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Resumo

O objetivo do presente artigo é estudar a obra artistica dos fotégrafos Yael Martinez,
Glenna Gordon e Eugenio Grosso. Em comum, suas fotografias tematizam a violéncia a partir
da representacdo de objetos de consumo que evocam a relagdo de extensdo entre o sujeito e
seus pertences pessoais justamente como forma de problematizar a iconologia mesma desses
objetos, que s3o convertidos para outras significacdes. A partir do estudo das estratégias de
composicdo desses fotdgrafos, iremos analisar as formas de pathos evocadas por eles através
da montagem de imagens anacrénicas e dialéticas, em imagens que articulam o referencial ao
esvaziamento da iconografia como ato politico e memorialistico.
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Abstract

This article aims to investigate the photographers’ Yael Martinez, Glenna Gordon and
Eugenio Grosso artistic works. Their photographs highlight the violence in representation of
consumer goods which evoke the extended relations between the subjects and their personal
belongings. This is a way to discuss the iconological status in such objects which are then con-
verted in other significations patterns. The study of these artists’ composition strategies allows
us to analyze the pathos-forms achieved by the anachronistic and dialectical montage which links
the referential aspects and the decrease of iconological status in these images.
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ENTRE A AUSENCIA DOS CORPOS, A PRESENCA DO OBJETO E O CHAMADO PARA A POLITICA: A
REVOGA(;.AO DA ICONOLOGIA

Dentre os conceitos basilares que fundamentam a epistemologia dos estudos con-
temporaneos dos objetos de consumo e sua relagdo com a comunicacao, esta o pressu-
posto de que eles n3o sdo meros aportes utilitdrios para a vida didria, mas sim sistemas
de cédigos e significacdes que funcionam imaginariamente como extensdes do sujeito
e de suas afiliagdes identitérias. E nesse sentido que Douglas e Isherwood afirmam que
“dizer de um objeto que ele estd apto para o consumo é o mesmo que dizer que o objeto
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estd apto a circular como marcador de conjuntos particulares de papéis sociais”, de for-
ma que “os bens em sua reunido apresentam um conjunto de significados mais ou me-
nos coerentes, mais ou menos intencionais. Esses s3o lidos por aqueles que conhecem
o cédigo e os esquadrinham a cata de informagao” (Douglas & Isherwood, 2004, p. 28).
Também para Bourdieu (2007), os objetos funcionam como marcadores dos desvios
diferenciais a partir de retradu¢des simbdlicas inscritas no habitus dos grupos sociais
e seus processos de distincdo. Trata-se de abordagens que partem de uma perspectiva
iconoldgica dos objetos didrios, calcada nos simbolismos latentes nas representacdes
visuais. Algumas obras artisticas, contudo, problematizam a questao da relagao entre o
objeto e o sujeito, de forma que o ponto de vista teérico alicercado na mera iconologia
dos objetos ndo consegue dar conta das estratégias e dos efeitos de sentido ali implica-
dos. A partir desse pressuposto, o objetivo do presente artigo é estudar a obra de foté-
grafos que tematizam os objetos de consumo e evocam, em seus trabalhos, a relagao
de extens3o entre o sujeito e seus pertences pessoais como forma de problematizar a
iconologia desses objetos, que sdo convertidos para outras significa¢ées ao entrarem
nos circuitos da arte.

Como recorte tematico, foram selecionadas obras de fotégrafos que, a partir de di-
ferentes estratégias estéticas, fotografam objetos relacionados a situa¢des de violéncia,
a saber, Yael Martinez, Glenna Gordon e Eugenio Grosso. As imagens de Martinez, em
“The House That Bleeds”", contam, a partir do registro de objetos relacionados ao con-
vivio familiar, as histérias das familias do Estado mexicano de Guerrero cujos parentes
foram vitimas de a¢des de violéncia; Gordon relata acontecimentos sobre as meninas
nigerianas sequestradas pelo grupo militante islamico Boko Haram, a partir do registro
de objetos pertencentes a essas garotas em “Mass Abduction in Nigeria”?; por fim, Gros-
so registra em fotografias os documentos pertencentes a refugiados que foram encon-
trados no ch3o na fronteira da cidade macedénica de Gevgelija, em “Papers: Discarded
Along Europe’s Refugee Trails”.

Em comum, os efeitos de pathos na obra dos trés fotégrafos remetem a violéncia
descorporificada e materializada em objetos fotografados que efetuam a marcagao do eu
destituida do sujeito, aproveitando-se dos processos de aliena¢ao do sujeito no objeto.
Tais efeitos tém por correlata a assungao da imagem n3o como uma representagao ilus-
trativa dos fatos de que s3o, em certa medida, a materializagdo ou o testemunho, mas
como um meio de afetar o espectador, vinculando-o & dimens3o do sofrimento que tor-
na sensiveis (em termos dos aspectos fenomenoldgicos dessas imagens) determinadas
linhas de forca da histéria contemporanea.

A anomia representada pela auséncia dos corpos, nessas obras, faz o chamado
para a revogacdo do anonimato das vitimas nos objetos, na tentativa de estabelecer

' Retirado de https://www.lensculture.com/articles/yael-martinez-the-house-that-bleeds-mexico-s-disappeared#slide-1
2 Retirado de http://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2015/general-news/glenna-gordon

3 Retirado de https://www.lensculture.com/articles/eugenio-grosso-papers-discarded-along-europe-s-refugee-trails#slide-1
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novas formas de visibilidade e pensabilidade* a partir da mostra¢do de outras configura-
¢oes de divisdo e partilha do espacgo social. Em consonancia com a modula¢3o contem-
pordnea das novas formas de realismo, em que a verosimilhanca de certos discursos
referenciais (entre eles, o fotografico) se assenta ndo tanto na referencialidade, mas
especialmente nos indices que atestam uma presenca subjetiva como lastro daquilo que
se dd a ver (seja no ambito da instancia enunciativa, seja na dimensao do que se apreen-
de em termos do enunciado), esses trabalhos s3o rentabilizados por uma dindmica pa-
radoxal: servem-se do carater reificado dos objetos enquadrados ao mesmo tempo em
que apontam para o contexto que os ultrapassa, em que o indicio de uma singularidade
se torna determinante, imiscuindo o aspeto referencial (“o que é isso?”) ao subjetivo
(“de quem é/foi isso?”).

Trata-se de imagens que evocam a sensibilizagdo para a experiéncia estética que
se da a partir de um consumo especifico das imagens de violéncia no circuito da rece-
¢3o artistica com o intuito de restituir uma suposta identidade a corpos sem nome. A
questdo que se impde, contudo, é: em que termos se daria essa experiéncia? Partimos
do pressuposto de que, a partir de diferentes estratégias composicionais, as obras des-
ses fotografos nao fazem uma convocagdo para a agao, no sentido de uma intervengao
direta na realidade, visto que:

enquanto a politica propriamente dita consiste na producao de sujeitos que
d3o voz aos andénimos, a politica prépria a arte (...) consiste na elabora¢do
do mundo sensivel do anénimo, dos modos do isso e do eu, do qual emer-
gem os mundos préprios do nds politico. Mas, a medida que passa pela
ruptura estética, esse efeito ndo se presta a nenhum célculo determinavel.
(Ranciére, 2012b, p. 65)

A dinamica dessas obras responderia por uma revogacao do estatuto iconolégico
do objeto a partir da montagem de imagens dialéticas e anacroénicas que se utilizam
da montagem temporal como gatilho de seus principais efeitos de sentido. Producdes
inseridas em um universo simbdlico, elas sdo tributdrias das formas contemporaneas
de inteligibilidade dos fendémenos de violéncia — e dos préprios limites do que pode ser
comunicado, a partir deles, como experiéncia coletiva. Isso porque, se a figurativizagdo
das vitimas por meio de seus fragmentos metonimicos aponta para configurac¢des até
entdo inauditas de um mundo sensivel, a0 mesmo tempo, a ligacao inextrincével entre a
violéncia e os sujeitos vitimados (como forma contemporanea de veridic¢ao dos discur-
sos sobre a prépria violéncia) obscurece os pardmetros que apontam para uma légica
social que explicaria tanto as formas de perpetracao da violéncia quanto a emergéncia
do lugar de vitima como uma categoria socialmente construida.

4 Entendemos as formas de visibilidade e de pensabilidade como o engendramento de regimes especificos préprios a
determinada conjuntura histérica, que articulam a relagdo entre a circulagdo de imagens e os modos de interpretagdo e
valoragdo delas pelo corpo social.
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AS FORMAS DO PATHOS, O ANACRONISMO COMO ESTRATEGIA COMPOSICIONAL E A IMAGEM
DIALETICA

A falha das abordagens que enxergam os objetos visuais como sistemas de cédi-
gos coerentes, para Didi-Huberman (2013a, p. 310), estd em supor “a transparéncia mi-
mética do signo iconico”, “como se todo quadro funcionasse como um texto, e como se
todo texto fosse legivel e integralmente decifravel”. Ao entendimento que tenta conciliar
as representacdes visuais e seus valores simbdlicos a partir de uma perspetiva iconolé-
gica, Didi-Huberman ira contrapor um ponto de vista em que a primazia do significado
dd lugar a dindmica da dialética, a partir da recusa de uma leitura da imagem (e dos ob-
jetos nela representados) como uma simples imageria estereotipada. O autor reivindica
a necessidade de uma semiologia n3o-iconoldgica para o entendimento da imagem, ou
seja, “uma semiologia que n3o fosse nem positivista (a representagdo como espelho das
coisas), nem mesmo estruturalista (a representacdo como sistema de signos)” (Didi-
-Huberman, 2015, p. 18).

Na perspectiva de Didi-Huberman (2015, p. 15), toda a imagem — inclusive as es-
taticas — supde uma duragdo, de forma que “sempre, diante da imagem, estamos diante
do tempo”. E isso no sentido de que ha diferenciais de tempos operando em cada ima-
gem, de forma que ela se constitui pela montagem de temporalidades heterogéneas que
conformam anacronismos. Nesse sentido, toda imagem é constituida por uma monta-
gem das diferengas temporais, a partir da perspetiva de que um artista, ao articular uma
representacdo, nao remete apenas a um sistema de signos de seu préprio tempo pre-
sente, mas sim, opera uma montagem de reminiscéncias de sistemas de significacdes
passados e anacronicos, somados, ainda, a outros sistemas de significagdes futuros
que irdo compor o contexto de recep¢do dessa obra em diferentes eixos temporais (com
os anacronismos da prépria interpretacdo). Tal questdo estd relacionada a ideia de que
“conectar-se ao mundo de duas dimensdes é correlacionar o que se estd a ver com o
que jd se viu, com a pose que ja se fez, com aquele instante comum a sua e a familia
do outro”, de forma a levar “o observador a receber, em mente, outras imagens, daquilo
que conserva na memoria, ‘sem chegar a ver realmente o retrato que lhe é apresentado’
(Leite, 2001, p. 75)" (Pinheiro & Cabral, 2010, p. 36).

Tal perspetiva implica reconhecer que os significados dos objetos nao s3o estati-
cos e mudam ao longo do tempo. Implica, ainda, assumir que a imagem é um objeto
impuro e complexo, de forma que os diferentes estratos temporais dos sistemas de sig-
nificagdo se acumulam e se entrelagam nas composic¢des imagéticas. Implica, por fim,
o reconhecimento da necessidade de uma “fenomenologia atenta principalmente aos
processos, individuais e coletivos, da meméria”, visto que ndo hd significacdo possivel
para a imagem “sendo na montagem, no jogo ritmico, na contradanga das cronologias
e dos anacronismos” (Didi-Huberman, 2015, p. 42).

O anacronismo, portanto, ndo é uma impropriedade cronolégica do discurso
(como pretende a historiografia positivista), mas a irrupcao de um regime de pensa-
bilidade (ou de constru¢ao de verdades) em outro. O anacronismo, nesse aspecto, € a
prépria abertura para a construcao de imagens dialéticas, na medida em que aproxima
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fen6menos heterogéneos no tempo e no espaco, expde suas semelhancas e contiguida-
des, provocando uma abertura na prépria imagem.

A imagem assim entendida — como uma dialética da montagem de camadas de
significacdes de tempos sobreviventes — estd submetida a um regime duplo: “o pathos
com a férmula” (Didi-Huberman, 2013b, p. 173). A expressao “formas do pathos na ima-
gem” (pathosformel), portanto, remete a ideia de um “traco significante, um tracado em
ato das imagens (...), algo pelo qual ou por onde a imagem pulsa, move-se, debate-se
na polaridade das coisas”. Trata-se da unido de uma carga afetiva com uma férmula
iconografica que se expressa na concorréncia de tempos heterogéneos em uma mesma
imagem. Para que o senso de historicidade possa ser constituido, portanto, faz-se ne-
cessaria uma dindmica prépria as imagens, ja que “nao existe uma histdria por detras
das imagens, mas imagens que fazem histéria” (Mauad, 2014, p. 109). Se os tempos
heterogéneos se condensam — e sobrevivem — nas superficies imagéticas, isso se da
porque o passado ou mesmo o futuro ndo podem ser apreensiveis sendo como ima-
gens: ora daquilo que ja n3o existe, ora daquilo que ainda aguarda por novas formas de
percepcao para que sua condi¢do de enigma possa dar lugar a determinados vetores de
inteligibilidade, concernentes a préticas sociais historicamente situadas.

E aqui que a perspetiva do referente cede lugar & imagem dialética. Na reflexdo
de Didi-Huberman (2010, p. 171), a imagem dialética é aquela que “critica nossas ma-
neiras de vé-la (...), nos obriga a escrever esse olhar, ndo para ‘transcrevé-lo’, mas para
constitui-lo”. E isso significa que se trata de uma imagem que figura para além dela pré-
pria ou, em outros termos, que obriga a uma sintese entre significacdes diversas para
além daquilo que estd exposto no registro do visivel. A possibilidade de “redencao da
memdria” inscrita em uma fotografia “constitui entdo um projeto essencial no presente
ndo sé porque tem o poder de reconsiderar e de reescrever a histéria oficial, mas tam-
bém porque possui a capacidade de confirmar identidades previamente marginalizadas”
(Stewart, 2016, p. 243). Ultrapassando o ambito da mera visibilidade, a imagem dialética
opera, assim, em termos de uma legibilidade: a capacidade de conjugar o passado e o
presente de modo a instilar, na aparente passividade iconografica, a descontinuidade e
o choque que suscitariam novos modos de percep¢ao sobre o continuum da histéria. As-
sim, n3o ha “imagem dialética sem um trabalho critico da meméria, confrontada a tudo
o que resta como ao indicio de tudo o que foi perdido” (Didi-Huberman, 2010, p. 174).

A especificidade das fotografias de Martinez, Gordon e Grosso estd no fato de
que elas n3o apenas se apoiam na anacronicidade constituinte da imagem fotogréfica,
mas também constroem o lugar da falta na prépria composicao imagética a partir da
énfase na auséncia do corpo e na insisténcia do eu destituido do sujeito (marcado pela
presenca do objeto como marca de subjetivagdo). Como, diante disso, interpretar os
objetos representados na fotografia desses artistas? Diante do exposto, ndo é mais pos-
sivel interpretd-los como meros sistemas de signos coerentes e estdticos que marcam
a continuidade entre a auséncia do eu e a presenca do objeto. E isso no sentido de que
“em cada objeto histérico todos os tempos se encontram, entram em colisdo ou, ainda,
se fundem plasticamente uns nos outros, se bifurcam ou se confundem uns nos outros”
(Didi-Huberman, 2015, p. 46).
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Mais do que meros sistemas de significagdo que marcam a continuidade identi-
tdria entre sujeito e objeto, cada pertence pessoal representado nessas fotografias se
constitui como uma forma de pathos, reivindicando muito mais um processo de carater
dialético do que uma relagao de pertinéncia entre o objeto e o individuo pautada pelos
processos de construcdo identitdria. Somame-se a isso, ainda, os efeitos de indicialidade
engendrados nessas composicoes, respaldado por uma espécie de principio geral que
aproxima a fotografia de uma “transparéncia estritamente seletiva”, em que, entretanto,
“apesar da presuncao de veracidade que confere autoridade, interesse e seducdo a todas
as fotos, a obra que os fotégrafos produzem n3o constitui uma excegdo genérica ao co-
mércio usualmente nebuloso entre arte e verdade” (Sontag, 2004, p. 16). Nesse sentido,
¢ necessdrio analisar, nas obras, seus efeitos de estilo e seus efeitos de verdade como
forma de entender os efeitos de pathos nelas articulados.

EFErTOS DE ESTILO, EFEITOS DE VERDADE, EFEITOS DE PATHOS

As fotografias mais violentas nem sempre s3o aquelas que remetem ao choque
gréfico da dor dos corpos dilacerados. A estratégia das obras de Martinez, Gordon e
Grosso estd justamente em retratar a violéncia de forma indireta para melhor explicita-
-la, remetendo a banalidade dos objetos cotidianos para conotar aquilo que falta: a pre-
senca aberrante do individuo ausente.

As fotografias de Martinez sao motivadas por uma tragédia familiar: em 2013, trés
de seus cunhados desapareceram em situa¢des de violéncia em Guerrero, um dos es-
tados mexicanos mais afetados pelo crime organizado’. Em “The House that Bleeds”, o
fotégrafo documenta o processo de luto de sua familia e da familia de outros desapare-
cidos. Nas imagens, é possivel observar a relacao dos parentes (que sdo sempre retra-
tados a partir de partes de seus corpos, nunca de corpos inteiros e, muitas vezes, sem
mostrar o rosto) com os objetos e espacos frequentados pelos desaparecidos.

A figurativizacdo do trauma da perda é adensada precisamente pelos rastros da
violéncia que invadem o espaco privado do lar. Se, contemporaneamente, a performati-
vizag3o da intimidade tornou-se um dos moduladores principais da afirmagdo subjetiva
(a capacidade de automostra¢do como condicdo existencial), com énfase na laboriosa
construcdo dos corpos segundo os protocolos da perfeicdo plastica e da incorruptibili-
dade, Martinez é tributdrio de uma tendéncia ja presente em determinadas producdes
artisticas dos anos 1960-70, em que a contrapartida do humanismo racionalista elege
como matéria estética os corpos fragmentados, ndo raramente expostos em sua pura
materialidade organica (Sibilia, 2013). Entretanto, a disposi¢cao da incompletude cor-
porea como analogia do préprio aniquilamento psiquico dos sujeitos fotografados, em
“The House that Bleeds”, reveste a estratégia composicional de um efeito de ambigui-
dade: a dissolugdo fisica/psiquica dos personagens retratados é “encapsulada” pela
ambientac3do em certa medida protetora dos lares. Desse modo, no mesmo movimento

5 Trata-se do mesmo Estado onde se deu o conhecido episédio do desaparecimento dos 43 estudantes da Escola Normal
Rural Raul Isidro Burgos, em setembro de 2014, em virtude de uma ag3o da policia mexicana.
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em que a presenca da violéncia se materializa como uma evidéncia cotidiana da vida
dos individuos, o enclausuramento préprio aos espacos retratados tende a limitar esse
panorama ao lugar dos sujeitos, obliterando aspetos de uma dindmica politico-social
em que a tortura e o assassinato generalizaram-se, seja nas a¢des do crime organizado
seja na conduta repressiva do Estado, como a resposta-padrao as situa¢des de conflito.

Os resquicios da violéncia nos corpos daqueles que “restaram”, diretamente afeta-
dos pela dissolugao dos lagos familiares, engendra a producdo de fotografias em que o
simbolismo se rentabiliza pelo sentido de incomunicabilidade correlato as a¢des brutali-
zantes. Como componente dessa construcao estilistica, muitas das imagens servem-se
de uma espécie de “teatralizacao” da morte nos corpos animados (ainda que estaticos),
como aquela em que uma crianga é quase totalmente envolta em uma toalha rota, a
guisa de mortalha®. Por meio de informagdes indexadoras, sabemos que a personagem
é Itzel Martinez, filha do fotégrafo, apds sair do banho. Sdo composi¢des em que o efei-
to de choque sé pode ser relativizado por meio de dados contextuais, quando, entao,
torna-se sensivel a disposicdo da instincia enunciadora em propor um nivel metaféri-
co para a leitura das fotografias. Ao mesmo tempo em que se imiscui nos espagos de
intimidade, a cdmera assume uma estratégia que n3o deixa de lograr o espectador: as
reminiscéncias da morte sdo engendradas de maneira técita, indireta. E assim que as
imagens expressam uma relagdo posicional entre uma “consciéncia” que produz a obra
(a condicdo autoral) e o objeto retratado, que condensa, em termos de simbolismo,
significados heterogéneos. A morbidez que permeia vidas singulares e, a0 mesmo tem-
po, a particularidade dessas mesmas vidas, que resistem a morte, tornam-se, assim, os
paradoxos expressivos da série fotogréfica de Martinez.

Se a articulagdo metaférica anteriormente explicitada na andlise de uma das obras
opera conforme um procedimento de identificacdo por similaridade — a condensacgao de
significados que aponta para uma espécie de substituicao, ou seja, um desvio de sentido
em que um dominio da experiéncia (a vitimizacdo direta, imediata, em virtude de a¢des
violentas) é sobreposto por outro (as repercussdes dessa violéncia em um grupo de
individuos extensivo as vitimas) —, as estratégias composicionais do fotégrafo nao pres-
cindem, igualmente, de uma articulagdo metonimica. Nela, o procedimento da contigui-
dade propde uma evocacdo de sentidos n3ao exatamente pela substituicio entre domi-
nios diferentes da experiéncia, mas por um “deslizamento” de referéncias, ou seja, pela
ativacdo de correspondéncias entre fragmentos expressivos de uma totalidade: partes
que indiciam o todo. N3o se trata, no ambito desta anélise, de dicotomizar as obras da
série “The House that Bleeds” em termos de uma impertinente classificacao que as dis-
pusesse conforme a orientagdo metaférica ou metonimica de cada uma das fotografias.
Essas duas estratégias conjugam-se como principios de inteligibilidade na estruturacao
dos enunciados fotograficos — e ndo apenas como recursos formais detetaveis na super-
ficie imagética. E, com efeito, pela assuncio de elementos (referenciais ou figurados)
que se relacionam a uma totalidade que se instila o préprio desvio de sentido préprio a
dindmica da arte: a emergéncia de determinado dominio da experiéncia social em outro.

¢ Retirado de https://www.lensculture.com/articles/yael-martinez-the-house-that-bleeds-mexico-s-disappeared#slide-1
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As pétalas de flores que restaram do funeral de Javier Granda’, uma das vitimas
aludidas na série de Martinez, s3o um exemplo dessa conexao simbélica. Com a figura-
tivizacdo de fragmentos, resquicios daquilo que ja ndo existe, as fotografias apontam, ao
mesmo tempo, para uma completude perdida e para uma auséncia que segue produtiva,
determinando novas posi¢des subjetivas em relago aos que foram afetados pela perda,
assim como desses sujeitos com o cotidiano contingente. As pétalas espalham-se pelo
piso, delineando um sentido de incontinéncia: se sdo insuficientes para repor o que falta,
s3o também bastantes para materializar, metaforicamente, os efeitos dessa perda.

Ja Gordon, em “Mass Abduction in Nigeria”8 opta por estratégias de composicao
relativamente mais distanciadas, pelo fato de que a presenca da primeira pessoa enun-
ciativa, em contraste com o trabalho de Martinez, é sensivelmente menos explicita na
série. Suas fotografias, ganhadoras do segundo lugar na categoria general news do World
Press Photo de 2015, retratam os objetos pertencentes as meninas sequestradas pelo
grupo islamico Boko Haram no ano anterior. O grupo se opde a educagio secular para
as meninas e suas ag¢des incluem o ataque a escolas, o sequestro de alunos e a reali-
zag3o de recrutamentos forcados. Os uniformes escolares, brincos, cadernos e demais
pertences das garotas s3o organizados na fotografia sob um fundo neutro, preto, sem
identificagdo (mais uma vez, em contraste com algumas das fotografias de Martinez,
que indexam, nos textos que as acompanham, informacdes relativas as vitimas ou a
seus familiares).

A n3o identificagdo das estudantes sequestradas, entretanto, no trabalha em vista
de uma desarticulagcdo dos efeitos de pathos: eles, ao contrario, sdo adensados como
estratégia enunciativa por meio dos objetos enquadrados. Mais do que vestigios teste-
munhais pertencentes as vitimas, esses elementos compdem um universo afetivo bas-
tante particular. O desgaste visivel nos uniformes, sanddlias e materiais escolares, por
exemplo, remete a dimensao da vida e da atividade juvenis, prematuramente destruidas
pelas acdes terroristas. Ainda que n3o se explicite a atribuicado de um pertencimento
especifico, as fotografias circunscrevem todo um segmento social especialmente vulne-
ravel a violéncia (o numero de meninas sequestradas pelo grupo terrorista apenas na
acao de 14 abril de 2014 chega a quase 300).

A énfase em se retratar sobretudo os objetos préprios ao mundo escolar, adicio-
nalmente, propulsiona uma critica, nessa obra de Gordon, as perseguicdes sofridas pelo
sistema educacional laico no pafs (em traducao livre a partir da lingua hausa, a expres-
sdo “boko haram” significa: “a educagdo ocidental é proibida”?). Ao mesmo tempo, a
referida disposi¢ao dos objetos sobre o fundo preto, para além do sentido de isolamento
que engloba cada uma das pecgas, alude metaforicamente ao préprio desamparo das
vitimas e ao alheamento do publico (sobretudo do ocidental, a quem as fotografias pre-
ferencialmente se destinam) quanto a essa vulnerabilidade.

7 Retirado de https://www.lensculture.com/articles/yael-martinez-the-house-that-bleeds-mexico-s-disappeared#slide-1
& Retirado de http://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2015/general-news/glenna-gordon

9 Ver a esse respeito http://wwwi.folha.uol.com.br/mundo/2014/05/1449621-saiba-mais-como-surgiu-o-boko-haram-na-
-nigeria.shtml
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Dessa forma, ao passo que “a representacdo cldssica cria um espago continuo no
qual s3o dispostos, como entidades descontinuas, objetos e personagens” (Didi-Huber-
man, 2015, p. 218), as imagens de Gordon operam justamente pela dissociacao desse
espaco, ao solicitarem ao espectador uma nova posicdo de sujeito, ao movimentar o
seu olhar das formas (representadas pelos objetos) para os processos mais amplos que
nao estdo propriamente no nivel da conotagdo, mas sim, na constituicao de um espaco-
-problema da rememoragdo. O presente de suas fotografias, nesse sentido, nao esta
posto no sentido da presenca (na medida em que faz, justamente, trabalhar a auséncia
na composi¢ao), mas sim, no sentido da apresentagao, que ultrapassa a propria repre-
sentacdo e coloca a memdéria como eixo central de uma experiéncia que é construida na
obra, embora remeta a processos sociais mais amplos inscritos na meméria do especta-
dor. Tais aspetos est3o postos tanto na auséncia dos dados contextuais (que depende da
experiéncia de um espectador que preencha os brancos de sentido) quanto na evocacao
a uma memoria afetiva (que dramatiza os personagens ausentes a partir de objetos es-
colares presentes e remete a um repertério memorialistico que, a despeito das diferen-
cas culturais, é também comum ao espectador da obra). Trata-se da constituicao de um
espago-reminiscéncia que apela a prépria experiéncia subjetiva do espectador na obra.

Por fim, em “Papers”°, Grosso fotografa os documentos descartados por refugia-
dos na fronteira da cidade de Gevgelija, na fronteira da Macedénia com a Grécia. Segun-
do a descri¢ao do préprio fotégrafo, “ao longo desse caminho, a cada dia, os documen-
tos gregos tempordrios s3o jogados fora junto com listas de nomes, mapas e pedidos de
asilo. Imediatamente apds a saida do pais (Grécia) que emitiu esses documentos, os re-
fugiados retornam ao status de clandestinos. Suas identidades tém de ser confirmadas
novamente em todos os paises em que entram”". A composicado escolhida por Grosso
também ¢é bastante minimalista, composta pelo enquadramento do documento no chao
onde foi encontrado (usualmente esses papéis trazem fotografias dos refugiados), sem
identifica¢des mais exatas do cendrio em que se desenrola a narrativa.

Com a premissa de que um documento, sobretudo em circunstancias tangentes a
questao dos refugiados, ¢ a principal marca identitdria que franqueia ou impede o acesso
dos sujeitos a melhores condi¢des de vida, o trabalho de Grosso tematiza o aspecto das
“identidades descartéaveis”. Ali, a metdfora da violéncia incide diretamente sobre os indi-
ces retratados: dispensados, rasgados, pisoteados, esses objetos evocam um processo
sécio-histérico que vai conformando subjetividades precarizadas, ja que apartadas de
um pertencimento comunitdrio assim legitimado pela ordem do capitalismo tardio, em
que ja “nao sao fornecidos ‘lugares’ para a ‘reacomodacao’, e os lugares que podem ser
postulados e perseguidos mostram-se frageis e frequentemente desaparecem antes que
o trabalho de ‘reacomodacao’ seja completado” (Bauman, 2001, p. 42).

Assim como na obra de Gordon, trata-se de uma composicao fotografica que re-
mete aos aspectos iconolégicos dos objetos pessoais justamente para desconstrui-los,

"°Retirado de https://www.lensculture.com/articles/eugenio-grosso-papers-discarded-along-europe-s-refugee-trails#slide-1

" Retirado de https://www.lensculture.com/articles /eugenio-grosso-papers-discarded-along-europe-s-refugee-trails#slide-1
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ao remeter, em um aspeto que ultrapassa o visivel, a projecdo memorialistica do espec-
tador na obra, que é construida como composicao e evocada como experiéncia.

Uma espécie de enuncia¢ao em segundo grau — as fotografias tomadas pelo artista
sobre as fotografias destruidas pelos préprios refugiados, que além de nao encontrarem
mais serventia nos documentos ainda anteveem que eles podem se tornar um onus
— destina um sentido de permanéncia aquilo que se descartou. A série “Papers” joga
assim com o efeito de duracdo préprio a toda fotografia, tendo por base, entretanto,
enunciados cuja expressividade “primeira” se delineia pelo aspeto da transitoriedade
compulséria. Ademais, o préprio carater de violéncia inerente as fotos é revestido de
uma acepgao estética: a aniquilagdo materializada nos objetos enquadrados, para além
da expressividade referencial, é mais um elemento a catalisar o choque percetivo que,
em uma leitura dialética, demanda a constituicao de um olhar que conjugue significados
heterogéneos em um processo que exorbite a mera visibilidade rumo a inteligibilidade
das imagens.

CONCLUSAO

O efeito de pathos nas séries de imagens analisadas ird se articular, em um pri-
meiro momento, a partir de um efeito de verdade. Sobre esse aspecto, Ranciére (2012a)
pontuard que as fotografias estruturam seus regimes de verdade a partir de uma dialéti-
ca encarnada entre uma “performance da meméria e da presenca”. Isso porque ha uma
dupla poética na fotografia que faz “de suas imagens, simultdnea ou separadamente,
duas coisas: os testemunhos legiveis de uma histdria escrita nos rostos ou nos objetos e
puros blocos de visibilidade, impermeaveis a toda narrativizacao, a qualquer travessia de
sentido” (Ranciére, 2012a, p. 20). E assim que a imagem fotografica se apresenta como
“cifra de uma histéria escrita em formas visiveis e como realidade obtusa, obstruindo o
sentido ou a histéria” (Ranciere, 20123, p. 20).

Nessa perspetiva, o autor reinterpreta a famosa formulag3o barthesiana do isso foi.
Se “o nome do noema da fotografia sera ent3o ‘isso foi’” (Barthes, 2012, p. 32), para Ran-
ciére tal assercdo deve ser entendida a partir da juncao de um efeito de verdade (o isso
do referente) a um efeito de afeto (o foi da interpretacao, que é negado ao observador).
Toda a poética da fotografia se estrutura a partir do mistério, uma vez que ela “tornou-
-se uma arte pondo seus recursos técnicos a servico dessa poética dupla, fazendo falar
duas vezes o rosto dos anénimos: como testemunhas mudas de uma condicao inscrita
diretamente em seus tragos, suas roupas, seus modos de vida” e “como detentores de
um segredo que nunca iremos saber, um segredo roubado pela imagem mesma que traz
esses rostos” (Ranciére, 2012a, p. 23). Assim, “projetando a imediaticidade” do isso foi
“sobre o processo de impressao maquinica, ela faz desaparecer todas as media¢des en-
tre o real da impressao maquinica e o real do afeto que tornam esse afeto experiencidvel,
nomindvel, frasedvel” (Ranciére, 2012a, p. 24).

Ao mesmo tempo, o carater dialético e anacronico das imagens sé pode ter per-
tinéncia se assumirmos, no ato de olhar, uma operagao eminentemente subjetiva, ou
seja, posta em marcha por sujeitos situados no tempo e no espago:
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o ato de ver n3o é o ato de uma mdquina de perceber o real enquanto
composto de evidéncias tautolégicas. O ato de dar a ver ndo é o ato de dar
evidéncias visiveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do
‘dom visual’ para se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre
inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operagao de
sujeito, portanto uma operagio fendida, inquieta, agitada, aberta. (Didi-
-Huberman, 2010, p. 77)

Se a demanda de inteligibilidade (que ultrapassa a visibilidade) aos sujeitos que se
postam diante de uma imagem pressupde a inquietacao do ver, o campo da arte parece,
entdo, um dos locus mais favordveis a essa experiéncia, precisamente por ser capaz de
apresentar o “dado do mundo” conforme configuracdes até entdo inéditas de um espa-
co sensivel comum. Entretanto, como producdes de cultura, as obras fotograficas nao
tém como ser apreendidas alheiamente aos discursos circulantes que, em cada época
histérica, conformam suas verdades situadas, particulares.

A se considerar a possibilidade de que os efeitos de pathos nas fotografias aqui
contempladas tenham por contrapartida uma obliteracdo da capacidade critica do es-
pectador, esse panorama seria explicavel por determinadas modula¢des dos discursos
contemporéneos, em que a figura da vitima se torna o simbolo por exceléncia das mani-
festagoes tangentes a violéncia.

A vitima, nesse sentido, encerra “uma forma socialmente inteligivel de expressar
o sofrimento associado a violéncia, legitimando demandas e a¢des sociais de reparagdo
e cuidado” (Sarti, 2011, pp. 56-57). Apesar da inquestiondvel necessidade de reconhe-
cimento, nomeacdo e reparagdo das vitimas nos diversos contextos de perpetragio da
violéncia na contemporaneidade, a absolutiza¢ao dessa categoria nos discursos sobre a
violéncia tende, entretanto, a dispersdo, no corpo social, de uma légica em que a expe-
riéncia do dissenso é reposta pela mera administracao/tratamento do dano — e nao pelo
reconhecimento politico dele, que deriva ndo em uma identificacdo com a vitima, mas
em uma desidentificacdo com os perpetradores (Ranciére, 1996). Em outras palavras,
delimitar o problema da violéncia, como verdade contemporaneamente disseminada, a
figura da vitima pode delinear uma forma de subjetivacdo pautada pela “reparagdo ge-
neralizada”, sem que a violéncia seja encarada como um fendmeno social, diretamente
relacionado a uma coletividade (e ndo como um problema circunscrito aos sujeitos).

Nesse ambito, seria uma distor¢cdo — e uma ingenuidade — demandar das obras
de Martinez, Gordon e Grosso, assim como de qualquer outro trabalho fotografico per
se, uma convocacao a agao, tampouco julga-los pelo suposto esvaziamento politico que
encerrariam. A leitura das imagens (a vinculagdo entre elas e um publico espectador) é,
como toda prética social, atravessada por pardmetros de veridiccao que modulam nos-
sas formas de relacionamento com o mundo. Entretanto, essas mesmas imagens, sufi-
cientes para inquietar um olhar ja “pacificado” pelo estado das coisas, podem também
propulsionar novas formas de recepgao e de inteligibilidade, aspeto em que a leitura de
uma obra de arte ndo pode ser desvinculada de seus processos comunicacionais. 7
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