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Resumo. Este texto propde uma andlise filoséfica de alguns aspectos da linguagem
fotografica, opondo a leitura realizada por André Rouillé em La Photographie a filosofia
de Gilles Deleuze em A Ldgica do Sentido. Ao justapor elementos da filosofia deleuziana
a fotografia, os procedimentos artfsticos envolvidos na sua construgiao e apresentacao
sao lidos como estratos filoséficos: a oposicao entre profundidade e superficie, e as
relagbes de sentido que esta implica; a construcio de paradoxos por excesso de sentidos; a
oposi¢ao entre modelo e copia e entre verdadeiro e falso; a inversao entre causa e efeito, a
perda da identidade. Neste percurso de reflexdo, chega-se a concepgao de superficie como
pensamento e este ¢ compreendido sob a problematica do paradoxo.
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The photography as paradox of the surface

Abstract. This text proposes a philosophical analysis of some aspects of the photographic
language, opposing André Rouillés examination in Lz Photographie to Gilles Deleuze’s
philosophy in Logigue du Sens. By juxtaposing elements of the deleuzian philosophy to
the photography, the artistic procedures involved in its construction and presentation
are read as philosophical stratums: the opposition between deepness and surface and the
sense relationships that it implies, the opposition between the platonic paradigm and the
copy and between true and false, the inversion between cause and effect, the identity loss.
In the course of this reflection, the conception of surface as thought is reached and it is
comprehended under the problematics of the paradox.
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Este texto propde como desafio abordar a fotografia como uma passagem
da profundidade a superficie, a partir de A Ldgica do Sentido (DELEUZE, 2006). A
relagao entre a fotografia e a superficie deleuziana se motiva, dentre outros fatores,
pelaleitura do livro La Photographie, de André Rouillé (20006, p. 488), no qual o autor
dedica um topico a analisar o tema “da profundidade a supetficie”. O titulo faz
referéncia direta a problematica que ¢ o eixo central da Ldgica do Sentido. A leitura
do capitulo confirma a suspeita, pela menc¢io ao livro de Deleuze em uma nota de
rodapé, sendo que em varios outros trechos de Rouillé mencionam-se termos que
sao abordados amplamente no livro de Deleuze, como neutro, ficando, no entanto,
sempre latente ao longo do livro. Portanto, serd adotado o texto de Rouillé como
ponto de partida para ensaiar outra abordagem da fotografia a partir da Ldgica
do Sentido. Convém, todavia, apresentar alguns entraves iniciais para conceber a
fotografia a partir de tal analise.

A principio, a associagdo entre fotografia e superficie parece imediata,
afinal, diferentemente das linguagens tridimensionais como a escultura, que
tém corpo, reclamam um espaco para impor seu volume, sua profundidade que
atravessa os planos, a fotografia nao é volume, nao é profundidade. Ela é apenas
uma fina pelicula, quase sem corpo, um plano. As associagoes da fotografia a um
corpo cadavérico sao iniimeras, por ser supostamente nostalgica, mortudria, e por
ser perecivel e fragil, com um ciclo vital de duracdo curta, quase como um ente
que se decompoe.

Todavia, esta associacao nao resiste se submetida ao exame da fotografia
ela mesma, e ndo o que ela representa. A fotografia nao tem volume, profundidade,
corpo. O corpo é o que ela aponta. Ela ¢ apenas um plano. Uma superficie. Ela ¢
como uma das cartas de baralho que se apresentam a Alice’ quando esta atinge o
mundo das criaturas de superficie, sem a profundidade dos animais que escavam a
terra. Hla ndo estd submetida ao ciclo vital dos entes que representa, ela pertence a
outra temporalidade. Ela ¢ uma “historia embrulhada” (DELEUZE, 20006, prologo).
Por mais que a rainha continuasse a gritar para que se cortassem as cabegas, as
cartas de baralho se mantinham no banquete. Podem-se cortar as cabegas, mas a
fotografia continua a agir ¢ a meméria a performar por meio desta fina pelicula, a
superficie fotografica.

Ora, estd af justamente o primeiro entrave a nossa abordagem: a confusio
entre a fotografia em sua superficie e a profundidade patra a qual aponta como seta,
o isto, o dedo que aponta e designa minba mae, como fazia Barthes (1984) em A
Camera Clara. Para Deleuze, a designacio é a mais elementar das relagoes entre a

Ruth Sousa, A fotografia como paradoxo da superficie.



coisa e a proposicao. Ela gera apenas critérios como verdadeiro e falso. Verdadeiro
se uma designacao ¢ preenchida por um estado de coisas (sim, esta fotografia
representa com fidelidade minha mae) ou falso se a designacao nao esta preenchida
(ndo, todas estas fotografias nao representam com fidelidade a Mae), seja por uma
deficiéncia das imagens, seja por uma impossibilidade total de se produzir a boa
imagem, ou a imagem justa (BARTHES, 1984). Este noema da imagem justa, do iszo fo:
(BARTHES, 1984) designativo sustentou toda uma légica indicial do fotojornalismo
e da fotografia como atestado de real, como espelho do real.

Mas este espelho em nada se assemelha ao espelho de Alice. O espelho da
designacao reflete a imagem tal qual a absorve, um espelho apatico. O de Alice, a0
contrario, ¢ o do problematico, de tanto se margear a superficie, acaba-se passando
para o outro lado, onde tudo ¢ tao diferente quanto possivel. Apds a designacio,
viria a manifestacao e a expressao. O sentido, para Deleuze, seria o expresso. Nele
ja nao ha mais o verdadeiro ¢ o falso, a dualidade platonica, o sentido escondido
por tras das coisas.

Fig. 1 - Arnaldo Pappalardo: A Mentira na Fotografia. 2004. Fonte: Arquivo pessoal do artista.
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A verdade ndo se opde ao falso, mas ao absurdo, o que nido pode ser
verdadeiro nem falso. Trata-se, entdo, nao de construir verdades, mas a condicao
de verdade (conjunto de condicdes sob as quais uma imagem seria verdadeira). As
conseqiiéncias desta abordagem deleuziana para a fotografia pGem abaixo no s6
o debate que se alimentou até o modernismo, da fotografia como verdade em suas
instancias indiciais de legitimac¢do pelo referente, como também se coloca ja de
saida no campo do relacional que André Rouillé aborda no tltimo capitulo do seu
livro, intitulado Sécularisations (20006).

Nio se trata, portanto, de classificar como verdadeira ou falsa a imagem
de Arnaldo Pappalardo, como sugere seu proprio titulo A Mentira na Fotografia,
mas sim construir um conjunto de condi¢cGes sob as quais uma imagem seria
verdadeira, o que leva em conta condi¢des nao intrinsecas a imagem, mas
absolutamente extrinsecas que a tangem no que ela apresenta de intrinseco.

Todavia, o sentido tal qual o concebe Deleuze, nao é univoco, nao vai
apenas em uma unica direcdo, mas em varias direcoes a0 mesmo tempo. Ele ndo
¢ a verdade dnica, nao é messianico. Ele nio esta pronto de antemao, ele “esta
sempre por ser produzido por meio de novas maquinac¢oes” (DELEUZE, 2000, p.
75). Portanto, esta analise exclui também uma leitura da fotografia que se baste
pelo contexto relacional, pois isto seria voltar a uma abordagem da profundidade
que esta por tras das coisas, um sentido latente a ser descoberto, escavado, o
justificavel e ndo mais o problematico.

Esta seria uma critica possivel a leitura das obras dos artistas abordados no
capitulo de Rouillé, Fazer Arte Politicamente (2009, p. 534). Nao porque a abordagem
deleuziana nio permita uma pratica fotografica engajada politicamente. Mas
porque a obra ndo permite apenas um sentido tnico de leitura na afirmagio
de suas proposicoes (seja a anti-exploragdo dos trabalhadores pelas empresas
multinacionais ou qualquer outra proposi¢ao), mas sim uma profusio de sentidos
que nao se anulam, a instauracdo de séries que nao se emparelham nunca.

Uma das obras que Rouillé apresenta é Gold in the Morning, realizada por
Alfreed Jaar em 1986. A exploracio dos trabalhadores que esta sendo criticada
pelas fotografias que Jaar insere, junto com dados estatisticos, nas paredes do
metro6 subterraneo de Nova York, acaba por se tornar uma imposi¢ao de sentido
para os receptores, em uma situagdo que se aproxima muito mais da hierarquia
vertical platonica (da verdade trazida por um individuo iluminado e representada
pela luz que adentra a caverna escura subterranea) que da troca horizontal nao-
hierarquica que esta presente na Idgica do Sentido.
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Nio existe para Deleuze a hierarquia do bem, da boa imagem, da moral
dominante ou dominada. A coloca¢io da obra como uma verdade a ser revelada
a0 povo contra uma mentira imposta pelo poder (em qualquer uma de suas
representagoes) insere novamente uma hierarquia dualista que Deleuze rejeita.

O segundo motivo pelo qual uma possivel leitura da superficie deleuziana
nao se aplicaria a estas obras seria que, para a abordagem deleuziana, o modo do
acontecimento ¢ o problematico, ou seja, é uma situagdo tensa e irresoluvel da
“casa vazia e do ocupante sem lugar” (DELEUZE, 20006, p. 69), uma situagdo que
ndo se satisfaz com respostas, por mais que diversas proposicoes ocupem este
lugar da casa vazia, elas jamais se sobrepoem a questao.

Esta andlise pode parecer, a primeira vista, servir a uma estagnacao
conformista, mas trata-se justamente do contrario. Pensar o acontecimento nao
como um efeito de uma causa qualquer, mas como uma precipitagiao de efeitos
que se confluem e geram um acontecimento que ¢ impessoal.

O acontecimento como algo impessoal, gera consequéncias extremamente
significativas para se pensar as grandes revolucdes da Histéria. Mas também
gera um certo posicionamento do individuo diante da ética do acontecimento
que n3o o permite mais detectar uma causa e uma consequiéncia, um problema e
uma solu¢io. O acontecimento extrapola o individual, o pessoal. Por isso nio faz
vitimas ou salvadores. Deleuze (20006, p. 155) afirma que:

Em todo acontecimento existe realmente o momento presente da efetuagio, aquele em
que o acontecimento se encarna em um estado de coisas, um individuo, uma pessoa |...]
mas hd, de outro modo, o futuro e o passado do acontecimento tomado em si mesmo,
que esquiva todo presente, porque ¢ livre das limitagdes de um estado de coisas, sendo
impessoal e pré-individual, neutro, nem geral, nem particular, eventun tantum.

Assim, pode-se dizer que a ética do acontecimento em Deleuze se funda
em pensa-lo como neutro, desprovido de moral e, portanto, de ressentimento.
Este mesmo raciocinio leva a um questionamento sobre autoria. Ja falava Barthes
(1987) sobre a morte do autor, sobre 0 murmurio, sobre o que paira nos discursos,
diluido, dissolvido, o rumor do qual nao ha mais origem.

Pode-se pensar este tipo de leitura para a obra de Bruno Serralongue, que
admite inclusive que a perda da autoria é um tema que discute em sua poética.
Para a série Sommet Mondial sur la Société de I'Information (2005), o artista fotografa
diversas manifestagcdes populares e situacoes de conflito seguindo a estética foto-
jornalistica. Todavia, o artista (contratado por uma agéncia como fotégrafo de
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reportagem) registra a cena em um momento posterior ao fato em questio, e nao
o instante exato em que ele se efetua.

Para esta foto-reportagem da passeata, ele chega no dia seguinte,
provocando a estranheza da sensacio do “tarde demais”, quando o impacto
do “ao vivo” caracteristico do fotojornalismo é a capacidade de implicar o
espectador ao mostrar os fatos enquanto eles ainda estao acontecendo, levando
a uma mobilizacio pela no¢ao de que ainda podem ser alterados em seu desfecho

(MACHADO, 1993).

Desta forma, Serralongue tenciona os limites da foto-reportagem e gera
um desfalque temporal que coloca seu trabalho em um posicionamento critico
sobre o proprio meio. Sua série de fotografias jornalisticas feitas “tarde demais”
encontra na midia seu veiculo de apresentacao artistica e politica.

A frustracio do “tarde demais”, do consumado e ao mesmo tempo
inalcangavel, remete a geléia que s6 pode ser comida por Alice “na véspera e no dia
seguinte, nunca hoje” (DELEUZE, 2000, p. 3). Serralongue remete ao que ja foi e ao
que escapa pata o futuro (na medida em que também insinua um desdobramento
vindouro da a¢io que continuou a se desenrolar apds o instante registrado).
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Fig. 2 - Bruno Serralongue: Serie Sommet Mondial sur la Société de I'Information, Genéve, 2005.

Fonte: http:/ /blipoint.com/
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Rouillé aborda este trabalho como uma oposicio ao instante decisivo
(Cartier Bresson). Todavia, podemos também pensar esta tensio com o
jornalismo proposta por Serralongue entre o quase-acontecimento ¢ o pos-
acontecimento como uma imagem-paradoxo, na medida em que perverte tanto
o bom senso (DELEUZE, 2006) quanto o senso comum (DELEUZE, 20006). O primeiro
determina que se trace um unico sentido, enquanto que a imagem de Serralongue
vai em direcao tanto do futuro quanto do passado ao mesmo tempo. O segundo
determina a identidade fixa e irredutivel, enquanto que na imagem de Serralongue
as identidades dos individuos ¢ apagada, restando apenas o discurso, sem agente
nem paciente, o murmurio, o rumor, o zextro (DELEUZE, 20006).

A tensao entre futuro e passado na perda da identidade e o esplendor
do neutro podem ser pensados a partir da obra de Michael Levin, que, quando
convidado para fotografar o delicado tema o holocausto, ao contrario dos demais
fotégrafos, optou por nao mostrar os aglomerados de corpos em decomposi¢iao
ou qualquer outro tipo de referéncia explicita a corpos de individuos tivessem sido
MOTtos.

Fi

0. 3 - Michael Levin: War Story. Munich: Gina Kehayoff, 1997. Fonte: BAER, 2002.
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Levin fotografou os campos de concentracio apenas décadas depois,
quando os corpos ja haviam sido aterrados e decompostos e tudo o que se via
no cenario era uma imensa area verdejante. Nestas imagens, pode-se pensar o
acontecimento nao como a catastrofe de um individuo ou outro que a cimera
consegue captar, mas todo o esplendor do neutro em sua “histéria embrulhada”
(DELEUZE, 20006, prologo), misturada a passado e a futuro e que nao pode conter
o acontecimento em efetuacOes individuais, € o eterno do acontecimento que nao
cessa.

Afinal, “o acontecimento nao € o que acontece (acidente), ele é no que
acontece o puro expresso que nos da sinal e nos espera” (DELEUZE, 20006, p. 152).
E aqui, novamente, o paradoxo do tempo: “ele permanece no instante, para
desempenhar alguma coisa que nio para de se adiantar e se atrasar, de esperar e
relembrar”. (DELEUZE, 20006, p. 153).

Deleuze cita como exemplo maximo do acontecimento como neutro
justamente a morte, aquilo que se acomete a cada um de nos, individualmente, mas
que acomete a todos, é o pessoal em sua efetuacdo, mas também o que existe de
mais geral, que o cumprimento individual nao é capaz de comportar, o universal.
Segue sua analise:

Qual guerra nio ¢ assunto privado, inversamente qual ferimento nao ¢ de guerra e oriundo
de uma sociedade inteira? Que acontecimento privado nao tem todas as coordenadas,
isto ¢, todas as suas singularidades impessoais e sociais? [...] s6 0 homem livre pode entio
compreender todas as violéncias em uma sé violéncia, todos os acontecimentos mortais
em um s6 acontecimento que nio deixa mais lugar ao acidente e que denuncia e destitui
tanto a poténcia do ressentimento no individuo que a da opressio na sociedade. (DELEUZE,
20006, p. 155).

Rouillé (2006, p. 141), no topico “da profundidade a superficie”, ao
analisar a obra do fotégrafo Thomas Ruff, associa o neutro a perda de identidade
do sujeito:

Sempre tomados de frente, com uma precisao extrema, os rostos sem sombras nem

rugosidades parecem sem profundidade nem relevo. Lisos e transparentes, eles sdo

desprovidos de consisténcia humana. Vazios, vazios de sua substancia, sio ndo-rostos de
individuos reduzidos ao unico presente de sua simples aparéncia, rostos-superficies.

Certamente a perda do senso comum (DELEUZE, 2006), a perda daidentidade,
¢ uma das grandes caracteristicas da Ldgica do Sentido. Todavia, esta identidade
esta perdida, segundo a abordagem deleuziana, ndo pelo esvaziamento, mas pela
profusdo simultanea das séries paralelas que se formam pela sobreposicao de
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causas. Todos os corpos sao mistura, tudo ¢ mistura. O impessoal ¢ 0 excesso, nao
a falta de sentido. O sentido ¢ o que vai em duas direcSes a0 mesmo tempo e anula
aidentidade.

Sendo assim, se pudermos ler a obra de Thomas Ruff segundo o conceito
deleuziano de neutro, seria no oposto do que ¢ apresentado por Rouillé: ndo o
esvaziamento, mas o excesso de sentido. Talvez, portanto, mais proximo da obra
de Nancy Burson:

Fig. 4 - Nancy Burson: Mankind, 1983-1985. Fonte: FONTCUBERTA, 1997.

Ao fundir em uma unica imagem tracos de todas as racas humanas
para construir um rosto unico, geral, pela fusio dos particulares, Nancy abre a
possibilidade de leitura desta obra como neutro justamente pelo excesso, e nao
pelo esvaziamento.

Da mesma forma, se poderia dizer que a obra de Cindy Sherman ¢ neutra
nao porque ela se esvaziou de sua individualidade para performar os estere6tipos
femininos, mas pelo excesso de papéis que assume a0 mesmo tempo, construindo
séries: a dona de casa, a garota, a secretaria, etc. Ainda, pode-se dizer que ela
produz uma fotografia politica com relagio ao feminismo, de uma forma que faz
proliferar as séries pelo impessoal, onde ndo ha uma causa e nao ha um sentido
unico. Ela vai nos dois sentidos a0 mesmo tempo e perde a identidade. Existe
nesta leitura de Shermann um posicionamento da ética do acontecimento que
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vai contra a abordagem de obras em que se propde uma verdade univoca e uma
polarizacao, como foi analisado de forma critica na obra de Jaar.

Fig. 5 - Cindy Sherman: Untitled Film Stills, 1981. Fonte: DURAND; TYLER; CRrIQUL, 2007.

O embaralhamento da relacdo entre causa e efeito ¢ um dos principais
jogos em Lewis Carroll. A rainha Vermelha, em A/ice Através do Espelho, primeiro
chora e depois fura o dedo. Trazendo esta inversao carrolliana para a fotografia,
remete-se a registros que nao sao uma consequéncia dos fatos, mas fatos que sao
consequéncia de suas fotografias. Um intrigante exemplo ¢ o caso das fotografias
de crises histéricas feitas pelo mentor de Sigmund Freud, o doutor Charcot, no
Hopital Salpétriere.

A presenga de todo o maquinario fotografico no quarto das pacientes e
a espetacularizacao da tomada de cena desencadeava a crise histérica. Portanto,
mais do que registrar o fato — crise histérica —, a fotografia construfa o fato. Uma
descricao desta complexa inversao ¢ apresentada por Ulrich Baer (2002, p. 42-
45) no seu livro Spectral Evidence: the photography of trauma, quando relata que “a
fotografia de flash complementa uma ja vasta sintomatologia criando sintomas
totalmente novos™ e confirma o vinculo entre a crise e o registro fotografico
pela observagao de que “o corpo cataléptico retornou ao estado nao-histérico (se
“letargico”) uma vez que a fonte luminosa foi apagada™.

A relacdo légico-cronoldgica entre causa e efeito aplicada ao fato e ao
seu registro fotografico é complexificada, aos moldes do jogo carrolliano, neste
e em muitos outros casos. Na Arte Conceitual, inclusive, pode-se lembrar que o
documento nio se opde a obra de arte, pode inclusive transformar-se em fic¢ao
documental, dando a ver o que nio necessariamente acontece ou que s6 tem lugar
no documento. O documento transforma-se em obra. Pode-se entender, a partir
da poética de artistas como Jeff Wall, a descri¢do como um ato de construgdo, ou
seja, ela faz o referente existir.
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Fig. 6 - Iconografia fotografica da Salpétriere, 1876-1880. Fonte: BAERr, 2002.
Fig. 7 - Pedro Meyer: Pais ¢ Filhos, 2000. Fonte: http:/ /bombsite.com/issues/74/articles/2351.

A superficie fotografica como tnica forma possivel de encontro entre
seres que ndo estdo conectados temporalmente ¢ o caso da imagem de Pedro
Meyer. Na obra Pais ¢ Filhos (2000), sio apresentados retratos dele mesmo — em
sua idade presente, com barba, a esquerda, e também quando crianga, a direita,
em frente a seu pai. O garoto que esta a esquerda ¢é seu filho. Meyer parece ora
ter a mesma idade que seu filho ora ser mais velho que seu pai. Pedro Meyer,
assim, constroi labirintos temporais na superficie plana da fotografia, fazendo eco
a afirmacio de Deleuze (2006, p. 82) de que “na singularidade dos paradoxos nada
comeca ou acaba, tudo vai no sentido do futuro e do passado ao mesmo tempo”.

Podemos pensar esta obra como um paradoxo da fotografia como
superficie. S6 nela seria possivel este encontro de incompossiveis (elementos que
nao podem se dar a0 mesmo tempo):

Eis nao um Deus que escolhe o melhor dos mundos possiveis, mas um processo que
passa por todos eles, afirma-os simultaneamente. E um sistema de variagio: dado um
acontecimento, nao rebaté-lo sobre um presente que o atualiza num determinado mundo,
mas fazé-lo variar em diversos presentes pertencentes a distintos mundos, embora num
certo sentido, mais genérico, eles pertencam a um mesmo mundo estilhacado. (PELBERT,
1998, p. 14).

Tanto por jungdes espaciais quanto temporais, a fotografia aqui se
apresenta como superficie capaz de comportar incompossiveis. Fla é pensada
aqui como o lugar do acontecimento. E ela mesma, a fotografia, como o proprio
acontecimento. A imagem nao fala de uma histéria anterior a ela, de um passado
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a ser escavado, de um sentido além da superficie. O sentido estda na propria
superficie e s6 existe nela.

A estratégia nestes casos ¢ bastante distinta de outras poéticas que atuam
como interferéncias fisicas realizadas sobre a superficie. O pictorialismo, por
exemplo, em que a superficie da pelicula é recoberta por camadas de tinta, ou
mesmo em fotomontagens com interferéncia no negativo, em que a emulsio
sensivel é arranhada, riscada, flagelada. Gera-se uma tensdo fisica sobre a
superficie para produzir efeitos 6pticos’.

Seja qual for a estratégia de atuacio artistica, pode-se pensar a superficie
como produgio de sentido. Para Deleuze, na propria superficie esta o sentido, nao
além dela, n2o acima, nio abaixo, nao escondida, nao dissimulada, ndo ha extra-
sentido, nao ha sentido oculto, ndo ha sentido nas entre-linhas. Tudo emergiu da
profundidade para a superficie. Nao hd que se buscar mais um sentido para os
acontecimentos. “O acontecimento ¢ o proprio sentido” (DELEUZE, 2000, p. 23).

A superficie, entdo, se mostra como espago onde se desliza o pensamento,
a linguagem em todas as suas séries significantes que compoem o sentido. Desta
forma, superficie deleuziana se opoe radicalmente a superficialidade, tanto ao
banal, quanto ao trivial. Toda superficie ¢ pensamento. Associar supetrficie a
superficialidade é cometer um equivoco.

Fig. 8 - Noritoshi Hirakawa: Az a Bedroon: in the Middle of the Night 11:30/ April 2,1993.
Fonte: http://80.74.153.62/eMuscumPlus?service=ExternalInterface&siteld=1&module=collect
ion&objectld=5235&viewType=detail View&lang=en
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Apresenta-se a obra de Noritoshi Hirakawa, cujos questionamentos se
entrelacam com a abordagem da superficie fotografica como sentido. A obra ¢
composta por uma fotografia em preto-e-branco e um certificado assinado pelos
individuos que foram fotografados.

Rouillé (20006, p. 581) aborda a obra como sendo uma critica a fotografia
em uma “incapacidade de dar conta da profundidade dos estados das coisas, a sua
superficialidade™. A fotografia como supetficie produtora de sentido em Deleuze
¢ oposta a idéia apresentada por Rouillé de fotografia superficial. O argumento
de Rouillé se baseia em uma critica a visualidade mesma, o visivel nao seria capaz
de captar a esséncia, conforme ele afirma fazendo referéncia ao personagem de
Saint-Exupéry (2000), o pequeno principe: “O essencial € invisivel para os olhos”.

Esta leitura ¢ de origem evidentemente platonica, reafirmando uma
esséncia que seria inacessivel para os olhos (ndo poderia estar na materialidade,
na superficie das coisas, portanto, nao poderia ser captavel pela fotografia) e
remete ainda a idéia pré-socratica de que, de todos os sentidos, a visao seria a mais
traicoeira, capaz de nos afastar da verdade.

Ora, é justamente a inversao do Platonismo, da hierarquia, da moral (e ndo
seria 0 pequeno principe um exemplo maximo do personagem infantil moralistar)
que ¢ operada por Deleuze ao abordar Alice no pais das maravilhas. Para ele ja nao
ha mais a oposi¢ao entre original e copia, tudo sdo simulacros que escaparam e
se insinuam por toda a parte. Nao ha mais hierarquia, eles coexistem em séries
multiplas e simultaneas. Ndo ha o que ver para além da superficie. Nao hd mais
selecio entre o verdadeiro e o falso, ndo ha moralismo. Deleuze (2006, p. 3) afirma:

O puro devir, o ilimitado, ¢ a matéria do simulacro, na medida em que se furta a acao da
idéia, na medida em que contesta a0 mesmo tempo tanto o modelo como a copia. As
coisas medidas acham-se sob as idéias, mas debaixo das proprias coisas nao haveria ainda
este elemento louco que subsiste, que sub-vem, aquém da ordem imposta pelas idéias e
recebida pelas coisas?

Curiosamente, se apresenta em outros autores a via oposta para se pensar
a fotografia na sua relacio com o visivel: ndo como insuficiente, mas como
demasiado®. O znconsciente dptico (BENjAMIN, 1994, p. 91-107) setia a capacidade da
fotografia — notadamente a aérea e a microscopica — de revelar uma realidade
imperceptivel para o olho humano, que s6 a fotografia poderia desvelar.

Assim como existe um inconsciente que s6 a psicanalise pode revelar,
também existiria um inconsciente 6ptico acessivel somente pela fotografia: a vista
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aérea de uma cidade — ou do planeta Terra —, microorganismos vistos em detalhe,
as quatro patas do cavalo suspensas no ar ou o misterioso movimento pelo qual o
gato sempre cai de pé.

Fig, 9 - Btienne-Jules Marey: How a Cat Fulls, 1894. Fonte: Frizor, 1998,

Convém, neste ponto, fazer uma diferenciagdo entre o inconsciente
optico benjaminiano e o de Rosalind Krauss, conforme aborda José Luis Brea
(2009) em seu artigo E/ inconsciente dptico y el segundo obturador:

Obviamente, o emprego da expressio “inconsciente 6ptico” enfatizado aqui é muito
diferente na obra de Rosalind Krauss The Optical Unconscious, 1993, MIT Press. Para
ela, de fato, o espaco fotogrifico esta estruturado como uma linguagem, aos moldes do

59

inconsciente lacaniano —sendo preciso entdo a sua “psicanalise”.

Portanto, de acordo com o artigo de Brea, pode-se inferir que para o
inconsciente 6ptico de Benjamin ndo haveria oposicao entre profundidade e
superficie, ja que se trata de algo existente nas coisas mas que nao € visivel a olho
nu, ja para o inconsciente 6ptico de Krauss haveria a idéia de uma laténcia da
imagem, que seria capaz de revelar uma interioridade escondida, subjacente, a ser
decifrada da profundidade do inconsciente.

Todavia, pode-se entender que este inconsciente 6ptico que precisaria ser
decifrado, trazido a tona das profundezas do inconsciente, teria mais relacio com
a psicanalise freudiana que com a lacaniana, sendo esta segunda predominante
tanto em Krauss quanto em Deleuze.

O proprio Deleuze langa uma nova perspectiva sobre a abordagem da
psicanalise freudiana, ao afirmar que “nao procuramos em Freud um explorador
da profundidade humana e do sentido originario, mas o prodigioso descobridor
da maquinaria do inconsciente por meio da qual o sentido é produzido, sempre
produzido em func¢io do nao-senso” (2006, p. 75).
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Todavia, ainda que Deleuze abdique, tanto na psicanalise lacaniana
quanto na freudiana, de uma busca por trazer a tona a profundidade humana,
esta no¢ao ¢ questionada e problematizada em muitas praticas fotograficas. Uma
destas praticas seria a de Charcot, com suas fotografias de crises histéricas, que
foram analisadas anteriormente a partir de outro aspecto.

Em Spectral Evidence: Photography of Trauma, Baer defende que existe uma
série de similitudes entre a histeria e o processo fotografico (o congelamento
pelo enrijecimento do corpo na histeria e o congelamento temporal da imagem
fotografica, dentre outros), de forma que um pode se corresponder com o
outro, quase como um mimetismo. As sessOes que Charcot realizava com as
pacientes revelava, por meio da fotografia, um sintoma psicoldgico até entio nao
reconhecido. Baer (2002, p. 51) analisa as fotografias de Charcot na busca por
tangenciar a fotografia e a psicandlise:

A descoberta fotografica deste sintoma anteriormente nio-reconhecivel para o olho
humano parece ter trazido a luz o que Benjamin chama de inconsciente 6ptico, o que
sugere uma afinidade entre a fotografia e a psicanalise: ¢ através da fotografia que nos
primeiramente descobrimos a existéncia deste inconsciente 6ptico, da mesma forma
como nés descobrimos o inconsciente institucional pela psicanalise.'

Também pode-se pensar a partir da abordagem do inconsciente 6ptico a
obra de Gillian Wearing, na qual os transeuntes sdo abordados na rua e solicitados
a escreverem em um cartaz o pensamento que lhes passasse pela mente:

Fig. 10 - Gillian Weating: Signos gue dizens o que vocé quer que eles digam ¢ nao-signos que dizen? o que outra
pessoa quer que voct diga, 1992-1993. Fonte: CoTTON, 2010.
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Todo o tipo de declaracio desfilou diante da camera fotografica de
Wearing. Rouillé (2006, p. 587) analisa esta obra, composta por uma série de
fotografias coloridas, como uma “exata oposi¢io com a desejada fotografia de
reportagem, trata-se de criar condi¢coes para que os individuos aceitem passar do
anonimato a confissao publica e a exposicio de si”."

Em outra série fotografica da artista, as pessoas sao convidadas a sentar-
se diante de sua camera, usando madscaras, para narrar os seus traumas. Sobre
esta obra, Rouillé (2006, p. 587) comenta que é “como se, a um certo nivel de
sofrimento, fosse impossivel se fazer ver e entender a0 mesmo tempo. Como
se o dizivel e o visivel fossem incompativeis, ou muito dificeis de se assumir
simultaneamente”."?

Aleitura destas duas obras de Wearing a partir de um paradigma do intimo
pessoal e da visualidade como sendo incapaz de comportar tais profundezas nao
pode ser uma leitura da passagem da profundidade a superficie a partir de Deleuze,
por varios aspectos de sua filosofia que ja foram abordados sucintamente até ento.

Convém destacar, no entanto, uma importante passagem de individual
para singular, que é “essencialmente pré-individual, ndo-pessoal, a-conceitual. Ela
¢ completamente indiferente ao individual e ao coletivo, a0 pessoal e ao impessoal,
ao particular e ao geral — e as suas oposi¢des. Ela é neutra. Em compensagio, nao
¢ ordinaria: o ponto singular se opde ao ordinario” (DELEUZE, 2000, p. 156). Mais
uma vez, aponta-se, portanto, para uma via oposta tanto a superficial quanto a
individual. Superficie como singular, ndo como ordinario.

A partir das fotografias analisadas ao longo deste artigo, buscou-se realizar
uma leitura da fotografia como uma passagem da profundidade a superficie a partir
da abordagem deleuziana, usando como principal referéncia A [dgica do Sentido e
tracando contrapontos com o capitulo de Rouillé, Da Profundidade a Superficie.

A partir da abordagem deleuziana, pode-se substituir a idéia de verdadeiro
e falso na analise da imagem fotografica e seu referente em favor da nogao de
condicdo de verdade, que liberta o referente da oposi¢ao entre modelo e copia,
verdadeiro e falso. Opera-se uma passagem da leitura dualista e platonica para
se chegar a uma abordagem amoral em Deleuze. Ao abdicar de uma analise
calcada exclusivamente em um suposto apice do acontecimento, pode-se chegar
a labirintos temporais construidos por diversos instantes, como um amalgama
no qual se vai em dire¢do ao passado e ao futuro simultaneamente, subvertendo a
relacdo de causa e efeito. O visivel, o invisivel, o acessivel e o inacessivel tecem um
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jogo de aproximacdes e afastamentos. A visdo fotografica em relacao a humana ¢é
problematizada em uma complexa articulagao entre o demasiado e o nao-bastante.
Assim, assume-se o paradoxo nao como auséncia, mas como excesso de sentido.

Por fim, o que se procurou nestas analises foi tragar paralelos entre as
nog¢oes deleuzianas e a pratica fotografica, defendendo-se um paradigma da
superficie como pensamento. A superficie fotografica pode ser entendida, desta
forma, como uma possibilidade de se construir uma imagem que extrapola o bom
SENso e 0 senso comum e que, portanto, sé pode ser da ordem do problematico e
do paradoxo.

! Este artigo foi apresentado no I Encontro Pensamento e Reflexcao na Fotografia, que ocorreu entre 17 ¢ 19
de maio de 2012 no Museu da Imagem e do Som (MIS), em Sio Paulo. Mais informagdes podem ser
obtidas em: http:/ /www.calendariocultural.com.br/pensamentoereflexao.

*Tradugdo nossa: “de la profondeur a la surface”.

* Ao longo do texto serdo feitas referéncias a personagens de descritas no livro Alice no pais das
maravilhas e Alice através do espelbo, uma vez que o proprio livro de Deleuze ¢ de inspiragao carrolliana.

*Tradugdo nossa: “the flash photography supplemented an already-extensive symptomatology by
creating entirely new symptoms”.

>Tradugdo nossa: “the cataleptic body returned to a nonhysterical (if “lethargic”) state once the
bright light was extinguished”.

®Deleuze propde também pensar o sentido como efeito 6ptico.

"'Traducdo nossa: “son incapacite structurelle a rendre compte de la profundeur des états de choses
% 3
as superficialité”.

$ Daf uma possivel relagio com uma das caracteristicas do paradoxo segundo Deleuze, de ser ao
mesmo tempo demasiado e nio o bastante.

' Traducio nossa: “Obviamente, el empleo de la expresion ‘inconsciente 6ptico’ do enfatiza es muy
diferente en la obra de de Rosalind Krauss The Optical Unconscious, 1993, MIT Press. Para clla,
en efecto, el espacio fotografico esta estructurado como un lenguaje, al modo de un inconsciente
lacaniano - siendo entonces preciso su ‘psicoandlisis’ ” BREA, José Luis. E/ inconsciente dptico y el
segundo obturador. La fotografia en la era de su computerizacion. Disponivel em http://aleph-arts.org/pens/
ics.html. Acesso em 11 de julho de 2009.

"Traducio nossa: “the photographic discovery of this symptom formerly unrecognizable to the
humam eye seems to have brought to light what Benjamin calls optical-unconscious,that suggests an
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affinity between photography and psychoanalysis: it is thought photography that we first discover
the existence of this optic-unconscious, just as we discover the institucional unconscious through
psychoanalysis”.

""Traduc¢do nossa: “il s’agit de créer les conditions pour que des individus acceptent de passer de
'anonymat a la confession publique e a exposition de soi”.

2 Tradugdo nossa: “il etait comme si, 2 um certain niveau de souffrance, Il était impossible de faire
voir et de faire entendre a la fois. Comme si le dicible et le visible étaient incompatibles, ou trop
difficiles a assumer simultanéament”.
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