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SOBRE FOTOGRAFIAS, DOCUMENTOS E AUTOFICCOES

Alexandre Santos - UFRGS/ ANPAP

Resumo

Este texto pretende refletir sobre a obra de arte como documento, este compreendido em
um sentido mais ampliado, tentando entender de que modo a arte contemporanea ligada a
fotografia possibilita o acesso a Histéria, através de “obras-documentos” que oscilam entre a
verdade e a ficcdo. Partindo da obra de alguns artistas referenciais, interessa-me investigar
0 que pode ser a realidade e a ficcdo quando representadas via imagem fotografica, assim
como perceber os limites ténues entre estas duas instancias na construcdo de
micronarrativas autorreferenciais.

Palavras-chave: fotografia, arte contemporanea, micronarrativas

Abstract

This text intends to reflect upon the work of art as a document, thus comprehended in a
wider sense, trying to understand in which ways contemporary art linked to photography
makes possible the access to History through “document-works”, which oscillate between
truth and fiction. Starting from the work of some referential artists, it is of my interest to
investigate what could be reality and fiction when represented through photographic image,
and also how to perceive the thin line between these two instances in the construction of
self-referential micro-narratives.

Keywords: photography, contemporary art, micro-narratives.

Se culturalmente coube a fotografia uma funcdo primordial de documentar o
mundo real que registra, condicdo que lhe custou caro e a qual ela foi
gradativamente renunciando em sua entrada mais efetiva no campo da arte, também
é verdade que h& no signo fotogréafico forte potencialidade para a narrativa ficcional.
Considerando a producdo de alguns artistas contemporéaneos ligados a imagem
fotografica, este estudo pretende trazer luz sobre o carater ambiguo, e estimulante,
do registro fotografico em sua capacidade de documentar o universo autorreferencial
dos discursos em primeira pessoa. Por outro lado, interessa-me pensar sobre a
eficacia historica desses microdiscursos, tentando compreendé-los como

documentos de autoficcao.

Para esta empreitada estou me valendo de referéncias tedricas de André

Rouillé (2005) e Michel Poivert (2002), ambas ligadas ao pensamento
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contemporaneo sobre fotografia. A primeira questiona a relagdo puramente
documental ou puramente artistica da fotografia. Para Rouillé, existem limites vagos
entre uma coisa e a outra, o0 que nos leva ao fato de que a fotografia sempre oscilou
entre o real e a ficcdo ou, se quisermos, entre o documento e a criacdo. A segunda,
por sua vez, postula que a Histéria esta4 presente de modo mais efetivo no artista
que hoje produz imagens fotograficas com uma intencdo artistica do que
propriamente em imagens fotograficas produzidas para serem documentais. Estas
ideias de Poivert reconhecem, em um mundo pulverizado pela imagem, a faléncia
recente do foto-jornalismo humanista e de seu modelo universalizante, propagados
pelas grandes agéncias de fotografia a partir dos anos 1930 e, sobretudo, a partir do
segundo pés-guerra. Os dois autores compartilham noc¢des muito proximas acerca
da presenca de microdiscursos veiculados pela fotografia na arte contemporanea

como possibilidade de reescrita da Historia através das imagens.

Como primeira arte de massas implicada com a ciéncia e a representacao
fidedigna, a fotografia lida com a dimens&o do publico e do privado. Se analisarmos
o retrato fotogréafico, género que juntamente com a paisagem disputou com forca os
primeiros caminhos tematicos para os quais enveredou a fotografia, esta questao se
torna evidente. Através do retrato, a fotografia se estabeleceu no cotidiano dos
homens como uma imagem localizada entre o desejo de alcancar a coletividade e
suas expectativas e a possibilidade de gerar um intervalo subjetivo que se
estabelecesse como auto-representacdo. De todo modo, em qualquer dos casos, 0
retrato fotografico envolveu sempre uma mise-en-scene que, para atender a
necessidade coletiva, acabou por gerar representacdes contaminadas de

ficcionalidade.

Na histéria da fotografia, os albuns de retratos sdo exemplos tipicos desta
condicdo, justamente por trazerem configuracbes da intimidade, as quais
correspondem, paradoxalmente, as primeiras tentativas de aproximar a camera
fotogréfica da questdo da ficcdo. Em primeiro lugar, por mimetizar o retrato pictorico,
o qual vinha acompanhado de todo um sentido cerimonial — de pose,
engquadramento, luz e aspectos cénicos — onde a representacdo de si estava sempre
enderecada ao coletivo. E, num segundo desdobramento, por ser uma forma de
gerar uma identidade visual ao individuo que, ao inscrever-se na eternidade através

da imagem, carregava um compromisso subjacente tanto com a confirmacdo do
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status quo visual reservado a corporalidade quanto com o lugar biografico ocupado

pelo individuo neste repertério de imagens culturalmente pré-concebidas.

Andnimo

Retrato de Pierre Bonnard nu na Banheira
c. 1908

Colecéo particular

Por outro lado, existiram também zonas de escape desta situacdo cerimonial
quando as cameras fotograficas atingiram as casas de maneira mais agressiva.
Entretanto, as imagens produzidas continuaram ambiguas em sua desconstrucéo da
espontaneidade do homem comum, conjugado ao sentido cénico subjacente a pose
fotografica. Deste modo, desde os primérdios da fotografia, percebe-se que o
reconhecimento das potencialidades reais e ficticias da nova forma de obtencao da
imagem era vacilante. Ainda no século XIX, fotégrafos ou simpatizantes da
fotografia, bem como os proprios fotografados, se colocaram diante desta
problematica. No que concerne a esta Ultima categoria, o caso da Condessa
Castiglione (Virginia Verasis — 1837-1899) é exemplar. Ao fazer-se fotografar por
Pierre-Louis Pierson (1822-1913), em mais de 400 retratos, encarnando diversos
personagens,’ Castiglione pré-anuncia, ainda no século XIX, tendéncias ligadas a
ficcionalidade narrativa explorada pela fotografia, ainda que em um contexto que

apostava no carater especular e documental da imagem fotografica. Cabe ressaltar

! Os temas encarados por Castiglioni, em sua teatralizac&o de si, eram bastante variados e muito provocativos, os titulos das
imagens eram igualmente pitorescos. Entre os quais destacam-se: Jogo de Loucura, Rachel, Roses, Medo, Vinganca, O
Vestido Negro, Rainha dos Coragdes, Rainha da Etrdria e O Pé.
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que as vanguardas artisticas e a arte contemporanea desenvolveriam

posteriormente esta possibilidade.

F
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|

Condessa Castiglione por Louis Pierson
Scherzo di Follia - c¢. 1855

Metropolitan Museum of Art — Nova York

Também podemos perceber estratégia semelhante na classica imagem do
fotégrafo sueco Oscar Gustave Rejlander (1813-1875), que, em 1871, se fez
fotografar de diferentes modos para compor uma mesma imagem, encarnando o
oficio de pintor e o de soldado, através da sobreposicao de negativos e dando a ver
as trucagens possiveis da imagem-foto, bem como o seu escamoteamento do real
em direcdo da teatralizacdo da vida, aspecto que ilustra o carater de criacao artistica
potencial da fotografia, em contraposicdo ao seu estatuto de invento meramente
ligado & documentacao do real. Castiglione e Rejlander parecem ser os primeiros a
terem consciéncia da ambiguidade do signo fotografico, localizado entre o real e a
ficcdo, ao utilizarem as suas peculiaridades discursivas como meio para desconstruir
a nocao de individuo puro em direcdo do individuo maltiplo, mesmo a reboque da
modernidade positivista de sua época, que depositava no signo fotografico relagdes
inquestionaveis com a verdade. No Brasil da Belle Epoque, provocacdo semelhante
aparece no trabalho do fotégrafo Valério Vieira (1862-1941), sobretudo em seu auto-

retrato multiplo, profundamente irénico, intitulado Os 30 Valérios.

Fazendo um salto no tempo para chegar a nossa época, sob perspectivas

diversas, o cruzamento proposto por Duchamp entre arte e vida se tornou uma
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questdo cara a arte contemporanea. Pelo seu carater de arte pobre, vinculada as
massas e, justamente por isso, acessivel a todos, a fotografia em seu potencial de
documento foi uma das linguagens que mais alicergcou esta exigéncia das novas
vanguardas a partir dos anos 1960 em seu projeto de revisdo da autonomia da arte,
bem como do seu caréater erudito. Se para as correntes conceituais a fotografia teve
um alargado uso na documentacdo das obras, o ato de pensa-la como signo
peculiar também foi uma tarefa levada a cabo pelos artistas ligados aos varios
desdobramentos desta tendéncia. E, entretanto, com o avanco de poéticas mais
ligadas a exploracdo da intimidade e do simulacro, caracteristica do uso da
fotografia pelos artistas na década de 1980, que se verificam abordagens mais
acentuadamente ligadas ao binbmio documento versus ficgdo pelos artistas ligados
a fotografia. Nesta perspectiva, dois artistas sdo referenciais: Christian Boltanski,
que, através das suas colecbes de imagens alheias revisa a memoria, colocando a
nu as ficcdes da intimidade e organizando a existéncia a partir do simulacro; e
Sophie Calle, que, na criacdo de suas realidades forjadas e organizadas sob
minuciosos arquivos documentais, coloca em questéo a crise do real em um mundo

cada vez mais operado por imagens.

Por outro lado, na cultura contemporédnea mais recente, com 0 acesso a
producdo de imagens, assim como com 0 imbricamento entre diversas linguagens
advindas dos meios de reprodutibilidade técnica, vivemos um momento oportuno
para o embaralhamento dos referenciais de realidade e ficcdo. A explosdo dos
reality shows de todos os tipos na televisdo, do mesmo modo que a frequéncia
cotidiana aos mundos paralelos via internet, como o Second Life, ou as redes de
relacionamento, como o Facebook e o Twitter, sdo sintomas de um desejo cultural
gue se direciona tanto para a ficcionalizacdo quanto para a constituicdo de sujeitos

histéricos mais plurais.

Talvez seja justamente por isso que até mesmo no proprio cinema
contemporéneo percebe-se um grande avanco na discussdo das relacbes entre
verdade e mentira. Questdes que aparecem em producdes catalogadas no territorio
do documentério, cujos resultados se projetam, na verdade, como experimentos
ensaisticos a respeito dos limites ténues entre o real e a ficgdo. E o caso do filme
Jogo de Cena (2007), do brasileiro Eduardo Coutinho (1933), que nos conduz o

tempo todo & desconstrucdo das nossas certezas, assim como a desconstru¢do do
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proprio mundo das celebridades da televisdo e teatro, provocando uma tenséo
constante entre o que pode ser a verdade e 0 que pode ser a ficgao, principalmente
se nos reportamos ao fato de que Coutinho € um cineasta cuja trajetéria esta ligada

ao pensamento sobre a verdade no cinema documental.

Em outro patamar de criacdo, mais proximo da arte contemporanea e ligado a
um hibridismo que se vincula & questdo do video, a fotografia e até mesmo ao
cinema de artista, encontramos a producao Tarnation (2003), do jovem diretor norte-
americano Jonathan Caouette (1973), que é o que poderiamos chamar de uma
autobiografia ficcionalizada. No filme, realizado como uma espécie de work in
progress de catalogacao de imagens pelo artista ao longo de quase 20 anos, temos
uma verdadeira colagem de documentos pessoais. Trata-se de fotografias de seu
album de familia, imagens de seriados de televiséo, talk shows, clips de bandas dos
anos 70 e 80 e também imagens de filmes domeésticos de arquivos familiares que ele

vem colecionando desde a infancia.

Imagem do filme Tarnation, de Jonathan Caouette
EUA, 2003

Em muitos destes documentos de familia o préprio Caouette aparece como
um dos personagens que vai sendo descortinado aos poucos. A mae, 0s avols e
também os amigos mais proximos do artista ndo séo poupados na demonstracéo de
sua fragilidade humana nesta trama que converte a vida e seus percursos tortos no
tema central da obra. Inclusive um dos pontos altos do referido filme € a cena em
que o préprio Caouette interpreta como ator o personagem de uma dona de casa,

vitimada pela violéncia fisica do marido queixando-se a um interlocutor imaginario.
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Note-se que este filme caseiro em que ele interpreta uma mulher foi feito, com

direcdo e atuacao do proéprio diretor, quando este tinha cerca de 12 anos de idade.

Se Caouette mistura ficcdo e realidade, em sua autobiografia escancarada no
filme Tarnation, antes dele Cindy Sherman (1954) j& havia brincado, ao longo dos
anos 1980, com a fluidez identitaria e a biografia, mostrando uma consciéncia
bastante efetiva do sentido cénico subjacente a imagem fotografica. Os personagens
encenados pela artista em Entitled Film Still e Entitled (final da década de 1970 e
década de 1980) séo estereotipos femininos extraidos de filmes B do pds-guerra. Tal
como a Condessa Castiglione, sdo muitas as personas de Sherman que cabem em
seu mundo cénico particular: a femme fatale, a dona de casa tensa, a pin up
sedutora, a assassina psicopata, a jovem deprimida. Se a provocacdo parte da
discusséo do sentido da imagem na construcéo estereotipica do feminino, de algum
modo é sempre sobre si mesma que Cindy Sherman constréi seu discurso visual,
conscientemente vinculado a néo fixidez identitaria. Do mesmo modo, é também da
imagem no mundo contemporaneo e, ao mesmo tempo, de inquietacbes auto-
referenciais que nos fala o artista japonés Yasumasa Morimura (1951), quando se
auto-retrata interpretando personagens femininos do cinema. E até mesmo quando
reproduz ironicamente os proprios personagens criados pelo repertério de imagens
dos estereotipos femininos de Cindy Sherman.

J4 em Nan Goldin (1953), ao contrario da consciéncia cénica dirigida que
vemos em Sherman e Morimura, temos uma entrada profunda e radical na
intimidade, expondo de maneira crua as verdades menos admitidas, sobretudo
dentro do universo idealizado da fotografia. Em sua poética, tdo profundamente
envolvida com o0 avesso da representacao socialmente palatavel, a artista nos traz o
“avesso” do retrato, o “avesso” dos momentos solenes e festivos da vida, tantas
vezes celebrados pela fotografia que povoa os albuns de familia. Em sua ansia por
escancarar a verdade, a artista acaba, por vezes, constituindo autoficcbes que
escapam ao seu controle. Se com a fotografia estamos navegando no territério da
imagem e se quando a vida passa do plano real para o bidimensional ela deixa de
ser simplesmente o real vivido para embarcar no plano da representacdo, sem
duvida o trabalho pretensamente “real” de Goldin é também um exercicio de ficgdo.

Ao captar as cenas de maior intimidade pela sua lente, Nan Goldin constréi um
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artificio cénico que ja ndo corresponde mais a brutalidade da vida, ainda que suas
intencbes sejam a de capta-la.

O recurso a apresentacdo destas imagens através de slide shows,
acompanhados de musicas cuidadosamente escolhidas pela artista — como em The
Ballad of Sexual Dependency, recentemente mostrada em versao atualizada na
Bienal de Sdo Paulo de 2010 —, é outra forma de gerar ficcdo através da captacéo
do real. Ainda assim, temos em Goldin, ao mesmo tempo, um profundo testemunho
documental sobre a juventude dos anos 1980 e 1990, as voltas com 0s seus

percalcos existenciais.

Em outro patamar de interesse na intersec¢ao entre a realidade e a ficcéao, o
artista gaucho Alexandre Moreira (1976) vem desenvolvendo, desde o inicio dos
anos 2000, poéticas em que mistura, através da imagem fotografica, elementos
autobiogréficos com situagcBes de maior amplitude coletiva. Moreira provoca, através
destes atos, 0 apagamento das fronteiras existentes entre a sua histdria pessoal e a
histéria em um patamar coletivo mais amplo, no qual o universo da micronarrativa se
expande e se funde em direcdo a macronarrativa. No projeto Apdécrifo — palavra que
se refere a obra ou fato sem autenticidade, ou cuja autenticidade ndo se provou —,
desenvolvido entre 2001 e 2003, percebe-se o que André Rouillé chama de
construcdo da histéria dos homens ordinarios através da fotografia na arte
contemporanea. Ao inserir na paisagem urbana a imagem de pessoas que sao parte
de seu universo pessoal — seu pai, sua mae, sua namorada e seus amigos — como
se fossem retratos de documentos, ou seja, fotos 3 X 4 ampliadas, o artista provoca
um ruido entre o privado e o publico, entre 0 mundo da comunicacdo e o mundo dos
personagens invisiveis, tornando-os poeticamente figuras publicas, como se fossem
“anti-celebridades” que oferecem uma tensédo interessante ao territorio publico da

paisagem urbana onde estdo instaurados como imagem.

Em sua poética silenciosa, Moreira busca atender a prerrogativas que se
concentram no choque ténue entre a sua autobiografia e a Historia. No video
fotografico Quimera, que ele vem desenvolvendo desde 2005, os dias de sua vida
vao se enganchando com imagens fotograficas extraidas de jornais de época
correspondentes a este cronograma pessoal, no qual esses acontecimentos passam

para o0 estatuto fragmentario e acumulativo de imagens sem legenda.
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Acontecimentos ocos captados em sua condi¢do parcial de imagem sao deslocados
de seu sentido original e tornam-se, como o nome do trabalho indica, verdadeiras
guimeras imageéticas. Elas tanto podem estar ligadas a busca de um sentido, que se
sustenta na construcdo de uma fabula sobre si mesmo, quanto na ideia de algo
relacionado a imaginacao, a fantasia, a utopia e ao sonho. Talvez a construcéo de
ligagbes nunca possiveis de se estabelecer entre um cotidiano impresso e um
cotidiano invisivel do homem comum, sustentado pela necessidade de registrar
imagens que se referem a sua vida sem té-las efetivamente vivido. A fotografia,
diga-se de passagem, € um signo capaz de gerar ligagcbes metaforicas entre os
homens, aproximando-os e gerando relacdes de pertencimento a Histéria. Mas é
ambigua esta torrente de imagens que nos traz Moreira, pois nos leva também a
incoeréncia e ao absurdo. Das imagens fotograficas extraidas do jornal temos
apenas a insisténcia fragmentéria e a sobreposi¢éo, elementos que nos jogam para
a reflexdo sobre o seu sentido opaco. Como pano de fundo deste video, Moreira
utiliza a musica eletrdnica e mostra o trabalho em festas rave. A musicalidade é
outro elemento, também presente em Goldin, que enseja a dimensado narrativa

ficcional do trabalho.

Alexandre Moreira

Imagem fotogréafica do video Quimera
Desde 2005

Em sua ficcionalidade, de algum modo Moreira conversa com Alair Gomes
(1921-1992), especialmente no trabalho deste intitulado The no story of a driver — A
nao histéria de um chofer, realizado entre 1977 e 1980. Assim como no video de
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Moreira, a montagem das 50 imagens que fazem parte do trabalho é aleatéria e esta
marcada pela repeticdo e ndo por um discurso que compreende uma estrutura de
inicio, meio e fim, como acontece em outros trabalhos do artista fluminense. Ainda
assim, ha evidentes aspectos ficcionais nesta obra de Gomes, evidenciados a partir
do proprio titulo escolhido pelo autor, o qual nos conduz & construcdo de uma
micronarrativa. A nao-historia de um chofer trata do banal cotidiano. A mesma
banalidade que esta nas imagens de jornal coletadas com outro sentido por Moreira

em Quimera.

A NAo- HIS 10RIK
DE

Alair Gomes

Fragmento da composi¢éo The no story of a driver
A néo histéria de um chofer
1977-c. 1980

Colecéo Biblioteca Nacional — Rio de Janeiro

A ndo histéria do chofer € uma poética da passagem, assim como a quimera
de Moreira. Ambas tratam de momentos despreziveis, que passam em branco e sao
importantes somente ao olhar atento dos artistas. Em Alair, € de momentos comuns
e de homens comuns que trata esta composi¢cao: dois homens de classe média,
nada extraordinarios, um chofer e um fotografo. O interessante desta sucessdo de
imagens € a sua flagrante aproximacgdo da literatura, pois o artista quer nos contar
uma néo-histéria na qual até mesmo a sua caligrafia é apresentada como quem
deseja, desde a apresentacdo do nome do trabalho, ancorar-se em uma atitude
literaria. No titulo em inglés aparece a palavra story, que quer dizer histéria, mas
num sentido proximo da fabula, do conto ou do romance. Ao incluir no titulo esta
palavra, o artista sabe que esta jogando no campo da ficcdo e que esta construindo,

portanto, uma espécie de love story fracassada, a qual se da pela evidente atragédo
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erética que permeia o discurso visual em direcdo ao corpo do chofer. Ele sabe que
sua composicao é fabula em contrapartida a verdade.

Ao propor uma narrativa em imagens cujo titulo em portugués busca a
expressdo nao-historia, Alair talvez quisesse propor ambiguamente a propria ideia
de Histdria: nado-histéria significa o seu contrario, ou seja, uma fabulacdo, mas
também remete a ideia de uma Histéria extra-oficial. Histéria pequena e, portanto,
micro-historia de um homem que olha outro homem, constituindo com essa atitude
uma narracdo que confunde realidade e mentira. Estratégia parecida com a de
Moreira quando coleta fatos “importantes” noticiados pelo jornal, através de imagens
que 0s comprovam, como a buscar uma conexao invisivel entre a Histéria contada
pelas midias e a histdria vivida por ele, ainda que entre estas duas camadas

discursivas exista apenas o tempo sincrénico da criacao artistica.

Mariane Rotter (1975), por sua vez, também constitui com seu trabalho uma
micro-histdria em direcdo a um ponto de vista muito particular sobre o mundo, onde
a obra funciona como um documento de si. O trabalho Meu ponto de vista, que a
artista gaucha vem desenvolvendo ha alguns anos, narra a desestruturacdo do
ponto de vista ortogonal renascentista, herdado pela fotografia e seguido a risca na
longa duracao histérica, até mesmo em nossas prosaicas fotografias de férias, por
uma programacao do aparelho, o qual ndo apenas remete ao enquadramento
pictérico classico, mas também induz a captacdo fotogréfica relacionada a um
repertério imaginario de imagens construido historicamente. Por outro lado, Mariane
ndo figura apenas a diferenca, mas a encarna, propondo uma poética que se
distancia do ideal disciplinar e equalizador da fotografia. A inversdo da ldgica
normativa que se fez tradicdo muito forte através do signo fotografico — propondo
uma universalidade e padronizacédo dos corpos — é um dos pontos altos do trabalho
da artista ao questionar sutilmente tanto as formas padronizadas de ver quanto as

de produzir imagens, remetendo de modo sutil & sua propria estatura corporal.

Quando Rotter desorganiza nossa visdo ortogonal, ela conversa com
aspectos importantes da fotografia de vanguarda, em especial com as imagens en
plongé da chamada Nova Visdo Alema que, durante a década de 1920, queria
justamente estabelecer uma fotografia nova e distanciada da “funcionalizagdo” da

imagem fotografica na sociedade, principalmente através dos meios de comunicagao
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de massa, como 0s jornais, as revistas e a publicidade. Assim, era fundamental para
os adeptos da Nova Viséo fugir das regras compositivas tradicionais, concentrando-

se nas especificidades do meio.

A Nova Visdo é caracterizada pelo historiador da arte alemdo Franz Roh
como a busca de novos planos que nos fazem sentir verdadeiramente a estrutura
interior de uma coisa, uma vez que o desvio em dire¢do do todo ou em direcdo dos
objetos vizinhos €, através desta nova possibilidade de visdo, totalmente excluido
(apud FRIZOT, 2001, p. 459). Nesta perspectiva, era possivel entdo redescobrir 0
quotidiano através de recortes e planos inusitados. Tratava-se da descoberta de
uma dualidade essencial: de um lado, o gozo da realidade, do mais exato
reconhecimento possivel de uma fatia do real; e de outro, o desfrute sutil do que ha

de estranho e de fechado ou invisivel neste mesmo universo ambiental.

Mariane Rotter,

Banheiro rosa, 2007
Backlight

Para Mariane Rotter é importante ndo separar as suas imagens da
experiéncia vivida, ou seja, a producdo de imagens esta intrinsecamente ligada ao
seu mundo interior, como se a artista quisesse constituir um autorretrato no qual as
diferentes estratégias do discurso em primeira pessoa navegam pelo espago
cotidiano, como uma aventura fragmentaria, mas intensa. As imagens de Meu ponto
de vista nos incitam a rever as certezas mais absolutas e por n6s acumuladas de

forma automatica, diante do dispositivo fotografico e suas relagfes invisiveis de
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poder discursivo, apontadas por Michel Foucault e, de certo modo, presentes no
discurso visual dos retratos fotograficos.

Se o retrato fotografico esta entre as mais consolidadas ficcBes da historia da
fotografia, dado o seu potencial de idealizacdo e o seu forte vinculo com as
representacgdes individuais, de algum modo é dele que estou falando ao trazer todos
estes artistas aqui mostrados, 0s quais constituem poéticas ligadas a representacao
social de si através da arte e, por isso, enganchadas na microdiscursividade. Mas
quem podera dizer, efetivamente, que esses fragmentos de documentos de si ndo
se abrem também para a emergéncia de historias subterraneas que ultrapassam o
siléncio da historiografia oficial, conforme indicam os estudos de André Rouillé e
Michel Poivert? Quem poderia afirmar que, mesmo a despeito de seu carater de
ficcdo, ndo exista valor documental e histérico nestas imagens eloquentes aqui
mostradas, sobretudo se consideramos o0 seu desejo intrinseco de discutir as
memoérias autorreferenciais? E, por outro lado, o que é um documento, sendo uma

representacdo parcial do mundo?

Uma fotografia, por mais que seja evidente a parcela de real que nela opera,
€ sempre uma forma de ficcionalizar o mundo, de teatraliza-lo, a partir dos limites
estreitos da imagem em sua espessura bidimensional, bem como nos tipos de
figuracdo especifica que € capaz de engendrar (COLEMAN, 2004). Ao reconhecer
esta no¢do como principio inevitavel da fotografia, podemos operar com referenciais
tedricos menos rigidos sobre o sentido destas obras-documentos que aqui foram
tratadas. Entretanto, ndo podemos deixar de reconhecer a sua importancia para a
abertura de discussGes necessarias sobre a imagem no mundo contemporaneo,
bem como sobre as suas ligacbes com o ato de olhar e o campo social a ele
interligado. O que, mais uma vez, nos faz perceber a fotografia como signo que
oscila entre real e ficcdo e relaciona-se profundamente com as suas respectivas

atribui¢cdes culturais.
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