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Este artigo procura pensar uma série de obras contemporaneas que tém investido na idéia do
lidico como forma de ampliar as potencialidades poéticas e politicas da fotografia. Obras que nao
desejam mais evocar a nostalgia da bela aparéncia, de restaurar uma beleza auratica e inacessivel
- uma concepg¢ado da fotografia como expressdo do sublime, como reliquia, suposta emanacio do
real no coracdo da técnica. Produzidos por fotégrafos-artistas como Alexandre Sequeira e
Rosangela Rennd, estes trabalhos tendem a se oferecer mais como um exercicio coletivo, uma
espécie de bricolagem, uma pratica lidica cuja principal fungdo é produzir encontros imprevistos
e improvaveis. De fato, mais do que um objeto, o que se apresenta aqui sdo acontecimentos,
dispositivos, experiéncias mais ligadas as no¢des de experimentagao e jogo do que aos arcaicos
conceitos de representacao, beleza e contemplacio.

0 nosso desafio ndo é uma sociedade de deuses ou de artistas
inspirados, mas sim uma sociedade de jogadores.

Vilém Flusser

O papel do artista consiste, dai em diante, em propor um
dispositivo, em oferecer oportunidades das quais o publico
possa se apossar para que algo aconteca, ndo exatamente uma
coisa, mas uma relacdo em constante devir: um estar-la
conjunto, que aja sobre os comportamentos. Entramos aqui em
uma nova era onde a obra é periférica, em que ela ndo é mais o
centro, mas somente a expressao de conexdes.

André Rouillé

Na iminéncia de completar duzentos anos de histdria, a fotografia atravessa mais
um ciclo de grandes transformacdes. A popularizacdo definitiva da maquina
digital, dos dispositivos de tratamento e simulagdo numérica da imagem sao
apenas alguns dos aspectos dessa mudanga - sem duavida, os mais estudados até
o momento. Outra alteracdo menos visivel e alardeada diz respeito aos regimes

de visualidade, aos modos de “escrita” e pensamento que a fotografia vem



adotando na atualidade. Ao que parece, uma nova lingua fotografica esta
emergindo, um novo projeto estético e semidtico vem sendo colocado em pratica

nas obras de artistas e fotégrafos contemporaneos.

Se a fotografia esteve durante décadas atrelada a mistica do “instante decisivo”
(Cartier-Bresson, 1981), a idéia do meio como uma arte de captura, hoje ela
finalmente se desprende dessa formula, estabelecendo relagdes renovadas com a
imagem e com o mundo. Atualmente, esta claro que o dispositivo fotografico é
muito mais do que uma simples “maquina de ver”, um instrumento cuja tarefa
principal seria restituir as formas de um mundo preexistente, produzir, na feliz
expressao de André Rouillé, “imagens de captura”.! Uma nova geragdo - chamada
pela critica de geragao 00 - tem transformado radicalmente o meio fotografico,
expandindo suas potencialidades, suas formas de “escrita” e expressao, através

de uma intervengao mais direta e traumatica sobre o cédigo.

De fato, nés vivemos um momento em que se afirma a possibilidade de uma
expressao mais intimista e libertaria por parte dos fotégrafos. Um tempo em que
a fotografia se apresenta como um territério de invengao, uma trama complexa e
instavel, aberta aos dominios da ficcdo e do imaginario, e no qual ela é tomada,
sobretudo, por sua capacidade de criacdo, seu poder de produzir novas
realidades, po6r em movimento acontecimentos inesperados, encontros que

estabelecam relagdes inéditas com as imagens e com o mundo.

Como sempre, este nao é um fendmeno absolutamente novo. De certa forma, ele
ja existia em estado embriondrio nas experiéncias modernistas, nas vanguardas
historicas dos anos 1920, em especial em suas vertentes construtivistas e
surrealistas. Mas expoentes da fotografia em diversas areas da cultura apontam
atualmente para uma cristalizagdo desse processo. Em outras palavras, o que a
principio aparecia como experiéncia limitrofe parece ocupar agora a pratica

dominante da fotografia.

No Brasil, por exemplo, os trabalhos mais significativos produzidos ao longo das
duas ultimas décadas tiram toda sua forca e beleza desse processo de renovacgao

estética. Obras amplamente reconhecidas como as de Cassio Vasconcelos, Miguel

1 Cf. a este respeito BARTHES, Roland. A Camara Clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.



Rio Branco, Jodo Castilho, Kenji Otta, Rosdngela Renno, Alexandre Sequeira,
Eustaquio Neves, entre outros, tomam a fotografia como um processo a ser
reaberto. Operando uma intervencdo mais direta sobre o cddigo, esses fotégrafos
procuram abrir novas possibilidades do fotografico, ainda reprimidas pelas
convengdes do gosto pictérico dominante - gosto este baseado na concepg¢do da
fotografia como documento, como imagem-especular ou imagem-rastro (Rouillé,

2009).

Neste contexto de intensa experimentacdo, de redistribuicdo de fronteiras,
praticas e saberes, muitas obras tém surpreendido ao se apresentarem como um
jogo, um dispositivo, uma experiéncia que envolve imagens sem duvida, mas que
dificilmente se reduz a elas. De fato, diversos trabalhos se revelam hoje como
conjuntos articulados, multiplicados, como um sistema de relagdes. Neles, a
imagem perde parte de sua centralidade, visto que ndo passa de um termo num
diagrama, num campo de forcas heterogéneo que pde em jogo uma diversidade
de atores e instancias. Aqui, ela se torna parte de um processo mais amplo que ao

mesmo tempo a possibilita e ultrapassa.

Se ha algo que caracteriza essa nova geracdo, portanto, é o fato de se engajarem
no dominio dos processos, dos eventos e modalidades. E este movimento de
redefinicdo estética, de transformac¢do nos modos de ver e de mostrar, nos forca
a repensar hoje a velha categoria do fotografico. Pois, de um lado, a fotografia
passa a ser entendida, cada vez mais, como algo intensivo. Quer dizer, como um
acontecimento, uma relagdo, um evento que envolve ndo apenas o momento do
clique - o instante “magico” em que o obturador pisca, deixando a luz entrar na
camera e sensibilizar o dispositivo - mas todo um antes e um depois, um
processo amplo e abrangente que excede, como veremos, a propria imagem, o

objeto-foto.

De outro lado, o dispositivo fotografico passa a ser visto menos como um “uma
maquina ou um reldégio de ver”, segundo a célebre expressao de Roland Barthes,
uma ferramenta que simplesmente estende nossa visdao, e mais como um
dispositivo afetivo e relacional, um instrumento disparador de encontros, capaz

de nos abrir ao Outro, ao imponderavel de toda alteridade.



Os ciclos de vida e morte da imagem

Emblematica nesse sentido é a obra de Rosdngela Rennd, sem duvida uma das
principais expoentes da arte contemporanea brasileira. Curiosamente, Renné é
uma fotégrafa que nao fotografa. Sua obra é quase toda construida a partir da
apropriacdo e do deslocamento de imagens ja existentes. Normalmente, imagens
anénimas e desconhecidas que a artista coleciona, classifica, inventaria e,
posteriormente, interfere para produzir novos arranjos, olhares até entao
imprevistos, improvaveis. A matéria prima de Renno ja é, portanto, uma matéria
segunda, imagens de imagens, clichés revistos. A artista deixa em segundo plano
o momento emblematico do clique, o instante “magico” da captura - momento
sob o qual se debrugou boa parte das teorias ontoldgicas da fotografia, de Bazin a
Barthes passando por Dubois, Schaffer e Baqué - para se concentrar em outros

aspectos menos visados do processo fotografico.

A Renné interessa o processo de circulacdo das imagens, os ciclos de vida da
fotografia, 0 modo como ela circula, se insere em determinados contextos e
circuitos, e o papel que cumpre ai. Tal como W. ]. T. Mitchell (2005) em seu livro,
What do Pictures Want?, Rosangela procura responder a uma série de questoes
fundamentais para aqueles que trabalham com imagens. Afinal, de onde vem as
imagens? Para onde vao ou a quem se destinam? Quais sdo seus desejos, suas
pulsoes, seus amores? Através do gesto da apropriacgdo, a artista intervém nesses
ciclos, tentando produzir pequenos deslocamentos, pequenos desvios de sentido.
Trata-se de impulsionar novas rotas, abrir outras possibilidades de leitura na

vida, um tanto desgastada, de certos grupos de imagens.

Pois, antes de mais nada, é preciso perceber que as imagens sao objetos
migratdrios. Elas circulam, transitam e estdo, desse modo, sempre mudando de
sentido, de natureza e/ou utilidade. Nesse processo, muitas caducam, sao
abandonadas, desaparecem. Renné se dedica a reunir e reorganizar essas
imagens de modo a lhes dar uma nova vida. Imagens de contextos histérico-
culturais especificos, ja carregadas de marcas, afetos e memorias, sao

apropriadas, retrabalhadas, deslocadas para novos contextos. Seu trabalho se



encontra, assim, fortemente ligado a uma estética da ressignificagdo, a pratica da
reatribuicdo de sentidos e isto se d4 por meio da apropriacdo de arquivos e
repertérios andnimos - conjuntos de imagens que estavam esquecidos,

abandonados e para os quais a artista traca novas estratégias de visibilidade.
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E o que ocorre, por exemplo, em Imemorial (1994) e Cicatriz (1995-1997). Em
ambos os casos, a atriz recupera negativos que estavam esquecidos ha meio
século, imagens completamente abandonadas em arquivos de jornais, hospitais e
penitenciarias. No primeiro caso, trata-se de fotografias de candangos mortos na
construcdao de Brasilia, que a atriz recolheu, tratou e (re)organizou para a
exposicao “Revendo Brasilia”. O resultado é uma instalagio sombria e
inquietante, apresentando 40 retratos em pelicula ortocromatica pintada e 10
retratos em fotografia em cor, em papel resinado, dispostos em bandejas de
ferro. Ja em Cicatriz (1995- 1997), Renno se apropria de inimeros negativos,
produzidos entre os anos de 1910 e 1950, pelo Departamento de Medicina e
Criminologia da Penitenciaria do Estado de Sdo Paulo, para fins de estudo de
psicologia criminalista - negativos que estavam descartados nos poroes do

antigo complexo do Carandiru.

Como se V€, o que esta em jogo aqui ndo é a producao de mais uma imagem, uma
nova imagem, seguindo a ética modernista (e algo esquizofrénica) da busca
desenfreada pelo novo, mas a instauracdo de fissuras, interrupg¢des, frestas de
sentidos nos ciclos de vida e morte das imagens. De fato, Rosangela ndo esta
interessada na “captura” ou na criagdo de novas formas visuais. Ela se insere
numa linhagem de artistas que, a partir dos anos 1970, deslocam sua atencdo da
imagem em si mesma para suas condi¢cdes de existéncia, seus modos de
producdo e circulagdo, sua histéria ao mesmo tempo material, social e politica.
Nesse programa, a artista opera tentando extrair novas leituras, instaurar
pequenos entorses nas redes de sentido através do deslocamento dessas
imagens, agora recuperadas e retiradas de seus contextos de origem. Para

Beatriz Furtado (2010: 5):

Sdo imagens que estavam a margem, arruinadas e que passam para
outro circuito, onde se inventa um outro lugar, que nio é mais (ou nao



propriamente) o da memoéria. O arquivo serve ao propdésito do
apagamento da primeira referéncia, em que as imagens abrem espacos
de visibilidade de uma outra forma e nio como repeticio do que
foram.

As imagens ganham, portanto, uma nova vida e, neste gesto é possivel perceber a
dimensdao marcadamente politica do trabalho da artista. Uma dimensado que se
deixa a ver, de um lado, na atencao que ela atribui a histéria dos vencidos, ou
seja, na preocupacao metddica de reunir, recolher e recuperar a imagem dos
oprimidos, de conferir expressdo visual aqueles que foram sistematicamente
negados ou esquecidos, produzindo uma inquietante e ao mesmo tempo poética
versdo fotografica do que Benjamin denominou “histéria a contrapelo”. De outro
lado, a for¢a politica dessa obra encontra-se no préprio gesto da apropriacao,
naquilo que Michel de Certeau chamou de estética do uso. Em A invengdo do
cotidiano (1994), Certeau descreve e defende uma certa astiucia do uso, um
movimento de apropriagdo, de reutilizacdo “desabusada” ou desautorizada de

linguagens, tecnologias, espacos e saberes.

A partir dessa apropriacdo - intimamente ligada ao cotidiano e visivel em
diversas praticas artisticas e sociais contemporaneas - novos sentidos e fun¢des
podem ser propostos para objetos normalmente aprisionados em certas redes
semanticas, em projetos politicos e institucionais por demais enrijecidos e
interessados. “Essas astlcias préprias do cotidiano”, nos diz André Brasil,
“formam a rede de uma anti-disciplina, que se contrapde as normas e
estratégias” (Brasil, 2008: 28). Por meio delas, podemos restabelecer a questao
da liberdade - o lugar da invenc¢do e do jogo, o espaco da imaginacdo - num
mundo marcado pelo automatismo generalizado e pela repeticdo cega dos
clichés (Flusser, 1985). O uso ganha aqui, portanto, uma fun¢ao eminentemente
tatica, o sentido de uma bricolagem ou de uma desprogramacao, ou seja, de uma
utilizacao livre e contingencial dos objetos do mundo, de maneira a se recriar o

proprio mundo. Como ja disse certa vez Gagnebin:

Criancgas e artistas se pdem a experimentar com o mundo, isto é, a
destrui-lo e a reconstrui-lo, a monta-lo e desmonta-lo, porque nio o
consideram como definitivamente dado. Essas brincadeiras
essenciais implicam uma nog¢io de ag¢do politica que nido visa uma
transformacdo do mundo segundo normas prefixadas, mas
segundo exercicios e tentativas nos quais a experiéncia humana, a



espiritual e inteligivel como a sensivel e corporal, também assume
outras formas. (Gagnebin, 2008: 125).

Na obra de Rosangela Rennd, portanto, a fotografia é tomada como um processo
amplo e abrangente, um acontecimento que envolve ndo s6 o momento do clique,
mas todo um antes e um depois, os ciclos de vida e morte da imagem. Nesse
contexto, o estatuto e o lugar do fotégrafo passam por uma transformacao
radical. Pois ele aparece aqui menos como um “cagador de imagens”, um
arqueiro-zen a espera do disparo certeiro, e mais como um alquimista, uma
espécie de critico-colecionador trabalhando a partir de retalhos, fragmentos,
sobras de sonhos e imagens, procurando criar algo de inesperado, a partir da

releitura, da bricolagem, da combinagdo ludica das pegas disponiveis.

Um dispositivo relacional, uma arte do encontro

Outro trabalho que tem revolucionado o campo fotografico, nos forcando a
repensar continuamente seus limites e potencialidades, é o do fotégrafo e artista
plastico paraense Alexandre Sequeira. Em suas palestras, Sequeira gosta de se
apresentar como um andarilho e contador de histérias, mas nao é dificil entrever
em suas obras uma postura marcadamente antropoldgica. Basta alguns minutos
em suas exposicoes, com efeito, para percebermos que a lei do antropélogo, a
maxima antropofagica de Oswald de Andrade (“sé me interessa o que ndo é
meu”) constitui, a0 mesmo tempo, a for¢a e forma de suas imagens, a arquitetura

secreta de suas instalagdes.

E que Sequeira toma a fotografia, antes de tudo, como um dispositivo relacional,
uma maquina afetiva capaz de promover encontros imprevisiveis, de atrair e
aproximar as culturas mais distintas. Em suas obras, ela aparece ndo como uma
“maquina de ver”, um simples dispositivo de registro, mas como uma potente
ferramenta de aproximacdo e desvendamento do Outro, um instrumento
disparador de encontros, capaz de nos abrir ao Outro, de nos langar rumo ao

imponderavel de todo encontro.



A fotografia é tomada aqui, de fato, como um elo, um comutador: aquilo que
dispara uma relacdo, que garante a instauracdo de trocas, passagens,
cruzamentos. Um aparelho, enfim, que produz acontecimentos nas imagens e no
mundo. Como ja observou André Rouillé (2009: 21), “o processo fotografico é
precisamente o acontecimento”. E ele que proporciona o encontro entre a
maquina e o mundo, entre o eu e o Outro, a imagem e seus referentes. E nas
obras de Sequeira tudo o que envolve o encontro - a interagao, a troca, a teia de
afetos que af se cria - tende a ser preservado. Tudo o que atravessa e permite o
surgimento das imagens, mas que, a0 mesmo tempo, as excede, ultrapassa, tende

a se materializar, a ganhar vida.

Por isso suas obras se apresentam, em boa parte das vezes, como dispositivos,
como jogos, conjuntos articulados. Elas estruturam-se nao como imagens
singulares ou objetos isolados, mas como um campo de for¢as, um sistema de

relacoes. E o que vemos, por exemplo, em Meu Mundo Teu.

Nesse trabalho, Sequeira convida dois adolescentes que ndao se conhecem a
trocarem impressdes sobre suas realidades através de cartas e fotografias. A
mescla dessas visdes de mundo apresentadas por Jefferson Oliveira, morador da
ilha do Combu na regido amazonica, e Tayana Wanzeler, moradora do bairro do
Guamd na cidade de Belém, compde entdo uma série de 15 fotografias que
revelam uma nova realidade construida a partir do didlogo estabelecido entre os
dois adolescentes. Nesse processo, o artista atua como um mediador. E ele quem
propde e conduz os encontros fotograficos com cada um dos adolescente. E ele
também que estabelece as regras, dispara o jogo e conduz, com extrema

sensibilidade, o processo de experimentacao e de troca fotografica.

Ao longo do ano de 2007, Sequeira convida os adolescentes a produzirem
registros fotograficos com cameras artesanais de dois orificios e com cameras
convencionais de dupla exposicdo. O resultado sdo imagens hibridas fascinantes,
construcdes que (con)fundem diferencas e semelhancas num todo que aponta
para novas significagdes, novas visdes de mundo adquiridas a partir do encontro.

Para o critico Eder Chiodetto, o grande mérito de Sequeira esta no processo, na



proposicdo e manutenc¢do, sempre arriscada, sempre instavel, dessa teia de
afetos que é o encontro.
Sequeira leva cada um dos adolescentes, e ele proprio, a mergulhar
numa jornada de autoconhecimento por um jogo de contrastes entre
culturas e realidades diferentes. Por meio de um processo fotografico
artesanal materializa-se a metafora do encontro de dois seres, dois

mundos, potencializando-se a afetividade e a riqueza que a amizade
propicia (Chiodetto, 2012).

Como resultado, o artista paraense monta uma exposicdo na qual as fotografias
sdo apresentadas juntamente com as cartas trocadas pelos adolescentes. Estas
ultimas sao expostas em caixas de vidro, pequenas vitrines que dao grande
destaque ao objeto-texto: os diferentes tipos de papel utilizados, a caligrafia
propria de cada adolescente, todas as marcas, os rastros, vestigios carregados de
afeto e memdria. Circulando pela exposi¢do, nos surpreendemos ao ouvir
fragmentos dessas cartas lidos pelos proprios adolescentes. Sdo frases soltas,
transmitidas por alto-falantes, que nos relatam suas impressoes sobre a vida, o
amor e a amizade. Em Meu Mundo Teu, portanto, texto, som e imagem se
associam de modo polissémico e polifénico, criando uma rede de conexdes e
referéncias, um conjunto articulado que procura presentificar na instalacdo toda
a riqueza dessas trocas, a multiplicidade da experiéncia compartilhada, as
memorias e os afetos produzidos pelos encontros e desencontros de mundos,

aparentemente, tdo distantes.

Como se vé, Meu mundo Teu ultrapassa em muito o dominio do objeto. Dito de
outro modo, a poténcia da obra ndo se reduz a imagem em si mesma. A imagem é
aqui parte de um processo mais amplo e complexo, parte de um dispositivo
(maquinaria e maquinag¢do) que inclui os adolescentes, as cameras, as cartas, a
dindmica das trocas e da interacdo, a teia de afetos que ai se constréi, além,
obviamente, da mediacdo e da montagem de Sequeira. A for¢a e a beleza da
instalacdo nado se reduz a nenhum desse autores, de um a outro, ela oscila. Claro
que cada foto participa e reflete esse processo que a forja, mas ela ndo passa de
um termo nessa relacgao. E ali, no intersticio, no seio heterogéneo e difuso da

experiéncia, que ela se insinua, nunca sozinha ou isolada.

Sequeira deixa de lado, assim, o dominio da foto-objeto ou da obra-imagem para



se engajar no caminho dos processos, do evento, das modalidades. Sua obra se
apresenta mais como um jogo, uma experimentacdo dispersa e criativa, uma
pratica coletiva ligada, como em Rennd, a uma certa “estética do uso”. Uma
proposta, enfim, que ndo remete mais a concepgoes tradicionais de arte, mas a
novas praticas estéticas a meio caminho entre bricolagem, jogo, experimentacdo
e critica. Destarte, ndo é sé outra apreensao da fotografia que estd em jogo aqui,

mas, no limite, outra apreensao do estético.

Nao podemos dizer com certeza, por exemplo, que se trata de uma exposi¢do de
Alexandre Sequeira. Afinal, Meu Mundo Teu é um conjunto composto por
fotografias, cartas e fragmentos sonoros criados pelos préprios adolescentes.
Sequeira concebe e conduz o dispositivo, mas trata-se, antes de mais nada, de um
exercicio coletivo, um jogo compartilhado. Tal dispositivo, como vimos acima,
articula uma multiplicidade de fatores e se apresenta como uma rede, um
diagrama, uma bricolagem que torna indiscerniveis as dimensdes individual e
coletiva, humana e maquinica da exposicao. Se, no trabalho de Rosangela Renno,
o problema da autoria estava ligado, principalmente, a apropriacio e
ressignificacdo de imagens existentes, era sua maneira, digamos, de compartilhar
a autoria, de transformar a experiéncia estética em jogo coletivo e repensar a
nocao de criacdo e de deleite artistico, em Meu Mundo Teu, Sequeira transfere
para o jogo/dispositivo essa responsabilidade. Ndo se trata aqui da
reapropriacdo de imagens, em uma postura duchampiana, mas de compartilhar

autorias de maneira poética, afetiva e problematica.

O artista paraense atua aqui, portanto, como um grande mediador. Ele dispara o
acontecimento e, depois, coordena os encontros, ora se aproximando ora se
afastando do dispositivo. Problematiza, assim, tanto a questdo da autoria quanto
a concepg¢ao tradicional da fotografia como uma arte de registro, um dispositivo
de captura. Ao comentar suas obras, Sequeira assegura que “mais do que o
registro de um estado de coisas”, 0 que sempre o moveu “foi a possibilidade de
estabelecer, por meio da fotografia, uma relagcdo que promovesse contatos e
permutas” (Sequeira, 2012: 144). Mais do que fabricar uma nova imagem,

portanto, apenas uma imagem - conforme a expressao de Godard - o que esta



em jogo € a instauracdo de novas relagdes com o mundo. Retragcdo do objeto e
afirmacdo da vida! Tal como em Rirkrit Tiravanija, é o que acontece entre as
pessoas que importa aqui: o evento, a troca, a interacdo social prevalecem a
fabricacdo de objetos-imagem. De modo espectral, cada imagem participa desse

processo que a forja, mas é ao mesmo tempo ultrapassada por ele.

Percebo que, a cada novo trabalho que desenvolvo, distancio-me do
ato de fotografar propriamente para, através da fotografia, tratar de
questdes que surgem das relagdes que estabelego com as pessoas ou
grupos em minhas agdes. E para o encontro propiciado pela fotografia
que dirijo minhas atenc¢des, para dele conceber minha pratica no
campo das artes. E assim, cada nova experiéncia aponta para um
horizonte de novas questdes que s6 o desenrolar da acdo é capaz de
elucidar (Sequeira, 2012: 152).

0 jogo, o ludico e a reinvencao da fotografia

Sabemos o lugar que o conceito de jogo ocupa hoje em algumas propostas e
legitimacOes da arte contemporanea. Ele estaria ligado, fundamentalmente, a
idéia da interatividade, do humor, de um retorno tecnolégico ao belo e ao
sublime, um desejo de reconciliagio com espectador, através das facilidades
oferecidas pelas novas midias e dispositivos. O jogo figuraria, neste contexto, a
distancia que se toma hoje em relacao a crenca modernista no radicalismo da
arte e nos seus poderes de transformacdo. De acordo com Jacques Ranciere
(2012: 25), o ludico e o jogo estariam “no centro das aten¢des quando se trata de
caracterizar uma arte que teria absorvido os contrarios: a gratuidade do

divertimento e a distancia critica, o entertainment e a deriva situacionista”.

Ora, o sentido que tomamos aqui estd fundamentado na filosofia estética alem3,
no trabalho de autores como Friedrich Schiller, Johan Huizinga, Walter Benjamin
e Vilém Flusser. Trata-se de uma concep¢do que nos desloca para o mais longe
possivel dessa visdo pos-modernista e desencantada de jogo. Pois, para esses
autores, o jogo é a prépria humanidade do homem, é o que o define acima de

tudo: “o homem s6 é um ser humano quando joga” (Schiller, 1943: 205).

O jogo, nos diz Schiller, é uma atividade lidica que se desenvolve de maneira
livre e desinteressada. Uma atividade que se opoe, portanto, tanto a servidao do

trabalho quanto as agdes que pretendem qualquer tomada de poder efetiva



sobre as coisas e sobre as pessoas. Trata-se de um momento de suspensao da
experiéncia cotidiana, um ritual “magico” cuja principal caracteristica é nado ter
finalidade, ndo ter alvo ou meta, além daquela estipulada pelo préprio jogo, pelo
prazer livre e desinteressado de interagir com as formas, com o movimento, o
outro e o mundo. Por isso, Schiller afirma que jogo é puro movimento, é “a
realizacdo do movimento como tal”, um estado de pura liberdade. E acrescenta: é
um impulso que “se exerce acima das necessidades naturais da vida e
independentemente dos interesses praticos. E uma manifestacio de ordem
espiritual, que se apresenta, sobretudo, como jogo estético”(Schiller apud Nunes,

2002: 55).

Finalidade sem fim, portanto, pura gratuidade, a atividade ltdica do brincar é
realizada pelo simples prazer que proporciona e deve ser compreendida como
um estado do homem, uma qualidade definidora do humano - momento em que
este se apresenta de maneira correlata a liberdade, relacionando-se com esta em

seu mais algo grau.

Para o filésofo tcheco-brasileiro, Vilém Flusser - cuja obra dedica uma atencgao
especial a relacdo entre fotografo e aparelho, ressaltando a importancia de
recolocarmos o problema da liberdade no contexto da arte e da vida
contemporaneas - é justamente no espaco ludico do jogo, no que ele guarda de
atividade livre e desinteressada, no que ha nele também de comportamento
inventivo e irreverente, que podemos encontrar novamente a experiéncia do
imprevisto, do improvavel, a afirmacdo libertaria e criadora do imaginario, a
capacidade de inven¢do num mundo que se encontra, cada vez mais,
“aparelhado”, programado, mundo onde os roteiros, as normas, os automatismos

de toda ordem avang¢am sistematicamente sobre todas as esferas da vidaZ2.

Segundo Flusser, o jogo representaria a possibilidade de escaparmos aos
roteiros, de torcermos as limitagdes, a ordenacdo do visivel, contrabandeando

“na fotografia elementos estéticos, politicos e epistemoldgicos ndo previstos no

2 Ver a este respeito a perspectiva de Jean-Louis Comolli, sobre a roteirizagdo crescente de todas as
esferas da vida a partir das midias, da sociedade do espetaculo. COMOLLI, Jean-Louis. Ver e Poder. A
inocéncia perdida: cinema, televisdo, ficgdo, documentario. Belo Horizonte: UFMG, 2008.



programa” (Flusser, 1985: 28). “Jogar contra o aparelho”, portanto: eis ai sua
férmula, a um s6 tempo estética, ética e politica. Nela reside o desafio e a tarefa
de todo criador contemporaneo: nao se submeter aos programas, nao endossar a
produtividade programada pelos aparelhos, operar nas brechas, nas dobras,
subvertendo os cddigos, desarticulando as referéncias, rompendo com os

modelos instituidos.

Ja Walter Benjamin via na experiéncia do jogo, na vivéncia do ludico, da
brincadeira, a segunda metade da arte. Para o filésofo alemdo, toda atividade
artistico-mimética se encontra cindida entre duas forgas, dois pdlos que a
impulsionam dialeticamente. De um lado, a busca pela forma, a conquista da bela
aparéncia (schéner Schein), um interesse que prevaleceu em toda arte classica do
belo. De outro, o impulso ao jogo, a experimentacdo, a bricolagem, a capacidade
de brincar, de se perder, se colocar no lugar do outro. Numa longa nota da
segunda versdo da Obra de Arte na Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica,

Benjamin nos diz que:

Aquele que imita sé faz a coisa na aparéncia. Também se pode dizer:
essa coisa ele a brinca/representa brincando (spielt). Assim se
descobre a polaridade que reina na mimesis. Os dois lados da arte: a
aparéncia e o jogo/a brincadeira (Spiel) estdo como dormindo dentro
da mimesis, estreitamente dobrados um no outro, tais as duas
membranas da semente (Benjamin apud Gagnebin, 2008: 125).

Para Benjamin, essa segunda metade da atividade artistico-mimética tende a
prevalecer na arte contemporanea, principalmente no universo da performance,
dos happenings, das instalagdes e da arte conceitual. A partir dos anos 1980,
entretanto, ela comeca a se fazer visivel também no campo das praticas
fotograficas. Inimeras obras passam a se oferecer como dispositivos,
acontecimentos, conjuntos ou sistemas articulados, uma experiéncia a meio
caminho entre o jogo, a bricolagem e a experimentagdo, uma criatividade ltidica e
dispersiva da qual, nos diz Gagnebin (2008: 122), “ndo se pode garantir o carater

revoluciondrio, mas que desenha uma outra apreensao do estético”.

Nessas obras, a fotografia ndo aparece mais como imagem-reliquia, imagem-
rastro, suposta emanacdo do real no coracao da técnica. Aqui ndo se trata mais

de evocar a nostalgia da bela aparéncia, de restaurar uma beleza inacessivel, uma



imagem auratica - o objeto a ser cultuado, contemplado - mas de instaurar bons
encontros, produzir acontecimentos, criar praticas que se apresentem como um
exercicio coletivo, uma experiéncia ao mesmo tempo estética e politica, mais
ligada as no¢des de experimentacdo e de jogo do que aos arcaicos conceitos de
contemplacdo e beleza. Nas palavras do proprio Benjamin, “nas obras de arte, o
que é acarretado pelo murchar da experiéncia, pelo declinio da aura, é um ganho
formidavel para o espaco de jogo (Spiel-Raum)” (Benjamin apud Gagnebin, 2008:
125).

Essa dimensao ludica, esse jogar com e contra o aparelho, tem levado a fotografia
a um lugar limitrofe, a uma zona de indiscernibilidade entre linguagens, artes e
saberes. De fato, esses trabalhos balancam as velhas certezas da estética
fotografica, nos for¢ando a repensar a categoria do fotografico, a questionar seus
limites e potencialidades, redefinindo radicalmente nossa maneira de perceber e
de lidar com o meio. Em esséncia, obras como as de Alexandre Sequeira e
Rosangela Renno se apresentam como um enigma, um problema e nos levam a
perguntar hoje ndo mais o que é, mas, principalmente, o que pode a fotografia.
Apontam assim para o futuro, ensaiam novas possibilidades para um meio que,
ha quase dois séculos, nos ajuda a compor novas formas de ver e,

simultaneamente, de estar-no-mundo.
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