ a partir dele que ¢ possivel
fazer o visitante perceber o quanto a fotografia reflete nosso interesse e nossa
sensibilidade e que ela ¢ apenas fragmento, ou seja, a maior parte daquilo que esta
ao alcance do fotografo ficarda de fora. (...) Ao término da visita, o grupo ¢é
novamente reunido e questiona-se sobre as consideragdes que cada um, caso
queira, possa fazer sobre a visita naquele formato, se tem algum comentario, critica
ou sugestdo. Esse momento de troca ¢ também fundamental, uma vez que ¢ a partir

dele que se pode perceber qual a visdo que cada um passa a ter sobre o uso da
fotografia no museu (MARINHO, 2009, p.37-38).

Retomamos nosso foco no receptor mediado pelo dispositivo, agora
mediado também pelo mediador-propositor, reforcando a dimensdo de encontro e
integracao que o dispositivo fotografico possui nos seus multiplos estagios, seja como
acdo ou objeto. Os visitantes passaram a ser provocados a partir de filipetas de papel,
a fim de produzirem fotografias mais pessoais e autorais, desenvolvendo uma
linguagem propria ainda que insipiente, mas minimamente dotada de uma
intencionalidade consciente. Passou-se a explorar temas como esculturas, mobilia,
armas e pinturas para nortear a producao das fotografias dos visitantes, que acabavam

demonstrando maior motiva¢gdo em produzir boas fotos.

Desta maneira, ficava a instigacdo do mediador para o visitante investigar
os recursos que a camera oferecia, tomar escolhas formais investigando diferentes
pontos de vista sobre um mesmo objeto, jogos com a iluminagdo, e diferentes
enquadramentos. Em alguns momentos foi possivel notar outros funcionérios do
museu auxiliando os visitantes na produgdo das fotografias, ora instrumentalizando o
visitante com conhecimentos técnicos sobre como tirar fotos sem flash, ora fazendo as
tomadas para que os visitantes aparecessem nas fotos. Este simples contato entre
individuos que a inser¢do do dispositivo fotografico no espaco do museu possibilitou,
também se configura aos nossos olhos como um espago simbolico afetivo propicio

para trocas.

Esta experiéncia mediada com o dispositivo se revelou uma experiéncia

produtiva, na qual o visitante tomava a camera fotografica atrelada a ag¢do de registro
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memorialista importada das praticas sociais, como meio para construir a sua
experiéncia com o espago, ou se perceber como produtor de uma narrativa através de
suas imagens. O lugar proporcionava tal percepgdo. Interessava-nos fazer este
visitante perceber qual era o compromisso que ele proprio assumia com aquela
produ¢do no campo da constru¢do do simbolico. Ao mesmo tempo em que
percebiamos uma intencdo recorrente do momento contempordneo rumo a

virtualizagdo da vida, em contraste com antigos habitos de visitacdo de museus.

No ambito da fotografia amadora praticada no espago da nossa
observacdao no Instituto Ricardo Brennand em Recife, foi possivel identificar, em
certo nimero de sujeitos, um interesse maior em fotografar apenas os objetos, a se
fotografar junto a eles. No gesto destes individuos que abstraiam seus corpos das
imagens, fotografando apenas os objetos, era o proprio dispositivo fotografico que

oferecia o olho para ver o museu.

Figuras 20 e 21: Visitantes fotografando objetos da Sala Orientalista e Sala dos
Cavaleiros.

As imagens eram em sua maioria obtidas em tomadas frontais onde o foco
era o objeto, em alguns casos utilizando recursos de Zoom, constituindo o olhar do

visitante sobre aquele espago: frontal, superficial, mas ndo por isso menos afetivo.

Apesar de todas as indicagdes que contrariam as intengdes estéticas de
constru¢do simbdlica que o visitante pode realizar com seu gesto, ainda assim foi
possivel encontrar nas muitas narrativas coletadas, que dizem respeito a producgdo
fotografica amadora, uma semelhanga no discurso que evoca niao apenas a apreensao
da realidade, mas também de sua constru¢do, uma vez que, segundo os individuos

entrevistados, a agdo fotografica promove o deslocamento da visdo e da memoria para
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a materialidade/virtualidade da imagem revelada no papel fotografico ou no visor de

LCD da camera digital.

Em consonancia com nossas percep¢des, apontamos dois projetos que
circularam em duas esferas distintas da arte que se comunicam entre sim. Na esfera da
institui¢do publica da arte, o projeto Multiplos Olhares, realizado no MAC-Niterdi em
2011 e na esfera do mercado de arte, a exposi¢ao Photoarts, realizado em Sdo Paulo
em 2012. Ambos os projetos intentavam a requalificacdo da experiéncia visual e
produgdo fotografica dos individuos, quando propunham ao incorporar aos espagos de

circulagdo da arte as fotografias produzidas pelos mesmos.

O projeto Multiplos Olhares, foi realizado no Museu de Arte
Contemporanea de Niteréi como parte das comemoragdes dos 15 anos do MAC-
Niteroi, e contava com a participagdo direta do publico fotdégrafo. Com o projeto, a
administracdo do museu pretendia alcancar aproximadamente 60 mil visitantes entre
os meses de agosto e novembro, e objetivava promover duas exposi¢des de fotografos
brasileiros que produziriam suas imagens a partir do edificio projetado por Oscar
Niemeyer. Na primeira exposi¢do, Multiplos Olhares, 15 fotdgrafos profissionais
seriam convidados para produzir trabalhos inéditos, que ao final da exposicdo
passariam a integrar o acervo permanente do museu. Ja a segunda exposicao, MAC
em quatro estacdes, seria realizada com a participacdo dos membros da SFF —
Sociedade Fluminense de Fotografia — e que teria como produto final a producdo de
um catalogo. O projeto propunha ainda a realizagdo de um seminario sobre fotografia,
a produ¢do de um livro, realizagcdo de agdes educativas com os visitantes e a criacao
de um site para estimular a participagao popular do publico que poderia inscrever-se e
enviar suas imagens do museu. E exatamente este ultimo aspecto concernente ao

projeto que nos interessou destacar.

Para esta convocatoria publica, os participantes deveriam ter produzido
imagens do MAC e enviar para o site, onde cada fotografia seria avaliada por um
grupo de criticos e seria, ou ndo, escolhida para integrar a mostra. “Se vocé — nestes
15 anos — veio ao MAC de Niterdi e registrou o seu momento, compartilhe-o conosco
e com o publico!” era com esta frase que Guilherme Bueno, diretor do MAC em
2012, finalizava o texto de apresentagdo do projeto no site do proprio projeto. Com a

proposta de alcangar um maior numero de participantes, a exposi¢ao teria as imagens
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trocadas periodicamente. Criando também “um “banco” de imagens afetivas dos mais

diferentes tipos”.

Este projeto, no entanto acabou nao se efetivando enquanto exposicdes,
seminario, agdes educativas e livro, mas caminhou com o lancamento da convocatoria
para o publico fotégrafo e a manutencdo do site. Em nossa visita ao MAC,
identificamos um pequeno espaco no segundo piso, no qual encontramos um “plotter”
de parede sobre o projeto. Ao buscarmos maiores informacdes, nem mesmo 0s
funciondrios que trabalharam no museu no periodo da exposi¢do, sabiam pouco sobre

o0 projeto.

mtiBples
sliheres

O projeto *Miltiplos Olhares" foi criado
em 2011 por ocasido das

dos 16 anos do MAC de Niterdi. Ao

Figura 22: Plotter informativo do projeto.

Fato que evidenciamos nesta iniciativa ¢ o de deslocar a producdo
amadora andnima para um outro espaco de producdo, reflexdo e circulagdo articulado
ao espaco institucional da arte. O projeto propde devolver ao publico as imagens que
na sua natureza estariam exclusivamente destinadas a circulacdo na esfera privada dos

individuos.

As imagens que os visitantes produziram, evocando a natureza indicial do
dispositivo, na perspectiva de estarem realizando um registro da sua passagem
naquele espago, eram introduzidas numa outra esfera de pensamento e realizagdo: a

esfera publica da arte. O sujeito que fotografava para suprir seu suposto desejo de
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consumo, requalificava sua pratica ao abrir-se como criador de visualidades sobre
aquele espaco. Tais visualidades que reintegram o visitante na sua experiéncia com o

espaco, s6 podem ser produzidas tendo o dispositivo fotografico como meio.

O segundo exemplo ¢ a exposi¢do PhotoArts, de coordenacdo do
fotografo Paulo Varella e curadoria de Jodo Spinelli, Rafael Costa e Douglas Feitosa,
que ocorreu entre os dia 10 de outubro e 11 de novembro de 2012, em Sao Paulo.
Estas, por sua vez, abordou o tema da influéncia das midias sociais na formacao do
olhar artistico contemporaneo e na vida das pessoas de modo geral. O projeto langou
uma chamada publica para que os fotografos amadores e visitantes da exposi¢do
enviassem suas imagens produzidas para compor a exposi¢ao junto com os trabalhos
de outros fotdgrafos-artistas profissionais. De acordo com Paulo Varella, “as midias
sociais revelaram novos estilos estéticos e deram aos fotografos a chance terem seus
trabalhos reconhecidos”. Desta maneira, a exposi¢do colocava em questdo o mundo
acelerado em que vivemos e como essa realidade tem influenciado nosso modo de

pensar e agir diante do real.

Utilizando a ferramenta da internet como veiculo para o recebimento das
imagens do publico, o projeto reuniu mais de 400 imagens de fotografos amadores.
Estas imagens foram avaliadas por um corpo de pareceristas e as 10 imagens
vencedoras receberam como premiacdo, uma ampliacdo em material especial, além de
terem sido expostas junto as demais produgdes dos fotografos do coletivo. Este
projeto se assemelha a qualquer concurso de fotografias, no entanto o que chama a
nossa atencdo para ele, ¢ o fato de colocar as imagens amadoras em grau de
equivaléncia as imagens profissionais reforcando as qualidades do dispositivo

fotografico quanto formador e viabilizador de um olhar estético.

Simultdneo as percepgdes apontadas sobre as qualidades do dispositivo
fotografico quanto formador de um olhar estético, € possivel identificar a recorréncia
de certos formatos estéticos e padrdes que se repetiam nas imagens apresentadas pelo
publico participante do Photoarts. Este dado nos indica haver, por parte dos sujeitos,
o conhecimento e¢ familiaridade com ferramentas de edi¢gdo de imagens. Algumas
tendéncias como cores fortes e supersaturadas, ruidos e interferéncias de informagao,

foram bastante observadas nas imagens, configurando um possivel momento na
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fotografia onde ja ¢ possivel editar as imagens através de aplicativos especificos, no

momento do clique.

Destacamos ainda o fato desta exposi¢do ter-se utilizado, como um
veiculo para o recebimento e circulacdo das fotografias, da rede social facebook.
Seguindo a premissa de interatividade, caracteristica das redes sociais, a exposi¢ao
promoveu a participagdo dos visitantes, tanto como fotégrafos, quanto como juri
popular, ao oferecer a oportunidade de critica instantdnea através de botdes de

“curtir”, similares aos da rede social, do lado das fotografias.

Esta perspectiva produtiva da obra de arte que institui na relagdo com o
observador/participante, alinha-se com trabalhos de alguns artistas da estética
relacional (Bourriaud), quando ndo limita o observador desavisado a invisibilidade da
acdo. “A arte é um estado de encontro fortuito”, afirma Bourriaud e esta dimensdo de
entendimento trazida pelo autor confirma nossa intui¢do e direciona o nosso olhar
para investigar estas praticas que se desenvolvem no espago do museu, mediadas pela

presenga de um dispositivo técnico/tecnologico e de um propositor.

Considerando essa dindmica, ndo somos capazes de hierarquizar a
experiéncia com a arte como superior ou inferior. Cada individuo produz o que esta
diante de si e se produz com o que esta diante de si. Cada sujeito € unico e cada
fotografia que ele produz ¢ tnica também. Subvertendo antigos limites impostos pela
tradicdo sobre as praticas do espago e as praticas da arte, nos apropriamos de uma
nocao de arte que valida a utilizacdo do dispositivo fotografico que o visitante ja traz
das suas praticas sociais, como veiculo capaz de gerar um posicionamento critico com
relagdo ao sistema de signos que a contemporaneidade imprime para ele e a sua
relagdo com o mundo da arte. Assim, nos inscrevemos em uma trajetdria que
abandona certos critério tradicionalmente aceitos como paradigmas para existéncia da
obra de arte entendendo que tais defini¢des existem, até o presente, em constante

revolugao.
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3. INTERCRUZAMENTOS DE OLHARES EM TRANSITO

Neste capitulo, ja instrumentalizados pela experiéncia no Instituto Ricardo
Brennand, ampliamos nosso campo de observagdo do fendmeno e apresentamos duas
analises construidas a partir de dois contextos distintos em duas outras institui¢cdes
culturais. A primeira observagado foi realizada no Centro Cultural Banco do Brasil, em
ocasido da exposi¢ao Corpos Presentes do artista Antony Gormley. A segunda foi
realizada a partir da intervengdo Alheios Olhares, realizada no evento MAC como
Obra de Arte, no Museu de Arte Contemporanea de Niteroi. Ambas as analises tem

como foco o gesto fotografico dos sujeitos na relagdo com a obra de arte.

3.1. OLHARES FUGAZES SOBRE CORPOS PRESENTES

Em mar¢o de 2012 iniciamos uma residéncia no Centro Cultural Banco do
Brasil — Rio de Janeiro, similar em alguns aspectos a residéncia que desenvolvemos
durante os anos de 2005 a 2010 no Instituto RB — Recife. Esta residéncia nos
possibilitou dar continuidade as nossas investigacdes sobre a no¢do de obra de arte
dentro de um campo ampliado, onde a presenga de dispositivos técnico/tecnologicos
se pde como instrumentos que remodela as formas de construcdo e reconhecimento da
experiéncia com a obra de arte. Nossa observagdo manteve-se atrelada ao dispositivo
fotografico, tendo como foco o gesto fotografico do publico como objeto das nossas

investigagdes

Similar no que diz respeito ao fluxo de visitantes e sobre certos aspectos
que tangenciam as praticas exercidas no espaco, o Instituto RB, e o CCBB-Rio sdo
equipamentos que apresentam como uma de suas missoes, acessibilizar a cultura aos
mais diferentes extratos da sociedade. Ambas as institui¢des possuem setores de acdes
educativas que atendem publicos. Os dois espagos sdo também espacos que envolvem
a pratica do turismo, e estdo inseridos nos diversos roteiros de citytours culturais. No
entanto, diferente do espago recifense que tem como destaque sua arquitetura tematica
para guardar uma colecdo particular e permanente, o CCBB carioca, apesar de possuir

um acervo permanente, movimenta exposi¢des tempordarias que t€ém duragdes variadas
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entre um e trés meses ¢ essa talvez seja a diferenca mais destacavel entre as duas

instituigdes.

Trazendo como suporte para esta andlise, as experiéncias vivenciadas no
campo do Recife, onde pudemos observar de forma sistematica e critica as tomadas
fotograficas realizadas pelos sujeitos antes e depois da interven¢do do mediador, nos
lancamos a observagdo do mesmo gesto sendo produzido no contexto de uma
exposi¢do temporaria de arte contemporanea no CCBB-Rio. A exposi¢do escolhida
para realizar esta imersdo aconteceu entre os meses de agosto e setembro de 2012
com o titulo “Corpos Presentes” do artista Antony Gormley, com curadoria de

Marcelo Dantas.

Esta exposic¢do foi escolhida por se tratar de um evento que extrapolava os
limites fisicos do centro cultural e invadia o espago urbano com as esculturas do
artista dispostas nas ruas da cidade do Rio de Janeiro e por ter conseguido destaque na
midia e redes sociais devido o compartilhamentos de fotografias em rede. O fato das
esculturas terem sido postas fora do espago institucional, na rua, a0 mesmo tempo que
nos apresentava um modelo de alcance ampliado sobre a exposi¢do, uma vez que
inseria o trabalho em meio as praticas cotidianas da cidade, nos apontava para uma
dificuldade metodologica, que era conseguir coletar os depoimentos dos sujeitos que
nos seus percursos didrios, ao se depararem com os trabalhos do artista, tiravam fotos.
Esta aparente dificuldade metodologica foi rapidamente transposta, uma vez que nos
foi possivel acessar os fotografos através da Internet a partir das fotografias

publicadas por elesnas redes sociais.

Inicialmente descreveremos de forma sintética as caracteristicas e
disposi¢des do espago do centro cultural. O Centro Cultural Banco do Brasil, fica
localizado na esquina da Avenida Presidente Vargas com a Rua Primeiro de Margo no
centro histérico do Rio de Janeiro proéximo a regido portudria. Possui duas entradas
para o publico, localizadas em cada uma das ruas. O caminhante que acesse o espago
do centro cultural e siga em linha reta, converge para uma rotunda margeada por oito
grandes colunas. Essas oito colunas que se projetam em um pé-direito alto o
suficiente para compreender seis andares, sustentam uma varanda circular, localizada
proximo a metade da altura desta rotunda. Nesta rotunda localiza-se um dos teatros do

centro cultural e a cafeteria.
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Acessando o prédio pela entrada da Avenida Presidente Vargas, existe do
lado esquerdo um guarda-volumes, uma entrada que conduz aos banheiros do téreo e
a livraria; do lado direito estd o acesso aos telefones publicos, ao cinema e a
videoteca. Quem acessa o prédio pela Rua Primeiro de Marco, encontrard a esquerda
o grande balcdao da bilheteria e a direita a escada e os elevadores para os andares
superiores. Além do acervo permanente e das exposicdes temporarias, salas de cinema
e teatros, onde promove periodicamente festivais e mostras, o CCBB possui uma
biblioteca com grande acervo de livros de arte, o que faz do centro cultural ndo

apenas um espaco visitado por turistas, mas bastante frequentado pelo publico local.

A exposicdo “Corpos Presentes” ocupou dois andares do centro cultural,
. 5 r 4

mais a Sala A, a rotunda e espagos do térreo, além de espagos externos ao centro
cultural. Ao chegar por qualquer uma das entradas, a visualidade que se obtinha era a
de um grupo de esculturas de ferro fundido como corpos negros amontoados e
espalhados pelo chdo. Ao caminhar por este espaco, encontraria o visitante localizado
no meio da rotunda, um amontoado de corpos de ferro em diferentes posigdes e se
olhasse para cima, veria suspenso por cabos de aco mais um nimero de corpos em

uma queda congelada. Suspensa como a magica do disparo de um obturador.

| WSS 1
Figura 23: Vista da instalagdo Critical Mass II, Rotunda CCBB-Rio, 2012.

> A Sala A ¢ uma sala localizada no segundo andar do centro cultural, destinada a exposi¢des temporarias de arte
contemporanea, onde no periodo de nossa residéncia recebeu o projeto Sala A — Contemporanea.
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No atrio do centro cultural, como areias do tempo estaticas ou gotas de
chuva que se acumulam e se espalham pelo espago, corpos irradiam outros corpos
pelo chao — Critical Mass II. Na exposi¢do, os proprios limites do espago eram postos
em questdo pelas caracteristicas do trabalho do artista. Simultaneamente foram
instaladas em pontos estratégicos da cidade do Rio de Janeiro, outras esculturas de
corpos eretos, localizados ao reles do chao, posicionados em relagdo com o passante,
encarando-o, e no alto de prédios contemplando o horizonte além do que os olhos dos
que estdo cruzando as ruas podem alcancar — Event Horizon. Um dado curioso ¢ que
na semana de abertura da exposicdo, circulou nos corredores do centro cultural, a
noticia de que algumas ligagdes foram realizadas para o corpo de bombeiros,

informando sobre possiveis suicidas no topo dos prédios.

et

Figura 24: Fragmento da instalacdo Event Horizon, Rio de Janeiro, 2012

Nas salas do primeiro andar do CCBB estavam localizados alguns
trabalhos pertencentes a exposicdo, registros de instalagcdes e projetos. No segundo
andar localizavam-se mais quatro trabalhos de escultura menores, uma série de

gravuras e duas instalacdes. Esse era o contexto geral da exposi¢ao.

Em entrevista conferida a equipe de educadores do centro cultural, o
proprio artista relata sobre o seu trabalho, a existéncia de um desejo de reconstruir e
reordenar sobre outras esferas sensiveis, a experiéncia do espaco. Nos pareceu justo
considerar essas indicacdes dadas para podermos pensar e avaliar com mais critério e
clareza o lugar que ocupa o gesto fotografico realizado pelos sujeitos junto as

esculturas. “Meu trabalho consiste em transformar o que existe no mundo exterior,
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unindo-o com o mundo das sensagdes, imaginacdo e fé (...) é criar um espago humano

no espaco” (GORMLEY, 1988 apud DANTAS, 2012).

Nas palavras do curador da exposi¢do Marcelo Dantas, para entender o
trabalho do artista, “é preciso sentir com a pele, mensurar com os olhos”, para que nas
tensdes que surgirdo na presenga do objeto, se conjure uma experiéncia sobre corpo e
espaco como um procedimento participativo. Foi exatamente dessa forma que
intuitivamente a exposicao foi recebida pelos individuos que diariamente, utilizando o
dispositivo fotografico se apropriaram das esculturas dentro e fora dos limites do

centro cultural.

Nos foi possivel observar a dimensdao de integracdo que o dispositivo
fotografico era capaz de evocar a medida que era inserido no contexto da exposi¢ao
pelos visitantes. Desta forma a utilizagdo das cameras pelos sujeitos se dava,
mediando a presenca deles naquele espaco, revelando pontos atencionais e instituindo
um conjunto de trocas simbodlicas entre o trabalho e os sujeitos e entre os sujeitos e

S€us parcs.

Nesta acdo de fotografarem uns aos outros, se tornavam visiveis outras
formas de relacdo sensivel com o trabalho, o espago e a obra. Em duplas ou grupos os
visitantes posavam interagindo com os objetos, as vezes reproduzindo a posi¢do em
que a escultura estava, por outras se posicionavam abragando as esculturas ou criando
cenas onde a escultura figurava parte do conjunto da foto, ou apenas as fotografavam
isoladamente. Os visitantes desenvolviam um modelo de comportamento que s6 se
justificava pela presenca da cAmera e por estarem diante dela, ndo se sentiam inibidos

em deitar no chio semelhante as esculturas para serem fotografados.

v

Figuras 25 e 26: Visitantes da exposi¢cao Corpos Presentes, CCBB-Rio, 2012.
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Especificamente na relacdo com os trabalhos Critical Mass II e o Event
Horizon, o ato fotografico se fez presente como agente legitimador de
reconhecimento do valor simbdlico previamente atribuido pela institui¢do aqueles

objetos.

Para efeito de andlise nos parece importante atentar que a producdo de
fotografias pelos visitantes era estimulada pela instituicdo. Nao sabemos se havia por
parte dos administradores a consciéncia sobre a dimensdo da pratica fotografica que o
visitante instituia, mas ao identificarem que a tomada de fotografias junto as
esculturas era recorrente, foi lancada uma promocao pela rede de relacionamentos
“facebook™, para que os visitantes enviassem suas imagens a fim de concorrerem a
catdlogos da exposi¢do. Esta acdo acabou por aticar ainda mais os visitantes a
produzirem fotografias, ao passo que muitos ja chegavam ao espaco do centro cultural

exclusivamente para fotografar as esculturas e fotografarem-se junto a elas.

Sendo assim, o trabalho do artista que ocupa o lugar dedicado a exposicao
e circulagdo publica da arte, torna-se alvo de um modelo de acdo e apropriacio
executada pelo publico através do dispositivo fotografico que reformula a sua
recepgio e percepgdo. E através das tomadas que gerardo as imagens, que se projeta a
criacdo de uma subjetividade construida no campo da esfera ptblica e que ¢ deslocada
para a esfera intima, privada destes individuos. Envolvidos pelo cendrio institucional
da arte transformado em espago recreativo e lidico, os visitantes passam a reconhecer
o trabalho em exposi¢cdo no centro cultural e no proprio meio urbano, quase que

exclusivamente através da camera fotografica.
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Os visitantes evidenciavam através do gesto fotografico a importancia
daquele evento e suas fotografias ndo se tratavam apenas do registro da passagem
deles por aquele espago, mas demonstravam o estranhamento que o trabalho lhes
causava. Somos conduzidos a crer que foi o proprio dispositivo fotografico que
ofereceu os meio para a concretizagdo dessa experiéncia. Os diversos publicos de
visitantes-fotografos ordenavam, através do gesto fotografico, a criacdo de um
conjunto de imagens que ao circularem entre as esferas publicas e privadas, geravam

a diluicdo de ambas esferas que passavam a se confundir.

Neste péndulo de deslocamentos entre esferas publica e privada, foi
possivel notar a constru¢ao ainda incipiente de um olhar narrativo-estético/narrativo-
politico por parte do publico. Ambas instancias narrativas que se apresentam como
poténcia relacionada ao trabalho do artista se projetam para as praticas do publico sem

se excluirem ou se contradizerem.

“O espectador ndo se atém apenas ao que esta visivel aos olhos, mas se torna aberto
a algo muito mais sublime ¢ a0 mesmo tempo intenso, algo que talvez ndo seja do
Iéxico comum da cultura visual contemporanea, mas que quando ocorre desnuda o
verdadeiro acontecimento da arte” (DANTAS, 2012, p.15)

Ao se referir a fotografia popular, Bourdieu vai afirmar que ela “fornece
um meio de dissolver a realidade solida e compacta da percep¢do quotidiana em um
infinito de perfis fugazes como as imagens de um sonho, de fixar os momentos Unicos
da situagio das coisas, acessar” ® (BOURDIEU, 1965, p.111). A experiéncia de
construir um olhar atento e singular sobre os objetos artisticos dados e sobre os
espacos da arte se envolve sobre esta Otica da proposta de reconstruir o objeto através

do estudo da realidade sobre o filtro da camera.

O dispositivo fotografico ¢ visto aqui como caminho de investigagdo do
fendmeno de criagdo em contato com a arte, no sentido de requalificar o
agenciamento da obra de arte sobre outra esfera que extrapola a pratica artistica.
Trata-se de uma aproximagao desejada com as propostas de agdes poéticas que visam
deslocar a produgdo de subjetividade, do plano do inconsciente, para o plano do
consciente/intencional, tornando o individuo democratico autor e produtor de si

mesmo a partir da relacdo com as proposi¢des de outros autores.

8 No original: “la photographie fournit le moyen de dissoudre la réalité solide et compacte de la perception
quotidienne en une infinité de profils fugaces comme des images de revé, de fixer des moments absolument
uniques de la situacion réciproque des choses, de saisir”. (tradugao livre)
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Foi preciso antes de nos langarmos a proposta de intervengdo junto aos
sujeitos, fitd-los a distancia, a fim de compreender como era produzida através da
pratica fotografica as nogdes sobre aquele espaco. O momento da experimentagdo
intuitiva e livre com a camera e os trabalhos vivenciados pelo publico e a posterior
intervengdo propositiva do mediador foram dois momentos que pudemos destacar em

nossa investigacao a fim de problematizar a pratica fotografica.

A intervencdo do mediador no momento da abordagem com o visitante,
apesar de consistir na simples agdo de questiond-lo sobre suas intengdes ao produzir
aquelas imagens, gerava um estado de problematizagdo e desnaturalizacdo do gesto
fotografico realizado pelo proprio visitante, desestabilizando sua agdo automatizada.
Termos esses dois momentos muito bem definidos ¢ fundamental para construirmos

uma compreensao mais clara sobre o fendmeno.

Neste momento tentamos nos envolver com os visitantes do centro
cultural a fim de tomarmos seus depoimentos, no sentido de construir uma base de
amostragem qualitativa para refletimos sobre os usos do dispositivo fotografico na
construcao da relacdo entre o sujeito e a realidade naquele contexto especifico. Este
contato geralmente aconteceu quando o proprio visitante solicitava ajuda para ser
fotografado. Sobre os pontos de vista apontados pelos visitantes, o dispositivo
fotografico se apresenta como um meio de possuir para si o real. Neste sentido
notamos que a agdo fotografica ¢ praticada como reproducdo de um modelo de
consumo. Mas ainda segundo o depoimento desses visitantes, a motivagdo envolvida
na acdo de fotografar esta fortemente relacionada a promover uma futura participagdo

e integracdo com o outro.

Uma vez realizada a aproximagado do mediador junto ao visitante, o estado
produtivo e relacional com a obra ja se redesenhava. A problematizacdo sugerida
desestabilizava no sentido de modificar a experiéncia da fotografia automatizada e
langava o sujeito/fotografo em um processo reflexivo sobre sua pratica e suas proprias
imagens, ampliando e oferecendo como possibilidade de investigagdo outras
perspectivas de recorte dos objetos e leitura de suas agdes e produgdes. Essas

proposicdes e desdobramentos no publico tem um alcance curioso uma vez que
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remodelam a experiéncia da obra que fogem da centralidade para as margens e

necessariamente ndo precisam partir da figura do mediador da exposi¢ao ou do artista.

Como muitos dos individuos que abordamos em nossa agdo didria
ignoravam alguns atributos referentes ao trabalho com que estavam se relacionando,
dados como o nome do artista, ou a histdria dele, ou o conhecimento sobre a poética
que ele praticava, ndo pareciam se fazer necessarios para a compreensdo do trabalho
através da fotografia. No caso das esculturas de Antony Gormley, chegava a ser
irrelevante para o publico inserido no transito urbano qual a proposta reflexiva que
estava atrelada aquelas esculturas de corpos, ou mesmo o conhecimento do nome do
artista e o discurso institucional que estava por tras delas. A auséncia destes dados
parecia ndo limitar a experiéncia junto ao objeto e desta forma o trabalho era engolido

por um estado de certa desatengao.

Figura 28 e 29: Visitantes da exposi¢ao Corpos Presentes, CCBB-Rio, 2012.

Este estado desatento, segue um padrdo que se repete através de algumas
formas contemporaneas de estar em relagdo com os espacos. A falta de informacao do
publico sobre o trabalho acaba sendo o elemento viabilizador desse estado relacional,
no qual ¢ a propria materialidade do trabalho artistico ou as dimensdes do espago que
o sujeito se localiza que ativam este estado de estranhamento e isso so se faz possivel

notar através das fotografias produzidas e as vezes compartilhadas.

O estranhamento com relacdo ao espaco e o trabalho em exposi¢cdo ndo se
manifesta apenas através das produgdes fotograficas, mas nos apontamentos da fala
do sujeitos sobre seu gesto fotografico. A producdo fotografica realizada pelos

passantes apresenta um contexto ideal para a critica sobre as formas de recepgdo do
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trabalho artistico, bem como pde em questdo as func¢des deste trabalho inserido no
espaco urbano. O publico que frequenta o centro cultural, assim como os transeuntes
da cidade, utilizam as cameras fotograficas para registrar a sua presenga naquele
espago, interagindo com o trabalho e revelam elementos de integracdo entre publico e
obra visiveis através do gesto fotografico. Nao se trata apenas da dimensao de registro
que o gesto fotografico evoca. Foi possivel identificar através das narrativas
apresentadas pelos sujeitos um ponto de fratura, reconfigura¢do e reordenacdo da
experiéncia com o mundo real. O mundo concreto estd cada vez mais se convertendo

em um empilhado de imagens que podem ser acessadas a qualquer momento.

A inser¢ao do dispositivo fotografico, agora digital, no cotidiano das
pessoas segue ampliando esse panorama. Quando o limite quantitativo das poses
passa a ser ampliado infinitamente, mais fotografias vao ser produzidas pelos mais
diferentes sujeitos. Assim, a pratica fotografica acaba sendo incorporada dentro das
praticas ordinarias. Desta maneira toda uma rede de reverberagdes pode ser
observada. A experiéncia construida através da observacdo dos individuos e sua
relacdo com os trabalhos em exposi¢do mediada através da camera, se reflete além os
espacos publicos da arte e passa a ser vista também na experiéncia com certas
intervengdes urbanas ou os trabalhos de alguns artistas realizados em circuitos
fechados ou lugares inospitos como geleiras ou desertos, que se tornam acessiveis

apenas através de registros imagéticos.

Observemos que as pessoas passam a posar mais nas fotos e também
exercitam uma apreciacdo da imagem fotografica por elas produzida,
simultaneamente ao disparo. Elas avaliam os seus resultados e se ndo estdo de acordo
com a imagem que a camera lhes mostra, ndo hesitam em descartd-las e em seguida
produzirem uma nova fotografia. Identificamos aqui um comportamento de descarte
e simultaneamente a institui¢do de certo estado critico sobre as imagens produzidas.
Esta modalidade de experiéncia criativa instantdnea que o dispositivo fotografico vai
possibilitar, ¢ completamente nova de nossa época e se converte em uma experiéncia
criadora, produtora de uma subjetividade, aproximando a pratica do amador a pratica

do profissional.

Os duzentos anos que o dispositivo fotografico esteve entre nds, mediando

0 Nnosso acesso aos eventos e lugares, foi fundamental para percebermos que ndo ¢
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apenas a proposi¢do do artista que promove transformagdes sobre o mundo. As
atualizacdes dos dispositivos técnicos também trabalharam nestas transformagdes. O
amador no seu gesto de selecdo automatico através da camera se firma como um
produtor de realidade. Neste sentido o fenomeno ganha forca como objeto de
investigacdo do campo da arte, especialmente quando percebemos que as imagens
fotograficas sdo em certa medida equivalentes de uma nogdo de verdade e

concretizacdo da experiéncia.

Para nos, essa imersdo distanciada junto aos visitantes revelou em uma
primeira analise, que a fotografia que o visitante praticava se instituia como a negagao
da experiéncia produtiva da obra. Mas esta revelagdo deu lugar a um novo
entendimento, quando pudemos nos deparar com certas acdes dos individuos que
deitavam-se no chdo, posavam diante das esculturas em um diélogo olho no olho, ou
envolviam-se dos riscos de equilibrar-se sobre uma delas apenas para serem
fotografados. Assim fomos obrigados a repensar essa aparente negagdo, como

possibilidade de poténcia criadora de um instante da obra de arte.

Ao chegamos a este lugar da pesquisa, nos colocamos diante de um
fenomeno contemporaneo que envolve a producdo de uma experiéncia artistica.
Observando o espago e o instante em que os visitantes produziam suas fotografias, foi
possivel apreender um formato de relagdo superficial com o objeto que se
aprofundava através da producdo de um terceiro objeto. Ao que parece nas palavras
dos sujeitos, fazer uma fotografia ndo serve apenas para afirmar a um grupo uma
presenga. Para esses fotografos, a ag¢do da camera consiste em produzir
simbolicamente a materialidade para uma memoria. Tal como se o dispositivo
fotografico tivesse o poder de envolver toda a atmosfera do instante do clique e reté-

lo contra o esquecimento.

No panorama geral, apresentado na exposi¢do Corpos Presentes, o
produto da agdo fotografica do publico funcionou como meio de atestagdo da
presenga do individuo sobre o espago e o trabalho do artista, mas também foi possivel
observar a tentativa do publico de apreensdo, através da camera, do conjunto de
fatores unicos que envolviam aquele momento, o que nos revelava a producdo de
olhares afetivos sobre o trabalho. Através da sua imagem revelada na tela de LCD ou

no papel, o sujeito torna-se capaz de se ver fora de si participando de um evento em
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sua propria vida. Localizamos aqui estratégias de auto-reconhecimento por parte dos
individuos. Para quem estd envolvido no momento de producdo da fotografia, a
imagem acaba funcionando como um documento que atesta que aquela experiéncia

existiu e foi vivenciada.

Foi possivel perceber ainda que a relagdo com a pose que o publico faz
para a fotografia, promove um estado de relacdo com o trabalho de arte, que talvez s6
seja possivel através do dispositivo. Qual seria o outro sentido para nos deitarmos no
chdo e erguer as pernas semelhante a posi¢do de uma escultura de ferro apresentada

em um espago publico por um artista, sendo para sermos fotografados?

Figuras 30, 31 e 32: Visitantes interagindo com as esculturas para serem

fotografados, 2012.

As fotografias se mostram para esses publicos como a constru¢do de uma
visualidade singular e sdo capazes de reter a aura que envolve o momento do clique.
A experiéncia instituida através do gesto fotografico com a obra de arte, parece ser de
uma outro ordem, que ndo a cognitiva, mas perceptiva e afetiva. Vale salientar que o
esfor¢o que empreendemos neste estudo € o de pensar a experiéncia com a obra de
arte que se revela na pratica fotografica dos sujeitos, como uma atualizacdo das

praticas artisticas que se integra de forma latente ao cotidiano das pessoas.

Assim o dispositivo amplia as possibilidades de didlogo com o trabalho de
arte e promove um estado de constante estranhamento e reavaliacdo da imagem, uma
vez que o sujeito atua sobre elas, selecionando e descartando as imagens que nao lhes
interessem. Finalizamos aqui sinalizando para o jogo que o dispositivo fotografico

pode instituir na relacdo publico-trabalho-experi€éncia, no qual as articulacdes
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impostas pelo panorama social “tecnologizado”, promovem a reintegracdo da arte ao

espaco das praticas cotidianas.

=]

Figura 33: Menina interagindo com a escultura para ser fotografada, CCBB-Rio,

2012.

3.2. ALHEIOS OLHARES NO MAC COMO OBRA DE ARTE.

Cada um ao seu tempo, o trem, o automoével e o avido ressignificaram a
forma de compreensdo entre distancias. Da mesma forma que os meios de transporte
dinamizaram a localizagdo e deslocamentos dos individuos pelos espagos
geograficos, a fotografia potencializou a experiéncia perceptiva do tempo sobre eles,
oferecendo um veiculo de acesso a determinados eventos e um suporte para a
memoria. Através do dispositivo fotografico, certos padrdoes de comportamento
tornam-se visiveis ¢ determinadas formas de relagdo com o mundo ¢ a arte tornam-se

possiveis.

Em concordancia com Sontag (2004) quando indica que a nossa educagao
para o mundo se fez através de imagens, localizamos o principal meio com o qual nos
referimos as formas de reconhecimento dos objetos de arte: a fotografia. Desde muito
cedo, ainda nas aulas de artes nas escolas de educagdao de base, a maneira de
reconhecer os trabalhos de arte espalhados pelo mundo se deu através de miniaturas

bidimensionais impressas em livros e catdlogos. Postas em ordem cronologica as
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formas de acesso aos trabalhos artisticos e lugares das artes como museus e “sitios
especificos” espalhados pelo mundo, antes de nos serem acessiveis espacialmente,
nos foram acessiveis através de narrativas e de reproducdes fotograficas nas quais

estavam subtraidas as dimensdes da obra no espago.

Através das caracteristicas indiciais, fundamentais a produgdo das
imagens fotograficas, alimentou-se dentro do senso comum a ideia de que o
dispositivo fotografico ¢ capaz de multiplicar os objetos unicos e assim favorecer as
imagens como atributo de verdade incontestavel. Foi com base nesta nocdo de
verdade fotografica e na crenga do poder que o dispositivo fotografico possui de
duplicar os lugares e objetos e coloca-los em transito através das imagens, que
afirmamos, mesmo sem nunca termos visto, que a “Mona Lisa” estd no museu do
Louvre ou que o “Spiral Jetty” de Robert Smithson estd 14 no “Great Salt Lake”.
Neste sentido, a fotografia passa a nos antecipar os lugares e, uma vez localizados
geograficamente diante dos trabalhos que foram antecipados pelas imagens, uma das
formas recorrentes de demonstrar esse reconhecimento ¢ produzir deles uma

fotografia.

Antes de prosseguirmos com as questdes que tratam da fotografia na
relacdo com a arte, devemos considerar um aspecto de ordem politica e social com o
qual nos deparamos no atual momento histérico. H4 uma nova ordem mundial em
emergéncia que se projeta sobre a cultura em seus multiplos niveis. Certos grupos
historicamente excluidos das narrativas oficiais tém reivindicado e conquistado
visibilidade e espago dentro dessas narrativas. Seguindo esse fendmeno, observamos
certos padrdes de consumo sendo praticados, tanto na aquisicdo de bens materiais,
como nos meios de producdo e acesso a cultura. Essa paisagem aponta para uma

reordena¢do do modelo econdmico praticado pelos individuos das classes populares.

Os novos habitos de consumo desses individuos seguem estimulados pela
aceleracdo da economia global e se projetam de maneira enfatica sobre o campo da
cultura. Nao € possivel deixarmos de destacar ainda, que o fendmeno da integracdo da
maquina, do modelo do dispositivo e da pratica fotografica no cotidiano das pessoas,
faz parte de um processo maior de transformacdes globais que afeta ndo apenas o
individuo, mas a arte e as diversas esferas da cultura. Essas transformag¢des

econdmicas da sociedade que tornaram acessivel a certos grupos de individuos,
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lugares, espagos, eventos, bens e praticas que até entdo ndo faziam parte dos seus
habitos de consumo, redesenham a propria identidade de classes e a experiéncia do

individuo com o real.

As mudangas que se desenvolveram através dos modelos de consumo
dessas classes que compdem a parcela popular da sociedade, modelaram, por
exemplo, o acesso e frequéncia desses individuos a espacos da cultura como museus e
centros culturais. Uma vez que os individuos destas classes ampliaram seu poder
econdmico, passaram a realizar deslocamentos em viagens pelo globo, e os espacos e
objetos antes acessiveis apenas através de imagens passaram a ser acessados “in
loco”. Os espagos e objetos de arte que em alguns momentos da histéria estiveram

reservados apenas a fruicao das elites econdmica e cultural, passam a ser assimilados

pelas classes populares como habito em certas circunstancias.

Retomemos a relagdo das classes populares com a cultura sobre a
perspectiva da disponibilidade dos meios de produgdo. Antes de ser um objeto
acessivel a maior parte da populacdo, a posse de uma camera fotografica ja figurou
como um elemento de distingdo social entre os individuos, como nos aponta
Bourdieu. Para produzir uma fotografia era preciso além da camera, o filme e o
dispéndio com a revelag¢do que era realizada por um laboratdrio. Esse quadro reduzia
a possibilidade da préatica fotografica entre os individuos mais populares. No entanto,
desde a criagdo dos dispositivos fotograficos digitais e sua mais recente integragdo a
aparelhos de telefonia celular, esta pratica tem se tornado acessivel e deixando de ser
um aspecto distintivo entre as classes, para reforcar o fendémeno de diluicdo delas.
Possuir uma camera nos dias de hoje ja ndo ¢ um dado capaz de projetar socialmente

seu portador.

Apesar de hoje muitos individuos terem elevado seu poder de crédito e
passado a consumir mais certos objetos e lugares tradicionalmente ndo pertencentes
ao seu meio, deslocando-se mais em viagens pelo mundo e acessando os lugares e os
eventos da arte nos seus especificos espacos de guarda, ainda ndo tiveram tempo
suficiente para os codigos culturais serem revistos. Desta maneira, estes individuos
populares povoam essas novas praticas e se apropriam dos meios que reconhecem

como validos para tomar posse delas. Mesmo que estes meios ndo sejam
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tradicionalmente reconhecidos como véalidos. Em relagdo aos museus e objetos de

arte, destacamos a fotografia.

Essa forma de instru¢do e reconhecimento realizada através das imagens
fotograficas, acaba sendo evocada pelos sujeitos como estratégia de apropriacao dos
objetos de arte. Aqui ndo mais no sentido de ver a imagem impressa em livro ou
cartdo postal, mas no sentido de produzir a experiéncia espacial com a arte através da
camera. Nos parece clara a utilizacdo que os individuos atribuem ao gesto fotografico
que realizam, no sentido de tomar posse simbdlica do mundo e da memdria através
das imagens. A temporalidade do evento ¢ definida para a experiéncia presencial no

espaco, no entanto a fotografia pode ser re-acessada a qualquer momento.

Nas diversas visitas que realizamos ao MAC-Niteroi, em qualquer dia da
semana, foi possivel nos deparar com pelo menos uma dezena de visitantes, grande
parte deles, posando, clicando, cagando imagens, registrando sua presenga,
investigando e interagindo com o espago através da camera fotografica. Tornando
visivel este fenomeno que surge como parte de transformacdes maiores, os visitantes
que vao até o espacgo e o fotografam ou se fotografam nele, estabelecem diferentes
estratégias para produzirem suas fotografias: ora em plano aberto, ora buscando
detalhes importantes e curiosos da arquitetura, ora recortando o espaco clicando a
cada cinco passos, ou mesmo se colocando em relacdo com o prédio aparecendo nas
fotografias como elemento integrante das imagens, muitas vezes erguendo os bragos

como que suspendendo o prédio.
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Figura 34, 35, 36 e 37: Visitantes do MAC-Niteroi, 2013

Desta forma, a partir desta observagdo realizada inicialmente de forma
esporadica, delimitamos condi¢des especificas, com o intuito de produzirmos uma
reflexdo critica sobre este uso do dispositivo fotografico na relagdo com o espaco e
com a obra de arte. Esta reflexdo localizada se desdobrou em uma reflexao especifica
sobre os meios de producdo da obra de arte na contemporaneidade. Poderia ser a
camera fotografica um artefato capaz de oferecer uma forma de experiéncia singular
com o espaco? Denotadas as dimensdes de atestacdo e necessidade de presenca fisica
para producdo de uma fotografia: estariamos diante de uma nova modalidade de
experiéncia com o espaco e os produtos da arte, onde a tecnologia de producao
automatica de imagens funciona como um canal para a produgdo do fendmeno

artistico da obra?

Pontuamos as nossas observagdes a terceira edicdo do evento “MAC
como obra de arte” realizado nos dias 29 e 30 de Junho de 2013. O “MAC como obra
de arte” ¢ uma iniciativa que, nas palavras do diretor do museu Luiz Guilherme
Vergara, “propde ocupar os espagos do museu como laboratorio de praticas artisticas,
pedagogicas e sociais”. No evento, diversas linguagens artisticas se colocam em
didlogo com os multiplos espacos do museu, com a paisagem do seu entorno € com a
propria escultura arquitetonica que ¢ o prédio do museu. Nestes dois dias, o museu
recebeu diversas intervengdes artisticas, que reuniram e movimentaram o publico
local, além dos tradicionais turistas que diariamente ja visitam o espaco. Um dado
importante de ser ainda pontuado é que nos dias do evento o MAC-Niterdi tem

entrada franca, fato que acaba funcionando como um facilitador de acesso do publico.
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Foi para este evento que elaboramos a proposta de intervengdo Alheios
Olhares. Seguimos inspirados por algumas iniciativas extra-institucionais, que se
desenvolvem a margem do sistema, como o “#OrsayCommon” que, ignorando a
determinagdo da diretoria do museu D'Orsay, a qual proibia as tomadas fotograficas
realizadas pelo publico, propde a apropriagdo dos espagos e acervos do museu
D'Orsay através da fotografia Também nos referimos a algumas iniciativas
institucionais como o “Multiplos Olhares” e mercadoldgicas como o “PhotoArts”, que
também solicitavam a participac¢ao dos individuos, produzindo e compartilhando suas
imagens. Nos propusemos a pensar, a partir da interven¢do Alheios Olhares, e
problematizar a participagdo do publico através da agdo fotografica, neste caso junto

a0 MAC-Niteroi.

Relacionado aos aspectos visuais e geograficos, o MAC-Niter6i ja causa
impacto no observador a distancia. Localizado no mirante da Boa Viagem, o museu
projetado por Oscar Niemeyer conjuga algumas caracteristicas que o tornam um
espago unico e que merecem ser apontados. Inicialmente pelo seu desempenho quanto
monumento que projetou para o mundo a cidade de Niterdi. Seguindo o exemplo de
alguns museus como o Louvre para a cidade de Paris, o MAC-Niterdi ¢
reconhecidamente um dos principais pontos de interesse turistico da cidade, tendo sua
forma se tornado simbolo e logomarca da cidade. Mensalmente o MAC chega a
receber cerca de 10 mil visitantes entre brasileiros e estrangeiros. Em seguida por se
tratar de um elemento da produgdo do arquiteto brasileiro Oscar Niemeyer. O edificio
do MAC-Niter6i ¢ um exemplo de objeto de arte que se insere na paisagem. E um
prédio que expressa um discurso da forma. Por fim, por se tratar de um espago
voltado & guarda e apresentacdo de uma colecdo de arte, que ¢ a colecdo Jodo
Sattamini, e também se configurar como espago dinamico, recebendo exposi¢cdes
temporarias. O MAC ¢ um equipamento para a promoc¢ao da cultural, de destaque na

cidade de Niteroi.

Evidenciadas  essas caracteristicas que dizem respeito ao espago,
enfatizamos que ndo ha uma ordem hierarquica entre elas. O MAC ¢ um lugar de
convergéncia e ¢ simultaneamente museu, objeto, monumento e ponto turistico. Essas
caracteristicas que envolvem o lugar, aproximam em certos aspectos, alguns museus e

centros culturais que foram envolvidos pelos novos habitos de consumo de grande
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parte da populagio que antes ndo os praticavam. A medida que identificamos o MAC-
Niter6i possuidor desse perfil, também pudemos localizar as evidéncias sobre a
pratica fotografica dos visitantes explorando novos espagos, novas visualidades e

localizando os individuos e suas experiéncias diante dele.

Se apropriando da evidente pratica fotografica exercida pelo publico
diante do prédio construido por Oscar Niemeyer, a proposta, “Alheios Olhares”,
lancada pela nossa intervengdo, sugeria que o publico investigasse através do
dispositivo fotografico as caracteristicas fisicas do museu, mas que ndo se limite
apenas a elas podendo utilizar a cdmera da forma que quisesse para explorar o espago.
Para efeito deste estudo que se configura agora como a observacdo do fendomeno de
produgdo de fotografias pelo publico dentro de uma intervencao artistica, inserida no
contexto de um evento dentro do calendario do museu que ¢ o “MAC como Obra de
Arte”, propusemos esta intervencdo que era realizada “in loco” pelo artista-

pesquisador junto aos sujeitos de forma individual, ou localizada junto a um grupo.

A fim de tornar visivel a agdo para o publico, foram dispostos em
diferentes pontos do patio do museu, seis carpetes com indicagdes para que o publico
se posicionasse sobre eles e produzisse suas fotografias do museu PE em seguida

enviasse as imagens para o email ou para a pagina do projeto.

Figura 38: Participante da intervencao Alheios Olhares, 2013
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Assim, o participante poderia se posicionar em cima do carpete posando
para ser fotografado ou usando o carpete como indicag¢do para produzir sua fotografia.
A agdo também compreendeu a distribui¢do de uma pequena filipeta com os visitantes
que estivessem fotografando, a fim de instigd-los ainda mais. Esta filipeta era
retangular e possuia a forma de um olho recortada como um esténcil, semelhante aos
carpetes, também possuia indica¢des para que o participante enviasse as fotografias

que viesse a produzir de si ou do museu para a pagina ou email do projeto.

Figura 39: Modelo da filipeta distribuida com os participantes da acdo Alheios
Olhares, 2013.

A intervencao foi recebida de forma positiva pelo publico presente no
evento, que efetivamente produziu e enviou as imagens para o email/pagina da agdo.
No que se refere as filipetas, alguns sujeitos acabaram agregando-as como elemento
que deveria ser inserido na fotografia que produziriam. Este comportamento ja era
previsto como possibilidade e ndo foi de grande surpresa para nds. Observar essa
apropriacgdo feita pelos individuos, da filipeta como um moldura para a imagem ou
elemento dela, que fugia da simples proposta inicial de posar ou posicionar-se para
fotografar sobre os carpetes, s6 reforcou a dimensdo de poténcia criativa que a acao
propunha. Na verdade, a livre interven¢do do publico ao agregar a imagem da filipeta
no contexto da imagem que ele enviaria para o email, se configurou como um
potencializador dos olhares sobre o museu e da presenca dos sujeitos naquele espago e

evento.
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Figuras 40, 41 e 42: Participantes da agdo Alheios Olhares, fotografias enviadas pelo
participante, Alheios Olhares, 2013.

A proposta de criar e alimentar um banco de imagens composto a partir
das contribui¢des dos participantes, se apresenta como a construgao simbolica de uma
visualidade ao mesmo tempo singular e coletiva sobre aquele espaco e evento. Trata-
se de um banco de imagens afetivas, viavel apenas através da participacdo do publico
que compartilhou as suas fotografias. Ao lancar esta agdo, alimentamos uma intuicao
no papel formador do olhar e em certa medida balizador da experiéncia com a arte e
com o mundo que o dispositivo fotografico ¢ capaz de realizar, especialmente no
cenario contemporaneo. E através dos usos da camera que alguns individuos
participam uns aos outros as suas experiéncias realizadas. E importante requalificar

essa experiéncia.

A experiéncia fotografica produzida pelo publico junto ao museu, agrega
e limita a sua participacdo e aqui torna-se um veiculo para a investigagdo do

fendmeno de producdo da obra de arte no contexto contemporaneo. A camera
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fotografica atrelada a presenga corporal do individuo nos espagos e junto aos objetos
antes conhecidos apenas através de imagens em segunda pessoa, se configura como
objeto ludico de integragio entre esses sujeitos e suas experiéncias. E fato que muitas
imagens sdo produzidas indiscriminadamente e muitas vezes sem nenhuma
justificativa consciente por parte dos participantes da foto. Essa repeticio mecanica
do gesto fotografico que o proprio sujeito ndo compreende ¢ capaz de limitar sua

experiéncia junto a obra de arte em um comportamento meramente consumista.

E através do jogo que a cAmera promove junto aos sujeitos que se constroi
além da imagem fotografica a nog@o de participag@o e envolvimento com os eventos,
posterior concretizagdo da experiéncia e reconhecimento da memoria. Essas imagens,
produto desse jogo de relagdes, por sua vez, sdo capazes de evocar junto ao
depoimento dos sujeitos que tomaram parte na sua producdo, no momento de sua
retomada, a aura dos eventos nos quais foram produzidas e revelar outras formas de
compreensdo da obra de arte que se deslocam da esfera das relagdes estéticas para a
esfera das relacdes afetivas. “Nenhuma obra de arte ¢ contemplada tdo atentamente
em nosso tempo como a imagem fotografica de nés mesmos, de nossos parentes

préximos, de nossos seres amados” (LICHTWARK, apud BENJAMIN, 1994, p. 103).

Evidenciamos aqui a cdmera como elemento de integragdo do grupo, seja
familiar, fraternal ou ideologico. Essa observagdo se constréi dentro de nossa
intervengdo no MAC como Obra de Arte no que se refere a presenca dos individuos
nas imagens que estdo produzindo, visto que ndo sdo apenas os aspectos fisicos da
arquitetura de Niemeyer que sdo evidenciados nas fotos. As imagens que
posteriormente pudemos acessar através da participacdo dos sujeitos da intervengdo
Alheios Olhares apresentam as visualidades destes individuos sobre o MAC, mas
também revelam o envolvimento afetivo entre os demais participantes da producao da

fotografia.
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Figura 43: Grupo participante da agdo Alheios Olhares, fotografia enviada pelo
participante, 2013.

Este banco de imagens disponivel sobre dominio publico refor¢a as novas
formas de apropriagdo dos espagos publicos da arte, bem como promove um
instrumento de localizagdo/cartografia e de auto-reconhecimento do individuo dentro

de sua propria cronologia.

As visualidades oferecidas nas imagens do publico passam a ser aceitas
aqui como um instrumento agenciador de discurso que estreita as distancias entre o
museu e seus novos e antigos frequentadores no qual o gesto fotografico ¢ um meio
valido para acessar o evento. A camera passa a explicitar o individuo diante do espago

e revela o desejo de suspensdo do tempo.

o

Figura 44 e 45: Fotografias enviadas por participantes, Alheios Olhares, 2013

Nas imagens que produzem, estd exposto o que querem lembrar e como
querem lembrar. Nao se trata de um registro bruto da sua passagem por ali, mas de

um processo criativo no qual as imagens carregam uma forte carga narrativa.
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A camera acaba sendo para os visitantes 0 meio de acessar o evento sobre
outro nivel de interacdo. Exatamente por ter relacionada a ele a maquina fotografica e
a imagem produzida, essa forma de intera¢do junto ao objeto/evento de arte ¢ de
natureza construtiva, na qual os participantes se inserem dentro do campo da imagem
e/ou dirigem o posicionamento dos outros participantes a fim de produzir a fotografia

“ideal”.

Figura 46 e 47: publico espontaneo do MAC e participantes da agdo Alheios Olhares,

Diante da camera o individuo que sabe da sua existéncia, se pde a posar €
se envolve de uma atitude. Essas imagens carregam para o grupo que as produz, os
limites daquela experiéncia vivenciada coletivamente. Junto a imagem fotografica se
desenvolve uma memdria participada e compartilhada entre esses agentes. Através da
imagem fotografica sdo produzidos duplos idealizados dos individuos mas também
constroem a nogdo de verdade. E através da cdmera que os espagos percorridos

tornam-se espagos realmente vividos e eternizados simbolicamente.

Aqui nos aproximamos de um estado de existéncia no qual o individuo se
coloca no centro de suas experiéncias e se vale das visualidades produzidas pela
camera para tomar ciéncia dele proprio. Enfatizando este estado produtivo do sujeito,
o localizamos dentro de uma proposta artistica que o envolve a fim de reforcar a
importancia de refletir sobre o gesto fotografico que ele pratica. Ao sugerir certos
pontos de vista que podem ser explorados pela acdo fotografica, a partir de um
didlogo entre o objeto de arte em exposi¢do no espago e a presenca fisica do sujeito
diante dele, enfatizamos a intencdo de producdo da obra de arte onde a
experimentacdo do corpo e do espaco passam a se orientar através do dispositivo
fotografico. Este por sua vez atua como instrumento para romper com certo estado de

anestesiamento por parte do individuo.
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Parece-nos importante fazer notar o papel que exerce hoje a tecnologia, no
sentido de existir integrada e integrando o homem a sua propria vida. Essa presenga
tecnoldgica se mostra harmoniosa quando temos essa tecnologia ¢ utilizada em fung¢ao
da consumacdo da experiéncia e proporciona a constru¢do de um olhar afetivo e
estético sobre os espacos e objetos de arte e do mundo. Cada uma dessas imagens
produzidas ndo ¢ menos estética do que afetiva, ou vice-versa. A dimensdo praticada
do dispositivo fotografico firma uma modalidade de integragdo ludica entre os
individuos e a obra de arte, que apesar de redesenhar a nogdo espacial e temporal da

experiéncia, ainda se orienta através da presenca fisica dos corpos nos espacos.

A fotografia vai promover uma forma de experiéncia que pertence a outra
ordem. Essa nova ordem da experiéncia se apresenta como reflexo de um conjunto de
transformagdes econdmicas e sociais, enfatizada pela democratizagdo e acessibilidade
dos meios de producdo de imagens. Uma vez transpostas para dentro da instituicao
artistica, essas transformagdes inauguram uma nova maneira inclusive de ressignificar
a experiéncia com a obra de arte, no sentido de deslocé-la para o espago das praticas

ordinarias dos individuos.

Estamos diante de um deslocamento de polos produtivos, perceptivos e
receptivos dentro do campo das artes e da vida. Nosso esforco se faz em pensé-lo aqui
do ponto de vista do que produz o receptor/sujeito/produtor, a medida que manipula
sua camera fotografica. Se ¢ verdade que a fotografia enquanto imagem ¢ capaz de
destruir a aura dos objetos Uinicos, enquanto gesto fotografico, no que diz respeito aos
processos contemporaneos de producdo da obra de arte, especialmente junto ao
publico, pode ser o dispositivo fotografico, através do gesto fotografico dos sujeitos,

que restituird esta aura da experiéncia Unica na presenca do objeto ou evento artistico.
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4. NOVOS LIMITES PARA A ARTE ALEM DA ARTE — CONSIDERACOES
FINAIS

Nosso trabalho de observacdo sistematica e cotidiana com visitantes do
Instituto Ricardo Brennand nos ofereceu uma melhor compreensdo de como se da
com este determinado perfil de publico, turistas ou individuos em momento
recreativo, a relacdo com a fotografia no respectivo espaco da exposi¢cdo de arte. O
que produz para este visitante a sua intervencdo através da fotografia com a
arquitetura do espago e os objetos em exposi¢do? Foi-nos possivel identificar que as
motivagdes expressas pelos visitantes giravam em torno de um impulso memorialista
mas, 2 medida que seguimos uma trajetéria de questdes, percebemos que esta resposta
j& ndo era completamente satisfatoria. Dessa forma nos interrogamos se haveriam no
gesto fotografico outras intencionalidades que poderiam ser apontadas e até se

haveriam inten¢des desconhecidas pelo proprio visitante.

Tentamos fugir de uma dialética da simples inten¢do ou espontaneidade e
abracamos simultaneamente as duas proposi¢des por creditarmos ambas como validas
para a nossa reflexdo. Dessa forma nos foi possivel extrapolar o campo de atuagdo do
conceito da “obra de arte” para além das praticas intencionais do campo da arte,
derivando uma observacdo da “obra” nos espagos da experiéncia democratica. Foi no
campo fértil das praticas que o publico realiza junto aos objetos de arte que
encontrarmos nosso questionamento norteador: seria possivel que a producdo de
imagens através do dispositivo fotografico, se configure dentro de um campo
relacional como um parametro para a experiéncia com a obra de arte no momento

contemporaneo?

A arte é sem duvida um fendmeno social, ¢ na tentativa de ver mais
claramente a nossa compreensao desse fendmeno no momento contemporaneo, se fez
necessario instituir pardmetros mais complacentes e em certa medida adversos do que
os aplicados pelo sistema contemporaneo da arte, especialmente o que liga a definicao
de “artistico” a uma producdo intencional por parte do artista ou a necessidade de
inser¢ao em um circuito de mercado ou institucional. Nao assumimos a arte apenas
como institui¢do. Apresentamos neste trabalho reflexdes sobre algumas defini¢des
aplicadas ao dispositivo fotografico, tanto as que dizem respeito ao aparato tedrico

que pensa a fotografia como elemento isolado das relagdes que a cerca, atravessamos
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também a abordagem socioldgica do dispositivo, passamos pelos diversos usos e
discursos dos artistas e respectivos movimentos, para finalmente podermos considerar

os espagos da pratica fotografica desinteressada promovida pelos sujeitos.

Evidenciamos em nosso estudo o fendmeno de producdo massiva de
fotografias por individuos envolvidos na recepcdo publica da arte em espagos
culturais, para desenharmos mais claramente um padrao de comportamento que se faz
visivel especialmente em nossos dias. Toda essa trajetdria realizada sobre o
dispositivo fotografico se empregou com o intuito de problematizar esse fendmeno
comportamental que se apresenta diante dos objetos de arte, antes de aceitar verdades

ja estabelecidas.

Nos propusemos a dialogar com os autores € nos instrumentalizamos com
as ferramentas que nos foram oferecidas por eles. Assim pudemos forjar nossos
proprios instrumentos tedricos para investigar com mais clareza o gesto fotografico.
Relacionamos as teorias sobre o dispositivo fotografico a uma praxis especifica a fim
de tencionar as abordagens vigentes, oferecendo como resposta o desenvolvimento de
ferramentas metodologicas adequadas para elaboragdo de uma teoria complexa com
suporte na experiéncia vivida. Nossa teoria compreende a no¢ado de coabitacdo e desta
forma torna-se mais bem alinhada as nossas observagdes sobre o fendmeno
contemporaneo de producdo da obra da arte. A complexidade da teoria que propomos
estd no fato dela considerar as diferentes interpretacdes sobre o fendmeno, sem que

para isso precisemos excluir qualquer ponto de vista.

Desenvolvemos até o presente a nossa compreensdo de que a fotografia
enquanto um dispositivo ndo se trata apenas de um conjunto de propriedades atreladas
exclusivamente & mecanica ou a quimica do objeto. O dispositivo fotografico nos ¢
compreendido como uma formacdo articulada e ampla que compreenderad
simultaneamente o ato fotografico, o gesto fotografico, a tomada fotografica, e todos
os demais niveis que possamos apontar relacionados ao sistema de codigos visuais
que surgem a partir do advento da camera e dos meios de impressdo, revelagdo e
fixagdo da imagem. Est4 contida nessa no¢ao de dispositivo fotografico, com a qual
trabalhamos, o mecanismo técnico e tecnoldgico que provém a camera e as possiveis

formas de relacdo que ela possa vir instituir.

108



Fomos levados a crer em nossas leituras, que certas imagens fotograficas ou
certos usos dados ao dispositivo fotografico pelos artistas, condicionavam a fotografia
como arte ou ndo. Mas ndo foi sobre este aspecto atrelado a fotografia como arte que
percorreu nossa curiosidade. Adotamos através da observagdo da pratica, a
compreensdo de que ndo ¢ apenas pelos usos atribuidos pelos artistas ao dispositivo
fotografico, que a fotografia tangencia a arte. Notamos que a inser¢do da camera
como mediadora das experiéncias contemporaneas do ver e sentir tem se ampliado em
nossa sociedade inclusive na relagdo com a arte. A circulacdo de trabalhos de alguns
artistas realizados em esfera particular e intima ou localizados em regides
inacessiveis, que tomamos conhecimento através de imagens fotograficas ou através
do filme, reforcam esta inser¢do do dispositivo ao ponto de nos referirmos a

fotografia de um trabalho de arte como se ela fosse o proprio trabalho.

Extrapolando os usos artisticos, recortamos nosso foco neste trabalho no
sujeito comum. Mediando as experiéncias corriqueiras ou excepcionais, o dispositivo
fotografico estd presente na vida das pessoas atestando suas presencas e visualidades
no mundo. E sobretudo quando acessibiliza a experiéncia produtiva e democratiza a
producio de imagens que a fotografia se afina com a arte. E esse trago do dispositivo
fotografico que evidenciamos para pensar as irradiagdes possiveis para as praticas dos
espacos dentro do campo da arte. Assim pudemos considerar a pratica democratica da
fotografia para este estudo da arte que se posiciona comprometido com a sociedade e
intencionado em manter aberta a veia de discussdo sobre os pardmetros que modelam

o fenOmeno artistico.

Por ndo estarmos totalmente satisfeitos com as teorias por nos visitadas
sobre o dispositivo fotografico e sua consequente relacdo com a arte, partimos a ver
no momento atual as formas de contato e investigacdo com os objetos de arte que os
ditos “ndo-artistas” promovem mediada pelo dispositivo técnico e tecnoldgico
fotografico. E sobre esta observagdo erguemos nosso argumento tedrico. Por
entendermos que a arte ndo se trata apenas da instituicdo atribuida por um individuo
dotado de certas qualidades, mas que transborda os espagos de exposi¢do e
reconhecimento firmados pelo sistema, e por reconhecermos sua atuagdo em esferas e
espagos alheios a pratica artistica, deslocamos da esfera institucional da arte os nossos

apontamentos, para fertilizar o campo.
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Apesar de todos os movimentos que encabecaram a compreensdo que
podemos fazer da fotografia como arte tentarem reinstituir ao dispositivo um conjunto
de arbitrariedades, desintegrando dele certas qualidades latentes a qualquer individuo,
entendemos ser parte da natureza da camera democratizar a experiéncia do ver, bem
como a experiéncia de produzir imagens, onde a tomada de cada fotografia ¢ uma
experiéncia unica. Constatamos que a fotografia promove a criagdo de um modo

especifico de ver, acessar e experienciar os eventos.

Apesar de identificarmos, ndo nos demos a uma investigagdo aprofundada,
para efeito deste estudo, os aspectos que atravessam as poéticas trabalho de certos
artistas, ou as formas que esses utilizam a fotografia para veicular suas produgdes. Ha
um remodelamento da experiéncia com a arte no momento atual que extrapola o
espago destinado a arte, para alcangar o lugar da experiéncia com a propria vida. Tal
como certas expressoes da arte contemporanea se misturam e em certos momentos se
confundem com a vida, nos interessamos destacar como tem se dado uma nova forma
de estar em relacdo com o real, mediada pela camera e pelo dispositivo fotografico, a
fim de apresentar um possivel caminho para a atualizagcdo da no¢do de “obra de arte”
na relagdo com o observador. O dispositivo fotografico ¢ sem duvida, nesse panorama
midiatizado e tecnologizado, uma peca fundamental na formagdo de visualidades
sobre o mundo e exerce grande influéncia nas formas do ser humano investigar a

realidade.

Langamos nosso olhar sobre o espago das percepcdes cotidianas onde ndo
estdo investidas intencdes artisticas, para investigar quais for¢as permeiam o gesto
fotografico do visitante e se colocam em sintonia ou dissonancia com antigos habitos
de recep¢do da arte, sobretudo na contemporaneidade. Falamos de um estado
relacional especifico, onde o sujeito se coloca como agente de uma nogao de realidade
que o proprio dispositivo fotografico prové. Este estado é considerado por ndés como
um estado de atualizacdo da experiéncia com o real no qual é o proprio dispositivo
fotografico técnico ou tecnologico o eixo no tridngulo de compreensdo da obra.
Através de atualizagdes das praticas na relacdo com a arte e com o mundo, desligamos
a nossa atencdo das produgdes dos artistas para resgatar uma outra dimensio
existencial do fendmeno artistico que se d4 junto ao observador, para em seguida

analisa-la de forma critica e reflexiva. Compreendendo também que esta investigacao
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ndo fecha o problema, mas amplia o campo da discussdo sobre os processos que

envolvem a produg¢do de arte na contemporaneidade.

Sempre que ocorrerem mudangas no tecido social, ocorrerdo em cadeia,
mudangas nas formas de percep¢do, e estas mais tarde, servirdo de berco para o
surgimento de novas formas de compreensdo da producdo artistica. Foi possivel
constatar que desde os anos de 1930, a reprodutibilidade técnica da “obra” de arte
modificava a relagdo da massa com a arte. O que ainda hoje ndo se percebe e que
tentamos apresentar ¢ como a utilizacdo dos dispositivos de producao e veiculagdo da
produgdo cultural imagética pelas massas ¢ capaz de modificar a propria no¢do de um
fazer artistico relacionado exclusivamente a figura do artista. “A massa ¢ a matriz da
qual emana, no momento atual, toda uma atitude nova com relacdo a obra de arte. (...)
A massa distraida, faz a obra de arte mergulhar em si, envolve-a com o ritmo de suas

vagas, absorve-a em seu fluxo”. (BENJAMIN, 1985, p.192-193)

Diante dessas observacdes, percebemos que o desenvolvimento de um
percurso metodologico e a intervengdo propositiva e questionadora que realizamos
tanto no ambito dos funciondrios do museu como no admbito dos visitantes foram
balizadoras para a ampliagdo da observagdo e critica sobre o fendmeno. Pudemos
constatar uma modifica¢dao que julgamos elevar o grau de experiéncia que o individuo
desenvolve com o objeto de arte. Nos foi possivel observar ainda, como se institui em
alguns individuos uma consciéncia mais fina sobre o seu proprio processo de
produgdo fotografica, uma vez que, apesar de ndo se munirem de intengdes artistica,

expressavam intengdes estéticas nas suas producdes.

Uma vez que o individuo contemporaneo passa a produzir seus proprios
testemunhos do seu mundo visivel através de imagens fotograficas, estamos diante de
um estado criativo automatico. Mas quando este individuo passa a refletir sobre seu
processo de producdo e este se torna intencional, vemos este estado automatico se
converter em consciéncia. Mas ndo se trata apenas de reformular a pratica deste
individuo. Esta pesquisa também nos serviu para colocarmos a prova certas
convicgdes que traziamos como verdades estabelecidas. E isso s6 nos foi possivel
perceber a partir do momento que nos abrimos a narrativa dos outros sujeitos € nos

dispomos a apreciar o seu discurso sobre si mesmo.
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Ao ampliarmos nosso campo de observacdo a outros espagos institucionais
(CCBB-Rio e MAC-Niter6i), constatamos que a disponibilidade do dispositivo
fotografico permite que, na contemporaneidade, mais imagens sejam produzidas sobre
os mais diversos temas, sempre que o dispositivo esteja disponivel a mao. Qualquer
motivo ou momento pode se configurar em estado criativo, revelando formas de
percepgdo que outrora eram ignoradas. Percebemos aqui que h4d uma nova indicagdo
sobre a relacdo com o real. Agora muitos outros temas podem ser dignos do nosso
olhar. E mais, o dispositivo fotografico pode configurar-se como instrumento para a

realizagdo da experiéncia com o mundo.

Por promover um estado de realizacdo (estado de relagdo produtiva),
destacamos o gesto fotografico dos sujeitos como movimento articulador da obra de
arte. Quando nos deparamos com chamadas publicas e concursos que promovem o
olhar fotografico do individuo democratico, estamos diante de um fendémeno alinhado
com as questdes da pos-modernidade e da sociedade pos-industrial. Somado a este
fenomeno identifica-se ainda que a medida que essa pratica de producdo cresceu,
formas de compartilhar os produtos gerados por ela surgiram no seu encalgo,

reforcando o movimento globalizado de consumo e produgdo da cultura.

Quando Flusser traz a tona esta nova condi¢do na relacdo com a maquina,
na qual grande parte da humanidade passou a funcionar em fun¢do delas (FLUSSER,
2011), nos abre caminho para perceber o quanto o fato de termos nascido num
ambiente permeado de dispositivos técnicos e tecnoldgicos redesenhou nosso
entendimento sobre a realidade. O individuo ¢ movido por um forte desejo de
consumo em correspondéncia com uma certa nogao de perda de tempo. Neste sentido
a maquina fotografica vem suprir essas caréncias. “A maioria da sociedade estd
empenhada nos aparelhos dominadores, programadores e controladores. (...) Querer
definir aparelhos ¢ querer elaborar categorias apropriadas a cultura pds-industrial que

esta surgindo.” (FLUSSER, 2011, p.42).

Mais do que falar de um consumismo estimulado pelo desenvolvimento de
meios para que a cultura se torne um produto, ¢ preciso repensar numa perspectiva
mais critica os instrumentos com os quais temos observado esta produg¢do marginal de
imagens. Nao se trata aqui de romantizar o olhar para o que se vé quanto a producao

de imagens por esses andnimos, mas tampouco converter este olhar num olhar
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pessimista. Assim, poderemos a partir dos indices da “mediocridade”, que seriam
essas fotografias, compreender como o conceito estético se desdobra na

materializa¢do do olhar destes individuos “sem qualidades” — democraticos.

O fluxo iniciado pelo surgimento do dispositivo fotografico, seguido das
tecnologias de produ¢do de imagens como o cinema, em conjunto com 0s NOVOS
paradigmas da comunicacdo em rede, redesenharam significativamente o modo de
reconhecimento da realidade e da experiéncia de agenciamento da obra de arte, tanto
por parte dos artistas quanto por parte do publico junto aos produtos artisticos. Esta ¢
a consciéncia que a integracdo da cdmera em nosso cotidiano vem nos trazer e que ¢
reforcada pela possibilidade de difusdo em escala global das imagens produzidas,
através das redes sociais. Somados a consciéncia que pode ser acordada sobre os
produtores de imagens como produtores de subjetividade, estas tecnologias cada vez
mais disponiveis questionam o lugar do artista no atual panorama onde quem observa,

também ¢ quem produz.

Esta modalidade de experiéncia criativa instantdnea que o dispositivo
fotografico, inicialmente, vai possibilitar ¢ completamente nova, propria de nossa
época e se converte em uma experiéncia de dimensdo criadora, produtora de
subjetividade. Os duzentos anos em que a fotografia esteve presente nas varias esferas
da vida publica ou privada mediando o acesso aos eventos, lugares e objetos, foram
fundamentais para percebermos que ndo ¢ apenas a intervengdo propositiva ou
reflexiva atrelada a figura do artista que promove uma requalificagdo existencial da
arte. O sujeito desinteressado, munido da camera de seu celular, no seu gesto de
selecdo “automadtico” de clicar os objetos, 0s espagos € a sua presenca neles, confirma
nossa intuicdo através do seu discurso. Fazer fotografias também ¢ uma forma de
acessar os eventos, reté-los e também de firmar-se como produtor de realidade através

do programa que o dispositivo fotografico apresenta.

Em nossos dias nos deparamos com movimentos articulados através de
ferramentas da Internet que viabilizam uma troca de experiéncias entre estes
fotografos amadores. As fotografias produzidas e publicadas em sites de
relacionamento ndo tem outra finalidade se ndo, serem vistas e comentadas pelo seu
publico. E uma atitude propria da contemporaneidade, este desejo de estar em relago

constante com o outro. Se fazer ver. E nesse sentido tais imagens possibilitam um
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reconhecimento do homem por ele mesmo e pelos seus pares. Uma atitude que
emancipa do discurso hegemoénico que indica o que merece ser visto, o olhar do
anonimo e abre espaco para vida cotidiana ganhar lugar de destaque entre os motivos
para a sua producdo. Nesta verve, ndo apenas a vida cotidiana, mas o proprio
individuo ordinario se estabelece no seu espaco de visibilidade junto a uma

comunidade.

Imponderada pelos sujeitos, as cameras realizam simbolicamente a acdo
de englobar o instante e forjar uma espécie de portal que furta do tempo um momento
que estaria fadado a desaparecer no esquecimento. Cada vez que um sujeito retoma
uma imagem produzida por ele mesmo, as energias que se relacionavam ao momento
da tomada fotografica sdo evocadas. Neste esquema, o objeto produz um
deslocamento afetivo do sujeito. Da mesma forma, os dispositivos que modificaram
as praticas e habitos, as formas de relacionar-se com a arte e o proprio entendimento
da nocdo de artistico estdo em constante atualizagdo. Tratamos de observar que em
um fluxo reverso o alcance das maquinas ndo se faz apenas nos espagos dedicados a
vida cotidiana. Extrapola tais espagos e se instala nos meios de produgdo dos artistas,

instituicdes, mercado e publico, modificando também a relacdo destes com a arte.

Organizados em micro comunidades como o “Instagram” ou “Flickr”,
individuos produtores de imagens, antes eram meros curiosos € amadores, sem deixar
de sé-lo, tomam consciéncia dos seus procedimentos e desenvolvem métodos para
estruturar suas praticas. Promovem circulos de troca e apreciacdo, maratonas
tematicas onde, em grupo investigam as propriedades criativas das imagens através da
camera. Fazemos men¢do ao movimento “Iphoneography”, que circula na Internet,
onde os participantes identificam-se como artista do dispositivo e utilizam
ferramentas de facil manuseio como cameras de celular e filtros pré-definidos para
editar as imagens, que encontram no ciberespago um veiculo para difundir suas
producdes, reconfigurando os modos de produgdo artistica e circulacdo desses
produtos na contemporaneidade. Estes sdo alguns horizontes que poderemos nos

langar nos possiveis desdobramentos que este estudo oferece.

Assim, as praticas sobre o real que surgem especialmente visiveis neste
momento em que estamos localizados, oriundas de sujeitos, agora conscientes de suas

narrativas e dos meios para sua produgdo, ganham for¢a como objeto de investigagdo
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do campo da arte. Pretendemos com isso contribuir para a fertilizacdo e
fortalecimento deste campo. Especialmente quando identificamos, atrelado aos
estudos teodricos do dispositivo fotografico a compreensdo de que as imagens
fotograficas carregam em si uma nocao de verdade, atestagdo e equivaléncia. Neste
cenario de rupturas de compartimentos e auséncia de padrdes pré-definidos, as figuras
do produtor e do consumidor ja ndo possuem uma forma tdo clara. Estamos vivendo
um momento da producdo de bens simbolicos que corrobora novas atitudes diante dos
objetos de arte. Sinalizar para este cendrio e o que acreditamos ser a grande

contribui¢do desta pesquisa.
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ALGUMAS OBSERVACOES COLHIDAS NO CAMPO - BRUTAS E
LAPIDADAS

“completamente diferente... quando vejo as fotos que eu mesmo fiz, ¢
como se eu voltasse para a hora que eu bati a foto. E como se eu voltasse no tempo”
(fragmento de depoimento de visitante falando sobre a importancia de produzir a sua

propria fotografia).

Devido a necessidade de presenca fisica do sujeito fotografo no espaco e
junto aos objetos, existe um jogo de envolvimento que atravessa as imagens
fotograficas produzidas em primeira pessoa. O evento da tomada fotografica,
exatamente por ser produzido na presenga dos individuos, evidencia o aspecto indicial
do dispositivo fotografico e ¢ estruturante da relagdo que o individuo vai instituir com
0 objeto. Serd através do desdobramento da imagem produzida pelo gesto do
fotografo em um objeto (a imagem fotografica impressa ou projetada) que se dara a
relagdo de envolvimento capaz de paramentar a experiéncia estética sobre alguns
sentidos? Na medida em que a retomada promove um deslocamento temporal,
marcando uma experiéncia no ser, vemos o observador se localizando
geograficamente e observamos a constru¢do de uma cartografia visual de perceptos e

afetos.

Sdo trés visitantes que chegaram em grupo. Dois homens e uma mulher.
Os trés estdo com cameras. Um dos homens utiliza uma camera fotografica semi-
profissional. Percorreram o “foyer” produzindo algumas fotografias dos objetos,
fotografando sempre as mesmas coisas. O homem com camera amadora entre as
fotografias dos objetos, faz fotos dos outros membros do grupo de forma répida, sem
permitir que eles posem. Seguiram pelo corredor ignorando a entrada para o saldo
expositivo. No trajeto até a cafeteria, pararam em alguns objetos para fotografar.
Numa escultura de nu, representando o beijo de um casal, 0 homem com a camera
semi-profissional ensaiou uma interagdo, posando ao lado da escultura cobrindo os
olhos com as maos em uma men¢ao de vergonha. Foi fotografado pelas outras duas
pessoas. Parecem estar inseridos em uma “cacada” fotografica. Atravessaram a
cafeteria, chegando a sala de figuras de cera onde produziram uma série de imagens.
Baixaram-se até o chdo, investigaram o espaco e os objetos através da cadmera. Depois

de um dos homens ter-se deitado no chido e posado com a boca aberta embaixo da
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torneira do barriu de cachaga para ser fotografado, a relagdo entre o grupo e o espago
tornou-se mais descontraida. Solicitaram auxilio de um dos educadores para produzir
uma imagem do grupo. A partir daqui comecaram a comparar entre si as fotografias
que haviam tirado. Seguiram de volta pelo corredor realizando mais fotografias, do
mesmo caminho, agora em percurso de volta. Sairam do prédio da pinacoteca
ignorando o saldo expositivo. Encaminharam-se para o museu castelo. No percurso
produziram uma série de imagens aleatérias das esculturas dispostas no jardim.
Tomaram cada um, uma fotografia da frente do prédio do castelo. Fotografaram a
escultura de madeira do lacaio e a partir daqui a camera parecia ter-se tornado olhos
para os dois homens. A Mulher demonstra aspecto de desinteresse ao espago. Era ela
agora que registrava algumas imagens do grupo no espaco. Sempre avisando quando
iria fotografar para os demais se ajeitarem e terem tempo de posar. O percurso geral
do grupo durou aproximadamente uma hora e vinte minutos. No museu castelo a
duragdo foi de aproximadamente quarenta minutos e neste tempo produziram juntos
uma média de trezentas fotografias. O homem com a maquina semi-profissional
produziu metade das imagens, o com camera amadora umas 170 imagens e a mulher,
80 fotos aproximadamente. Estavam saindo do museu quando nos dirigimos a eles

para entrevista-los.

O homem com camera semi-profissional ¢ morador da regido
metropolitana, bancario, 35 anos, tinha fotografia como atividade de descontragdo
costumava levar a camera para onde fosse. Afirma que gosta de fotografar tudo. O
homem com a cdmera amadora ¢ baiano, 32 anos, e estava morando a pouco tempo
em Recife, também bancario. A mulher, 28 anos, ¢ namorada do homem com a
camera semi-profissional, enfermeira, afirma nao se interessar por cultura e museus,
mas que gosta de fotografar pra poder ver. Apos a entrevista, foram informados que
ainda havia um espaco a ser visitado. Voltaram a pinacoteca e percorreram-na em

aproximadamente vinte minutos, apenas fotografando de forma rapida e expressa.

Uma visitante acessa o espagco munida de sua camera digital. A primeira
imagem que produziu foi a do altar localizado no “foyer”. Fotografou utilizando flash.
O educador do museu foi abordé-la e informou que a fotografia poderia ser tirada sem

o uso do flash. A visitante neste momento, aproveitou a intervengdo do educador e
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pediu sua ajuda para produzir uma imagem sua posando diante do altar. O que era
objeto da atencdo da fotografia, agora torna-se cenario para a pose fotografica. A
visitante tornou a fotografar diversos objetos e cendrios do museu, mas nao tornou a
se fotografar. Sempre tendo o primeiro contato com os objetos através da tela da
camera. Sempre prolongando o tempo de observa¢dao do objeto através da imagem.
Sempre julgando o resultado da imagem. Quando nd3o se agradava do resultado,
descartava a imagem produzida e produzia outra imagem. Reproduz em todas as
fotografias uma generalizag¢do da foto com o foco central no objeto. Produziu cerca de

110 tomadas em toda a visita.

Acompanhamos a visitante em todo o percurso e ao final da sua visita
realizamos a abordagem com ela. Ao responder ao roteiro da entrevista, esta relatou
ser a primeira vez que visitava aquele espago, que era uma turista hospedada em Porto
de Galinhas, interessava-se por historia e artes e havia recebido indicacdo daquele
espaco por um amigo que havia vindo anteriormente. No que tange as fotografias ela
afirmou que fotografava para poder lembrar-se depois. Tinha no¢do do que havia
fotografado uma vez que acertou aproximadamente 100, 110 fotografias, mas sem
duvida o dado mais interessante que se referia a esta visitante dizia respeito a sua
afirma¢do de que “fotografar ¢ um jeito de ter pra mim as coisas bonitas que eu
encontro no mundo.” Esta fala se alinha com o entendimento que faz Barthes quando
afirma que na fotografia o referente adere a foto. Para esta visitante, as fotografias que
produziu eram a propria matéria referente deslocada no tempo e no espaco. Nao era

algo diferente do objeto, mas o proprio objeto de uma outra forma.

Além dos visitantes que fotografavam compulsivamente objeto por objeto,
pudemos acompanhar e entrevistar certo dia uma visitante de 68 anos, moradora da
regido metropolitana do Recife, que estava visitando o Instituto RB pela primeira vez,

sobre a sua pratica fotografica e suas imagens.

Ela ja entrou no “foyer” com a cdmera na frente do rosto e seguiu vendo
através dela, até posicionar-se na frente do altar. Clicou e j& recolheu a camera que
acabou disparando no chdo. Foi curioso ver como esta visitante utilizou a camera

como mecanismo de aproximacao no sentido fisico da palavra. Através do fluxo de
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imagens que a tela de LCD reproduzia ela foi se aproximando do objeto até toma-lo
através do clique. Prosseguiu na visita a pinacoteca repetindo a acdo. Entrava no
espaco com a camera diante do rosto, clicava, encontrava outro objeto de interesse,
colocava a camera diante do rosto, aproximava-se do objeto, fotografava e repetidas
vezes seguiu este ritual. Seu percurso foi pontuado com uma pausa na cafeteria e teve
duragdo de aproximadas duas horas na qual percorreu a Pinacoteca, Saldo da Rainha,

Sala de figuras de cera e Castelo Sao Joao.

Abordamos a visitante ao final de sua visita onde a entrevistamos e
tivemos acesso as suas imagens. Indagamos sobre as intengdes atribuidas nas tomadas
das imagens e objetos: “so bato fotos do que me chama aten¢do. Se uma coisa ¢
bonita.” Ao acessarmos seu arquivo de imagens observamos que a grande maioria das
imagens produzidas, ndo mostravam os objetos do museu, mas borrdes. Através da
sua fala, nos demos conta de que as imagens que se revelavam abstratas, ndo traziam
junto ao depoimento sobre elas a intencdo de produzir uma abstracdo, mas a inten¢ao
de produzir um gesto de reconhecimento e criagdo de uma espacialidade e de uma
temporalidade através das fotografias. “Ta bom do jeito que ficar. E pra lembrar desse

dia, desse lugar.”

Diversos educadores do Instituto RB relataram que se sentiam
incomodados com as fotografias dos visitantes e os pedidos de ajuda para
fotografarem. Alguns relatos recorrentes nas falas dos educadores foram: “Nao gosto
das pessoas que vem pra ca fotografar para colocar no facebook.”, “As pessoas
deixam de ver as pecas pra ficar fotografando.” A partir destas falas foi possivel
perceber por parte dos educadores uma incompreensdo da experiéncia do ver
acessivel através do dispositivo fotografico. Como se esta experiéncia estivesse
relacionada apenas ao contato “sem filtros” com os objetos, lugares e eventos. Nao ¢é
possivel falar de um contato sem filtros nem nas esferas mais elementares. Os filtros
estdo em todas as instancias de relagdo, a camera nao ¢ menos um filtro cultural do

que fisico.

Hoje aconteceu uma grande discuss@o na reunido dos educadores sobre as

fotografias que o publico estava fazendo. Os educadores reclamavam que os visitantes
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solicitavam a visita mediada e colocavam-se apenas a bater fotos. Parecia que o fato
dos visitantes solicitarem o acompanhamento do mediador e colocarem-se durante
este acompanhamento a fotografar era algo desrespeitoso com o mediador. “Eles
pedem a visita e nem escutam ou interagem. Ficam s6 fotografando.” Esta fala foi dita

por um dos educadores com pesar.

Levantamos com o grupo de educadores a possibilidade de investigar a
pratica dos visitantes e de intervirmos nesta pratica a fim de amplid-la do ponto de

vista da consciéncia para ela.
Roteiro de entrevista

Na elaboragdo do nosso roteiro de entrevista buscamos localizar quem era
o visitante. Qual seu nome? Idade? Ocupag¢ao? De onde vem? Era necessario que a
nossa abordagem oferece um territério afetivo e seguro para que o visitante pudesse
sentir-se a vontade para falar. E fundamental que o roteiro se desenvolva como um

didlogo entre entrevistado e pesquisador.

Buscamos investigar se este visitante possuia o hdbito de frequentar
museus € em caso positivo, quais naturezas de museu eram mais do seu interesse. Se
também possuia o habito de fotografar e em quais situagdes ele se sentia mais
motivado a produzir imagens. Qual seu interesse sobre aquele museu e acervo, quais
foram seus principais objetos de interesse para produzir as imagens e o que pretendia
fazer com os resultados; se realiza alguma intervengao pds-producdo nas fotografias e

se pretendia mostrar ou disponibilizar publicamente as imagens.

Todas essas questdes que iam surgindo nos foram fundamentais para
conhecer melhor os sujeitos da nossa pesquisa. No entanto a indagacdo que se
instituiu como uma chave para identificarmos com mais clareza o nosso recorte veio a
ser: por que fotografar um objeto que j& tem a sua imagem disponivel em livros,
cromos, postais ou internet? Esta pergunta foi fundamental para levantarmos a
possibilidade de estarmos diante de um fendmeno que se da em condigdes especificas
e que em certa medida se configura como uma nova pratica do espago e construcao do

real.

Resumos de entrevistas
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Marco Antonio, 30 anos, Araraquara, engenheiro. Reside em Recife,
declara ndo ter habito de frequentar museus ou espagos culturais, salvo em ocasides
de viagens de turismo. Fotografa estes espagos culturais e artisticos a partir de um
impulso memorialista e tem a fotografia como um objeto de recordagdo.

Eventualmente se coloca nas imagens que produz.

Fabiano Mendes, 37 anos, Rio de Janeiro. Reside em Recife e declara ndo
ter o habito frequentar museus, mas que aquela ja era a quarta vez que voltava ao
Instituto. Afirma ter interesse particular por esculturas e relaciona sua pratica
fotografica a posse do objeto fotografado. Tem o costume de mostrar suas fotografias
em reunides de familia relacionado-as ao carater atestativo do dispositivo. “E pra eu
ver que eu estive 14.” Quando indagado sobre por que fotografar um objeto que ja
possui sua imagem disponivel, relata: “Foi por mim, né?! Foi fotografado por mim,

olhe!”.

Evandro Flores, 33 anos, Rio de Janeiro, analista de sistema. Estava na
cidade a turismo, visitando o museu como parte de um roteiro de pontos. Afirma
relacionar a atividade de ir a museus como atrelada prioritariamente a pratica turistica.
Relata que em sua cidade natal quase nunca vai a espagos culturais. Pratica a
fotografia como um didrio aberto. Introduz o gesto fotografico nas praticas didrias e,
além disso, aponta para a internet como espago de relagdo com amigos e instrumento
motivador das fotografias que ele produz. Publica com frequéncia em redes sociais as
suas fotografias. Afirma se interessar por motivos exdtico fora do seu habitual. Diz
querer com a fotografia que produz criar outras visualidades sobre as coisas, mostrar
as coisas de outra forma. Aponta a fotografia como sua visdo materializada. Indica
acessar lembrancgas através da imagem fotografica. E afirma sobre a importancia do

seu gesto de fotografar, quando se reconhece como produtor dessa imagem.

4.
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Marcia, 26 anos, Bahia, estudante de fisioterapia. Estava na cidade a
turismo. Se afirma como frequentadora de museus tanto na sua cidade, quanto nas
cidades que visita e que tem o habito de, quando vai escolher visitar um museu,
preferir os de arte. Pratica fotografia de forma compulsiva e afirma ser motivada pela
curiosidade quando fotografa. Aponta como motivo de interesse para as fotos objetos
e antiguidades. Tem por pratica, realizar cortes e aplicacdo de filtros nas suas
fotografias. Tem a fotografia como elemento de relagdo dela com seus pares.
Promove com certa regularidade encontros entre amigos, onde costuma circular suas
fotografias. Ndo utiliza a ferramenta da internet para circular suas imagens por achar a
ferramenta impessoal e distante. Justifica sua ida aos lugares através da fotografia e
justifica as suas fotografias considerando-as imagens autorais que apontam os lugares

por onde ela passou e coisas que ela viu.

Tamires Queiroz, 22 anos, Bahia, estudante. Estava na cidade a turismo.
Declarou ndo ter o habito de frequentar museus mas ter um forte impulso em
fotografar as coisas no seu dia a dia. Tinha a compreensdo do museu como um espaco
atrelado a programagao turistica em uma cidade. Utiliza a fotografia como um recurso
para partilhar as visualidades e experiéncias vivenciadas no espaco e com os objetos,
refor¢gando em sua pratica o carater de integracao que se atribui ao dispositivo. Afirma
que chegou ao museu por indicagdo turistica. Se refere a cAmera como capaz de reter
a beleza que ha nas coisas e de ser possivel tomar posse dessa beleza a fim de
partilha-la com o outro. Entende a fotografia como capaz de deslocar espacos e o
gesto fotografico como um afirmador de presenca neles. Prefere produzir suas
fotografias dos lugares, objetos e eventos, que utilizar imagens ja existentes. Afirma a

dimensdo autoral sobre as imagens que produz.

Roteiro de entrevista — Corpos Presentes

Para viabilizar o desenvolvimento das analises calcadas nos discursos dos
sujeitos, elaboramos um pequeno questionario com trés perguntas discursivas que foi
aplicado com alguns individuos contactados durante o periodo da exposi¢do “Corpos

Presentes” e que se fotografaram junto as esculturas. As perguntas tinham por
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objetivo trazer a tona o depoimento desses sujeitos, além de gerar neles a reflexao
sobre a pratica que eles realizam junto ao objeto de arte sob a mediacao do dispositivo
fotografico. De modo que as pergunta se detiveram identificar em quais situagdes
geralmente o individuo utilizava a camera fotografica. Quais as principais intengdes
investidas por esses sujeitos aos usos do dispositivo fotografico? E finalmente ter uma
no¢do vinda do proprio publico sobre como ele avalia a utilizacdo da camera
fotografica na relacdo com os espagos e objetos de arte, deslocando a sua critica agora

para a sua propria pratica e sobre a pratica do outro.

Ronedilk Dantas, 40 anos, professor de musica da rede federal e musico:

Lembro-me de duas situagdes distintas: quando ndo me interessava
registrar minha presenca pois estava apenas produzindo uma recordagdo da obra e de

meu momento de apreciagdo; e quando me inseria nela, provando minha presenca.

Estive por muitas vezes em visita a museus que permitiam que seus
acervos fossem fotografados e pude notar uma tendéncia das pessoas em se inserir no
registro fotografico, assim como em qualquer situacdo corriqueira onde se procura

registrar a presen¢a no momento. Dificil era apreciar as obras em meio ao burburinho.

Me fazia lembrar a primeira vez que visitei o Louvre e a Mona Lisa.
Fiquei muito impressionado com a quantidade de flashs dos turistas. A fotografia ¢
permitida pois a Mona Lisa esta protegida por um vidro a prova de flashs. Mal dava
pra chegar perto. Ter um momento de apreciagdo estética entdo nem sem fala. Me
conformei em apenas registrar em uma Unica foto aquele momento. Mal lembro dos

detalhes do quadro.

Ledevande Martins, 39 anos, professor de matematica da rede estadual:

Costumo utilizar a fotografia nos momentos especiais, que fazem parte
das comemoracdes, ritos de passagens e viagens de turismo. Tais como: aniversarios,
formaturas, batizados, etc. Normalmente fotografo para registrar os momentos e poder

guardar de lembranca e ainda mostrar para outras pessoas que ndo estavam la na
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ocasido do evento. Com relagdo aos museus e objetos de arte, ndo podemos ser
levados para casa, a fotografia ¢ uma forma de podermos nos envolver com a obra de
arte, no ato de fotografar, e, depois, na divulgacdo dessas imagens em albuns
tradicionais e eletronicos. Esse ultimo tem um alcance ainda maior, porque sai do
ambiente familiar e de amigos proximos para as demais pessoas que podem acessar as
redes sociais e imprimirem suas impressdes sobre a obra de arte retratada. Essas
imagens podem ser do espaco e do objeto isolado, porém estarei procurando um
melhor angulo, a melhor impressao levando-se em consideragdo a luz, distancia, bem
como a imagem da obra de arte. A minha imagem também pode estar junto com os

objetos como comprovante da minha proximidade e chegada a esses espacos.

Jéssica Goes, 22 anos, estudante de artes visuais

Utilizo bastante a maquina compacta quando tem eventos mais familiares
ou saida com amigos. A que tem no celular uso quando algo me chama a aten¢do ou
para fazer registrar capas de livros e outras informagdes que vejo na rua quando
esqueco meu caderno, mas agora tenho experimentado o instagram e estou
descobrindo sua praticidade em compartilhar rapidamente com amigos. Lembro aqui
também que uso para o projeto ArteViva que participo na Mangueira junto com o
coletivo O Circulo, compartilho em tempo real nossas agdes e agora todos nos
acompanham no calor do momento (ou quase isso) quando antes tinha que esperar até

de noite/madrugada que era o meu tempo livre apos um dia intenso de trabalho.

E incrivel, pois as pessoas revelam suas criatividades em meio aos
objetos/espacos, principalmente quando se trata de espacos interativos do mundo
artistico, porém quando se trata de obras mais tradicionais ou até mesmo
performances, o que se tem ¢ uma fotografia rapida e pouca apreciagdo/contemplagio
do objeto/ato. Nao se deixam afetar/contaminar pelo trabalho, com isso evidenciam

essa necessidade de deixar sua marca e mostrar para todos que estiveram ali.
4.

Leonardo Cruz, 30 anos, analista de recursos humanos
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Me sinto um pouco como um cagador, buscando a melhor foto, uma luz
mais legal, escolhendo o melhor momento. Utilizo os dispositivos fotograficos
quando desejo eternizar algo especial, seja uma paisagem, uma comemorag¢do, obras
de artes ou um momento que gostaria de ter guardado e sempre que batesse a saudade
pudesse visualizar e me prender aos detalhes, que as vezes, a memoria por si sO
esquece. Em geral, costumo tirar muitas fotos em viagens e a natureza, geralmente ¢ o
meu tema preferido. Essas fotografias, além de ser uma pratica que gosto muito de
fazer como lazer , me propiciam divulgar através das redes sociais lugares que estive
e gostei, possibilitando a outras pessoas conhecer esses lugares e suas culturas,

muitas vezes em tempo real.

O publico, em geral, gosta de fotografar objetos de artes. As pessoas
querem levar para casa ou mesmo postar em redes sociais o que elas estdo vendo nos
museus ou centros culturais. Essa relagdo se deve, creio eu, pela facilidade com que
hoje temos acesso aos dispositivos fotograficos, sejam cameras, celulares ou tabletes.
De certo modo, sinto um pouco de frustragdo quando vou a um museu e ¢ proibido
tirar fotos das obras. Apreciar as obras de artes, podendo registrar aquilo que mais te
chamou a aten¢do, torna a visita aos museus muito mais interessante e divertida.
Além dos objetos de artes, as pessoas gostam muito de fotografar também os museus,
quando estes possuem uma arquitetura diferenciada ou mesmo colonial. Eu arriscaria
dizer que um museu, as vezes, se torna o proprio objeto de arte, despertando ao

publico mais interesse que a arte que estd dentro do mesmo.
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IMAGENS PUBLICAS EM PROCESSOS PRIVADOS

Instituto Ricardo Brennand

Campo
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Corpos Presentes
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MAC como Obra de Arte — Alheios Olhares
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Imagens colhidas junto ao publico
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