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um sentido para a histéria, eles ndo poderiam ser diferentes da continua apropriagao dos
meios de producio em termos de tornar possivel um méximo de desenvolvimento das
capacidades humanas em cada individuo, e em todos, igualmente. No entanto, essa quase
obrigagio de nos comportarmos, por mais que julguemos as imensas dificuldades de toda
ordem em termos da realizagdo desse projeto estético de humanidade, como se ele ainda
assim fosse possivel, e de nada fazer, pelo menos contra sua possibilidade, ndo autoriza a
toma-lo como o fundamento de uma ordem juridica. Toda organizagdo politica, juridica
e econdmica da sociedade estard sempre a servigo do reino da necessidade e o terd como
fundamento por uma lei essencial da vida humana que a destina a ser “incompleta”, tanto
nos individuos como do ponto de vista universal do género. Nas experiéncias estéticas,
porém, experimentamos formas de prazer totais (absolutamente gratuitos) que prenunciam
0 que poderia ser uma vida plena, uma vez que, somente através delas, podemos desfrutar
uma satisfagdo que ndo pretende ir além de si mesma.

90

0 QUE ESPERAR DAS IMAGENS?

Carla Milani Damiao!

“Ao formular um discurso critico sobre a produgdo das imagens, Platdi nio st
‘recusando’ a imagem, pelo contrdrio, ele a esta incluindo. Ao critled -l an tentu
pensd-la e discerni-la no seu ser, ele estd incluindo-a no repertorto dis quesiie
Sfundamentais da filosofla oetdental

Marcelo Pimenta Marques (/1 Duarte, sy, i 174)

Apresentacao

A fim de responder a questdo “O que esperar das imagens?”, LOMAIEION o
guia de reflexdo outras questoes que orientam algumas teorias sobire us fin
gens. “O que estd acontecendo com as imagens?”, uma questio formulida o
Ricardo Fabbrini,® traz a tona o drama do espectador* que vive e i s
ciedade ndo de imagens, como comumente se afirma, mas de imagens ¢l ho

1. Doutora em Filosofia e professora adjunta da Faculdade de Filosofia da Universidude
Federal de Goids (FAFIL-UFG), na qual é responsével pela disciplina de Fatéticn

2. Em memoria a Marcelo Pimenta Marques, que soube investigar, com rigor e dudicu
¢do, a semantica da imagem na filosofia de Platdo, Aristdteles e autores da Antigulilule,
superando muitos dos clichés tedricos pos-modernos. De fundamental importhncfy i
os estudos sobre a imagem na Antiguidade, leia-se: Platdo, pensador da diferengu, e
sua autoria, e Teorias da imagem na Antiguidade, compéndio organizado por Murjues
3. Este artigo foi impulsionado pelo debate sobre o texto de Ricardo Fabbrini, intitvlulu
“O que estd acontecendo com as imagens?”, apresentado no VIII Encontro do (1 ¢
Estética da ANPOF, em junho 2016, na Universidade Federal de Ouro Preto, soba ¢
denacdo de Bruno Guimaries. O texto apresentado por Fabbrini foi publicado na revista
Viso. Cadernos de estética aplicada, 1. 19, jul.-dez. 2016, sob o titulo “Imagem ¢ enigin’
4. Um conceito que Fabbrini recupera da expressdo do dramaturgo Heiner Goceblels
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A busca por uma “lmagem sobrevivente” parte da corless de gue s i

critica & Imagem como simulacro, permaneceremon i Hearem e e a
imagem possa ser, em sf, reveladora, A segunda questio, de W Mil hell
(2015, p. 165, 189), “O que as imagens realmente querem ™, fornece uma fun
damentagio aproximada & questdo que formulamos, a0 subjetivir as lmagens.

Esse autor tem em vista a “imagem vivente” e um querer fundado na caréncia,
na impoténcia que a filia ao género feminino e ao oprimido. Embora exista
uma clara referéncia politica na teoria desse autor, Jacques Ranciere (in Alloa,
2015, P. 191-201), em “As imagens querem realmente viver?”, questiona Mitchell
e a subjetivagiio de um querer por demais emancipado do real, criando um
contraponto necessdrio para mostrar a abertura infinita das questdes postas
em torno do tema. Por fim, Didi-Huberman (in Alloa, 2015, p. 205-255), em
“Restituir uma imagem’, pde em perspectiva o sentido histérico que fornece
um valor politico as imagens e retoma as questdes centrais e conclusivas do
texto de Ricardo Fabbrini.

1. “0 que esta acontecendo com as imagens?”

Nio vivemos em uma “civilizagio de imagens’, mas em uma “civilizagdo de
clichés”: parte, dessa assertiva comum, uma oposi¢ao. A imagem como cliché,
no entanto, pode ser tomada como aquela que encobre algo ~ em Deleuze -, ou,
no regime do simulacro, a que nada mais oculta, em Baudrillard, constituindo-
se como “imagens-obscenas’, que ddo “tudo a ver’, como o tudo de um nada,
uma desertificacio de sentido que configura, segundo Ricardo Fabbrini (2016,
p. 245), uma “desapari¢io do real”. Uma desaparigio atraente aos olhos dos
espectadores que exercitam um “fascinio ativo” na recep¢do da imagem-
simulacro por diferentes meios. A oposi¢do que corresponde a esse fascinio,
qualificado como uma “sedugdo fria’; éa “seducdo mitica’, desafiante e antagonica.
O simulacro teria tomado o lugar do real ou da imagem verdadeira, na recepgao
do espectador-fruidor, “condenado” a viver uma espécie de “déficit ontol6gico”
(Fabbrini, 2016, p. 246). A desaparicdo ou morte do real demandaria um
“trabalho de luto” pela perda de determinado sentido de cultura vinculado “ao
sagrado e ao segredo”. Fabbrini lembra que os anos de 1960 (ou, mais
especificamente, maio de 1968) surgem como um marco histérico, como o
momento da “violéncia explosiva ou revoluciondria” que teria sido substituido
pela “violéncia implosiva’, uma espécie de retragdo ao movimento libertador
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clan Torgun uulme wn e também artiaticas, Nesse clima agonistico, em que ressurge
o teman moderno da morte da arte, suege também a fdefa da “Imagem-enigma”
(Habbrint, ao16, p. 256), cuja auséneia de mistério forneceria o proprio mistério,
sendo aarte pop um exemplo. A imagem-enigma recebe o adjetivo de imagem-

resisténcia, e outros exemplos caracterizam essa imagem ainda “ndo corroida
pela exposicdo exagerada” (2016, p. 248). A beleza que surge dessas imagens
sdo, por sua vez, qualificadas por Fabbrini como: beleza dificil, beleza alusiva
(que oculta algo) em reagdo a beleza exorbitante ou beleza imperativa.

A questio de Deleuze sobre o “estatuto da imagem cinematografica no
interior da sociedade de imagens” é lembrada, neste caso, tornando o cinema
mais relevante (leia-se, sobretudo, Godard, segundo Fabbrini), porque “engajou-
se em sua mais elevada reflexdo, e ndo parou de aprofunda-las e de desenvolvé-
la” (Deleuze apud Fabbrini, 2016, p. 251), encontrando em Godard, “férmulas
que exprimem o seguinte problema: se as imagens tornaram-se clichés tanto
no interior quanto no exterior, como extrair de todos esses clichés uma imagem,
‘justo uma imagem” (Deleuze apud Fabbrini, 2016, p. 251). Ao oferecer tal
imagem, cabe ao espectador procurar o que ha “para se ver na imagem” e ndo
0 que se quer ver “na préxima imagem”. De longe, essa ideia repercute o drama
do leitor de romances, o qual, na auséncia do sentido de vida que busca encontrar
na leitura, se atira ao proximo romance com voracidade.’

Na questio: “Como apreender a for¢a ndo comunicativa de uma imagem?”,
é notdvel a condenacio da dimensio comunicativa das palavras, o grau mais
acentuado de auséncia de sentido. H4, no entanto, atenuantes nessa conde-
nacao, hd comunicagio de fato e “simulagio de comunicagio’, ou “comunicagio,
sem comunicagdo” (Lyotard, apud Fabbrini, 2016, p. 252). A condenagdo que
se faz é da “cultura mididtica” como regra, nos termos citados de Didi-
Huberman: a reducio da comunicac¢do “a um instrumento mercantil de barbarie
totalitdria” (Didi-Huberman apud Fabbrini, 2016, p. 252). Fabbrini (2016,
p- 253) esclarece que a busca por “nuances na imagem” como forma de resis-
téncia 4 cultura mididtica nio pode ser compreendida — em suas pala-
vras — como uma “sofisticacdo intelectual”, “estilizacdo do pensamento” ou
“um refinamento dandy da sensibilidade”, mas como uma atengio especial,

5. Cf. W. Benjamin, em seu ensaio “O narrador” e na resenha “Am Kamin”, cujo trecho
incorporado no ensaio compara a leitura de romance ao consumo da lenha na lareira
(Kamin), o movimento analogo da chama e da busca do sentido da vida na leitura voraz de
romances equivale as cinzas como extin¢io de ambos, do impulso da busca pelo sentido
na leitura e da chama que consome a madeira transmudada em cinzas.
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como "tentativa de evitar que o olhar figue refém da funetnngio fatal da clranda

aleatoria de signos de realidade virtual’, Alguns procedimentos indicados de
forma contraposta ao que caracteriza uma espécie de recuo da modernidade
e da crescente aceleragio de seu ritmo. Praticas que incluem a demora contra

a aceleragio, a hesitagio, a perda de tempo contra o tempo perdido.® Entre as
figuras da modernidade, refuta-se o dandy em seu ensaio de gosto refinado,
mas evoca-se o flaneur, aquela figura ambigua que busca deter o fluxo dos
grandes centros ao desfilar ~ performar, dirfamos hoje - com uma tartaruga,
uma figura marcadamente ambigua, de referéncia de protesto ou resisténcia
a0 progresso, mas também uma figura individualizada, alheia a estratégias
politicamente revoluciondrias. Injusto seria nao perceber outras medidas de
efetividade e contemporaneas, como a “estética da imperfei¢do” com base nas
tecnologias obsoletas, tais como as chamadas gambiarras. No entanto, apesar
de que aquilo que se espera nio possua um valor de “redengio ou salvagio”,
como diz Fabbrini (2016, p. 254) ao final, citando Didi-Huberman, faz-se
referéncia a certa arte tecnolégica, na espera de restituir 2 imagem a “distdncia
aurdtica” ao espectador-fruidor. “O que est4 acontecendo com as imagens?”,
titulo do texto submetido & discussdo por Fabbrini, utiliza referéncias tedricas
e préticas artisticas — das quais desviamos — como um diagnéstico do presente,
mesmo que remeta a modernidade como meio de producio de imagens de-
clinantes que se tornam cada vez mais esvaziadas de sentido. Restituir a imagem
afungio de fazer imergir o espectador no processo de contemplagio pré-mo-
derno, seria um dos acontecimentos possiveis as imagens na contemporanei-
dade. Voltaremos ao tema da restituicio da imagem ao final, interpondo
algumas outras questdes que fortalecem a investigagdo em torno das
imagens.

2. "0 que as imagens realmente querem?”

Ao formular essa questdo, Mitchell (2015, P. 165) pretende deslocar a associac¢do
comum das imagens como “expressio do desejo do artista” ou como “meca-
nismo para suscitar os desejos do espectador”, ciente de que incorre num
processo de subjetivagdo das imagens. A questio “o que querem as imagens?”

6. Fabbrini referia-se em sua fala a interpretacdo de Jeanne Marie Gagnebin sobre a mo-
dernidade e Proust no pensamento de Walter Benjamin.
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parte da referdnela a Preud - "o que quersim an mulberest ' e, por extensio,

toda questiio que toca o desejo do Outra na condigho de despresado, do mi
noria, com foco nas teorias de género, sexualidade ¢ de etnia, Na tracdly Ao da
filosofia e da retérica, é sempre notéria a balanga que pende ora paraa potéie s
do logos que se sobrepde 4 imagem, tradicionalmente entendida como el
enfraquecida e falsificada; ora em defesa da retérica, do “poder da fmugen ¢
da impoténcia da palavra racional’, para lembrar o titulo da obra de [ nesto

Grassi.® A desconfianga da imagem como cépia e simulacro desde Platio
permanece na concepgdo de idolos em Bacon, formando uma combinagio
critica com o sentido de ideologia, da pseudoteoria que se sobrepde como valol
de verdade na esfera do conhecimento e da politica. Marx associa esse vl
a0 objeto-mercadoria e sua fetichizagio. Da profunda suspeita do objeto uil
mado, com poderes enganadores, vincula-se a sedugio feminina ¢ a magli
Mitchell utiliza as fontes do que denomina “critica iconoclasta” para positivas
0 animismo da imagem, personalizando o objeto. Segundo afirma;

As imagens sdo marcadas por todos os estigmas préprios a animagio ¢ & peran
nalidade: exibem corpos fisicos e virtuais; falam Conosco, as vezes literalmente,

as vezes figurativamente; ou silenciosamente nos devolvem o olhar através de i

abismo ndo conectado pela linguagem. Elas apresentam néo apenas uma super il
mas uma face que encara o espectador [...] estamos presos a nossas atitudes 11
gicas e pré-modernas frente a objetos, especialmente frente as imagens, ¢ (1

tarefa ndo é superar tais atitudes, mas compreendé-las, para entio lidar coi i

sintomatologia. (Mitchell, 2014, p. 167)

O autor marca sua hipGtese em contraste com a tradigdo e, particulurineiis,
com as criticas de Marx e Freud frente a subjetivagio do objeto, indicund,

7. Ao combinar sua questio “what do pictures want?”, no plural, Mitchell pluruliss 4
questao de Freud: “what do women want?”, embora na nota 4 do texto homon i, # i1

tacdo direta de Freud, mantenha-se no singular: “what does woman want?”. CI, i il
de Freud, escrita por Ernest Jones, Das Leben und Werk von Sigmund Freud, vol. 1, Wein

and Stuttgart 1962, p. 493, sendo a frase completa: “Die grofie Frage, die nie beantwir iyl
worden ist und die ich trotz dreifSig Jahre langem Forschen in der weiblichen Secl niihi
habe beantworten kinnen, ist die: \Was will das Weib?” (A grande questio que i
foi respondida e, apesar de ter pesquisado a alma feminina durante trinta anos, 1 (o4
conseguido respondé-la, é esta: ‘o que quer a mulher?’). Essa questdo reaparece 1 4

Semindrio de Jacques Lacan.

8. Cf. Carla Milani Damifo e Thiago Rodrigues de Souza. “Imagem, retdrica ¢ dinciiiug
filoséfico”, Revista Trama Interdisciplinar, ano I, vol. 1, 2010.

9- Que a ressalva de Marcelo Marques, citada em nossa epigrafe, seja aqui lembrada
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entanto, certa concordncia quanto a s comprosnnioe sibaabaligion.
Formular a questiao “o que querem as imagens?™ slgoificn, stiabepgioamente,
responder a questao-cliché, a qual falsamente se procura responder; "o que
fazem [causam] as imagens?”. Segundo o autor, o dano politico ¢ tutelectual
aventado pelas respostas a esta questao, terminam por superestimar o “poder
da imagem”. Ora, associar as imagens ao querer das mulheres, ao querer das
minorias étnicas e raciais, resulta em associd-la a impoténcia e a dialética entre
caréncia e desejo de poder. As imagens personificadas e identificadas com o
fraco, seja o feminino, seja a negritude, sob o valor da impoténcia e do desejo
de ser, deixam, portanto, de ser veiculo de mensagens opressoras de poder
politico, seja qual for sua procedéncia, metodologicamente estudadas sob o
crivo da suspeita.

O poder que as imagens desejam, seu querer, portanto, ¢ a manifestagao
da “falta” e nao do poder constituido como ludibriador. O “drama do especta-
dor”, nesse sentido, é enfraquecido diante da imagem que nio o oprime, mas
que é, em si, oprimida. Ele proprio, absorto em si mesmo, aprecia o que lhe é
“indireto” e “indiferente”* Nesse sentido, no dpice do movimento ambiguo
entre ndo desejar ser e desejar ser, as imagens no abstracionismo alcangam o
estatuto de ndo imagens ou de imagem liberta de seu elemento magico e mi-
mético, mesmo que o ndo desejo seja ainda uma forma de desejo, segundo o
Mitchell (2014, p. 183) ao guiar-se por Lacan.

Na conclusio de sua investigacdo, que ndo se esgota neste ensaio,” Mitchell
considera que a estratégia de desvincular as imagens tanto do artista quanto
do espectador, visa esvaziar seu papel de portadora de uma mensagem, do
efeito que produz. Como as pessoas, na condigdo de objetos animados, as
imagens ndo sabem o que querem, mas ndo querem ser decodificadas, como
veiculos de um poder mistificador e/ou politico. O querer das imagens € o
de serem indagadas sobre seu querer, mesmo que este seja um nada querer.

10. Mitchell (2014, p. 181) refere-se a teoria de Michael Fried.

11. Mitchell publicou diferentes versdes do texto, sendo a primeira em In Visible Touch:
Modernism and Masculinity, organizado por Terry Smith (Sydney: Power Publications,
1997); uma versio abreviada - “What Do Pictures Really Want?”, em October 77, Summer
1996, p. 71-82; € como livro, ao qual um subtitulo ¢ acrescentado: “The Lives and Loves of
Images”. Chicago/Londres: University of Chicago Press, 2005.
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2 "As Imagens querem reslments viver?"

A hipdtese da “virada pictdeiea” (pletortal turn)™ em W, 1. T, Mitchell (a4,
p. 185), embora admita elementos da semidtica, da retérica e da hermenéutics,
caracteriza-se principalmente como um deslocamento na tradicional relugao
da imagem como processo e produto do criador e de sua recepgio pelo enpe
tador. Uma “virada” que possibilitaria uma perspectiva inédita na tradigio que
especula sobre a imagem, desde os primérdios da filosofia ocidental. € unl
mismo conferido a imagem, contudo, para Jacques Ranciére (2014, p. 197), ¢
excessivo, é, em suas palavras, conferir “demais & imagem”

E em tom de polémica que Ranciére enfrenta a tese de Mitchell de que s
imagens se constituem como vida organica individual. Exemplos sio dados de
forma a quase escandalizar a tese de Mitchell, por exemplo, a imagem de e
truigio das torres gémeas do World Trade Center. Negando a ideia de “imuagein
viva” (living image), Ranciére diz: “A vida do World Trade Center nilo e i
vida de sua imagem. Ela era a vida de um centro de poder efetivo. Asuimn, i
carga simbdlica de sua destrui¢do ndo significa que seja como imager (ue as
torres foram destruidas” (2014, p. 1997).

Por fim, Ranciére admite que possa haver uma possibilidade afirmativa para
a tese de Mitchell, a que se afirma na esfera do “als 0b”, do “como se’, do como ue
existisse uma vida e um querer totalmente emancipado das imagens em caripo
ocioso, sem obriga-las ao registro do vivente. S6 nesse sentido, a teoria de Mitchell
teria escapado, embora centralmente falha, das “teologias da imagem’, opostis
entre si, mas conciliadas por Ranciére (2014, p. 200-201) de maneira sui generis

As grandes narrativas da modernidade jogaram com duas teologias da imagein
que sio, todas as duas, teologias de antirrepresentacio, da dissipagdo das sombras
hé a teologia modernista negativa que opde a obscenidade do real e as miragens
da representacio a virtude autbnoma das palavras e das formas puras; ¢ hi a te

ologia roméntica positiva da encarnagio, essa faz da separagao das palavras ¢ dus
aparéncias o mal absoluto e reivindica para toda a imagem, toda palavra, loda

sensagao, 0 corpo vivente.

12. O termo seria, segundo Ranciére, uma alusio a “linguistic turn”, na tentativa delibertas
aimagem do primado e da redugio ao linguistico (seja sob a vertente da filosofia analitica,
a leitura semiolGgica das imagens ou teorias que remetem ao simbélico e ao lingufstico
em Lacan e Derrida), nio deixa de ser instigante, pois a redugdo ao linguistico termina
por eliminar o elemento sensivel de sua constituicdo.



Funn dicatomin, tho suchntamente exposta, torna Indiretamente clara

proxtmidade da tese da Hnageimevivente ao romantismo ou a “tealogla roman
tiea’s Sem buscar construlr aqui uma explicacio do “como e’ percebe-se na
“correglio” que Ranciére nominalmente faz da teoria de Mitchell um argumento

de combate de raiz kantiana.,

4. “Restituir uma imagem”

Apds a enunciagdo de questdes que podem soar ingénuas ou, mesmo, absurdas,
tendo em vista um processo de subjetivacio do objeto-imagem, é consolador
ler logo no inicio do ensaio de Didi-Huberman (2015, p- 205-225) que as “ques-
tdes mais ingénuas escondem, muito frequentemente, todos os seus recursos
para provar a real complexidade das coisas” (Didi-Huberman, 2015, p. 205).
Ele se refere particularmente ao plumpes Denken brechtiano, partilhado por
Benjamin em sua anlise sobre o teatro épico do dramaturgo alemao. Figura
caracteristica criada por Brecht e representativa desse pensamento pesado ou
grosseiro € o Herr Keuner (na tradugio para o portugués como Sr. Keuner,
perdemos a ironia com o nome que alude a Keiner — Ninguém, o senhor nin-
guém), com suas estérias, reveladoras de uma sabedoria priética, do povo, na
qual a atitude (die Haltung) é um conceito moral e epistémico. O fil6sofo que
visita Herr Keuner ¢ assim - aproximadamente — analisado por este: ele se
senta desconfortavelmente e fala e pensa da mesma maneira. Embora o titulo
de seu artigo ndo formule uma questdo, Didi-Huberman (2014, p. 205) formula
algumas ainda no primeiro paragrafo: “de que exatamente uma imagem é
imagem”; “quais sdo os aspectos que af se tornam visiveis, as evidéncias que
aparecem, as representagoes que primeiro se imp&em”. Tais questes amparam
outra crucial: 0 como das imagens. Resta ainda a mais “tola” e de ordem politica:
a quem pertence a imagem que se tira.

Ao tratar do tema do restituir o que se tirou de alguém - sua imagem,3
seja pela fotografia ou, originalmente, como técnica mortudria e estatudria, a
imago coloca a questio do “a quem” pertence a imagem, na ordem do publico

13. Huberman tem por fonte a palavra latina imago, e ndo a palavra grega eikdn, que, no
espago publico romano, estava relacionada ao tirar o molde com cera do rosto de uma
personalidade falecida (habito em familia) como matriz para o busto a ser moldado.
“Tira-se o rosto da morte”, retira-se o molde e cria-se uma tiragem em cera do rosto a ser
cultuado em forma de busto.
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o do privadao, e, principalmente, do politico, Dols autores sustentam sua tese,

Vilém Flusser (A politica na eva das tmagens téenicas) ¢ Walter Benjamin, O

primeiro, em relagho & detengiio polftica das imagens pelos meios de comuni-
CAGHO, se nio passarem na televisio, as imagens nio possuem existéncia. Para
suplantar o confinamento das imagens pelo poder de Estado, é preciso lembrar

o método do historiador materialista benjaminiano, ao recolher os restos, as
imagens esquecidas, censuradas e proibidas, e retorné-las “a quem de direito”,
a0 publico.

O exemplo citado por Huberman para evidenciar sua tese de restitui¢io
da imagem ndo ¢ Godard, mas Harun Farocki, a quem dedica uma analise
farta de sua obra, qualificando-o pela “modéstia” em oposigdo, justamente, a
Godard. A oposicdo, tendo em vista a questio da restituicio ptiblica da imagem,
¢ assim justificada:

Godard se vé o autor soberano de suas imagens: ele projeta sobre o cinema algum
tipo de concepgéo do artista que, de fato, vem de uma linha do direito de um
estatuto juridico inventado na Renascenga [Kantorowicz, 1984, p. 31-57]. Enquanto
Farocki se vé& — sem renunciar a suas prerrogativas de autor-ensaista — o produtor
ndo exclusivo, ndo soberano, de suas imagens. Como ser soberano absoluto de

coisas que se quer restituir a todos? (Huberman, 2015, p. 221)

A comparagio progride, favorecendo a perspectiva modesta de Farocki®
contra a interpretagdo de Godard como o “profeta melancélico’, impulsionado
por um “pdthos apocaliptico’, o soberano que detém sempre a tltima palavra.
Farocki, ao contrario, nio detém o pensamento, nem encaminha conclus@es;
ele “d4 a pensar” com suas imagens. Em Farocki, diz Huberman, “sio sempre
as imagens do mundo que tomam a fala” (2015, p. 222). Restituira imagem nio
como lugares-comuns, mas como “lugar do comum’, tornaria Farocki um
exemplo da superagdo da imagem-cliché (sobre a qual, alids, Huberman nio
se dirige).

14. Para uma introducdo e comentdrio sobre o cineasta e artista Harun Farocki, cf. R. M.
M. Furtado, “Apropriacdo, interrogagéo e ressignificagio dasimagens na estética filmica
de Harin Farocki” in Damiso, C. M.;Silva, G. G. (2016, P. 224-235).

15. Huberman deixa saber que o préprio Farocki filia sua arte a um coletivo de filslogos
e filésofos alemides que possufam um projeto, junto a Erich Rothacker, de “constituir um
‘arquivo da histéria dos conceitos™. O Bilderatlas de Aby Warburg seria outro modelo
condizente com sua pratica (2014, p. 222).
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Consideracoes finals

Postas as teses dos autores ¢, principalmente, suas questoes, génuas ou nio,
caminhamos para algumas relagtes finais a fim de relaciond-las & nossa questiio,
ora recomposta: o que esperar das imagens? E o que esperar das teorias sobre
as imagens?

Permanecendo no tema da restituicdo da imagem, e do trabalho modesto
de alguns artistas-cineastas contemporaneos, indicamos outra referéncia, nem
sempre aceita sem alguma polémica. Trata-se de um filme de propaganda
nazista que foi reeditado pelo artista Christoph Korn — Gesicht / Face, Alemanha,
2013. O filme originalmente intitulado Terezin. Um documentdrio sobre o as-
sentamento judaico (Theresienstadt. Ein Dokumentarfilm aus dem Jiidischen
Siedlungsgebiet), do qual restaram 23 minutos, filmados entre agosto e setembro
de 1944 no campo de concentragio de mesmo nome, Theresienstadt. O local
que pertence hoje & Republica Tcheca era originalmente um forte, depois uma
prisdo, e tomado pelos nazistas em 24 de novembro de 1941, foi transformado
num gueto murado, cuja fungdo era a de um campo de concentragao tempo-
réario, a caminho do mais conhecido campo de exterminio, na Polénia, Auschwitz.
Por meio do filme de propaganda, Theresienstadt foi mostrado como um modelo
de assentamento de judeus. O trabalho de Christoph Korn, em parceria com
Antoine Beuger, ampliou o tempo do material de 23 minutos para 12 horas. O
intento de Korn era de “assinalar falhas temporais” na aparentemente homo-
génea estrutura narrativa do filme de propaganda. Para isto, o cineasta desa-
celerou a velocidade do filme de forma a evidenciar o que, na velocidade de
16 a 18 quadros por segundo, era impossivel de ser visto. O filme mostrava a
encenacio de um dia “normal” no campo de concentracio, com pessoas tra-
balhando, alimentando-se, sorrindo e confraternizando-se. Um ideal de imagem,
para vender a ideia de que tudo transcorria com normalidade no gueto dos
judeus. Com a velocidade reduzida a quase plano a plano, é possivel verificar
os detalhes encobertos na velocidade original: as roupas de festa, os sorrisos
forcados, a montagem da cena e a filmagem, por um cinegrafista pertencente
ao gueto judeu. Sdo 12 horas de cAmera lenta e comentérios de Korn e Beuger,
tentando desvendar objetos, atitudes e encenagdes. O filme, assim reconstituido,
tornou possivel o reconhecimento de parentes e pessoas vitimadas pelo nazismo,
além de desmascarar a pretensa harmonia da cena que o documentario original
impunha pela rapidez dos quadros, como instantaneos de felicidade. Sdo ima-
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penn, i berm diver, segulndo o arpientagdo de Huberman, restiiuldoras g
duplo sentido, Sempre foran da ordem da exibigho pablica, mas encenavam
0 bemeestar de um crime contra pessoas que daquela aparente vida regular,
foram assassinadas em seguida. O logro politico ¢ velculado tecnicamente
fecnicamente - na distor¢do da temporalidade de sua exibigio -, ele & revelada,
nilo como cliché apenas, mas como a falsidade de um crime coletive
premeditado.

A polémica que envolve a transformacio do documentirio naziustu dis
respeito “a quem” de direito pertence essas imagens. Por um lado, nos descen
dentes, aos humilhados, aos mortos, que sobrevivem nestas fmagens s 14
horas, permitindo ao publico conviver com elas, experimentando a fneertesn
de seu destino tragico; por outro, a certeza de que o material expande a falaicludle
de sua realizacdo e de que, sem 0s comentdrios, apenas com a4 Magens e
camera mais do que lenta, as imagens ndo fossem reconhecidas como fulsas
sem a narrativa. Uma ambiguidade superada pela exibigio ¢ pelo comentirio
que ndo ignora a compreensdo histérica do fato. Tendo em vista a maodéstia ¢
a paciéncia técnica do realizador, esse exemplo torna Farocki comparativamente
menos modesto, mas se realiza nos limites da despretensio do artista, aprox
mando-se da “imagem sobrevivente” ressignificada e restituida ao espugo pribilico
e politico. Neste sentido e neste caso, podemos responder afirmativarmente e
hé o que se esperar das imagens mediatizadas pela arte e pela técnica

O que esperar, portanto, das teorias das imagens? Que continuem formuilanido
questdes, hipdteses e contradigdes. Por ora, como uma sintese pertinente, cito tin
paragrafo do artigo de Fabbrini que agrega importantes teses sobre inngenis,
reunidas aqui com a intensidade caracteristica do estilo proprio do autor;

Retomando Baudrillard, pode-se perguntar, nesta direcao, como esperar (e (i
sucessdo de simulacros na tela total saia uma imagem que ‘force o pensamento)
no sentido de Deleuze; algo como o ‘chegante’ de Derrida; algo que ‘aconteqi 1o
acontecimento, diria Lyotard; algo como ‘o impensado’ afirmaria Foucault; algo
como uma ‘possibilidade indefinida’ na expressdo de Lehmann; algo, por (i,
como o ‘iss0, no sentido psicanalitico de pulsio, de inconsciente, de outro do
sentido; algo que rompa, enfim, com o horizonte do provavel, que interromij
toda organiza¢io performativa, toda convenc¢io ou todo o contexto dominivel
por um convencionalismo; porque somente, assim, na subtragdo de elementon
de poder, é que se liberaria, nessa drama da percepgio, a forga ndo comunicatiyi

da imagem, ou, em outros termos, sua biopoténcia. (2016, p. 252)
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PERCEPCAO CONTEMPORANEA DA PAISAGEM.

consideragoes iniclals sobro a questao da representagio
na fotografia aérea e astrondmica’

Lristina Pontes Bonfiglioli?

1. Fotografia, imagem tecnolégica e gesto fotografico

Desde sua invengio, a fotografia caracteriza-se por seus varios modos de im
primir, automaticamente, a luz. Como impressio, a luz pode ser materialmente
capturada, seja por sais de prata ou emulsdo colorida, tipica da fotografia
analdgica, ou interpretada por abstragio algoritmica, surgida nas primeiras
cameras digitais da década de 1980. Apés atravessar as lentes dessas cAmeras
ou smartphones, aluz é apresentada nas pequenas telas de cristal liquido como
imagem pixelizada. Mesmo com essa diferenca tecnoldgica, a luz continua a
ser o medium captado pelo sistema éptico dos aparelhos, cujo efeito construtivo
a partir do olhar do fotégrafo e do gesto fotografico (Flusser, 1994) é mostrado
mais vagarosamente por reagdes quimicas ou, mais rapidamente, pela organi-
zagao automdtica de algoritmos computacionais.

Essa condicdo sensorial, inerente & producio do registro fotogréfico e a
relagdo entre observador e imagem fotografica (fruigdo), faz com que a foto-
grafia seja compreendida como algo que representa objetos, que os mostra,
que os revela, que os torna evidentes sem que eles estejam ali em presenca,
motivo pelo qual convencionou-se definir a imagem fotografica como presenca

1. Este artigo apresenta aspectos iniciais da pesquisa de doutorado, ora em andamento,
sob a orientagdo do Prof. Dr. Ricardo Nascimento Fabbrini da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sio Paulo.

2. Doutora em Ciéncias da Comunicagio pela Escola de Comunicagbes e Artes da
Universidade de Sdo Paulo e doutoranda em Artes pelo Programa de Pés-graduacio
Interunidades em Estética e Histéria da Arte do Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sio Paulo.
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