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Resumo. Este artigo estd centrado em uma nova concep¢ao criativa de arte como
arquivo, desenvolvida nos anos 1960 por um grupo de artistas e tedricos da arte que
compartilhavam de um interesse comum pela arte da memoria individual, cultural e
histérica e que tentavam compreender o aparentemente hermético sistema conceitual
de onde partiam. Tanto de modo literal quanto metaférico, o arquivo é compreendido
como um lugar em que a historia cultural ¢ legitimada. Entre as referéncias genealdgicas
a arte como arquivo, nosso estudo se centra em trés projetos intelectuais do comeco do
século XX: The Arcades Project, de Walter Benjamin; A#las Mnemosyne, de Aby Warburg, e
as séries fotograficas de August Sander. Todos os trés projetos ficaram inacabados; eles
renunciaram a sequencialidade e a linearidade. Também analisamos os diferentes usos
artisticos do arquivo nos artistas Hans Peter Feldmann, Gerhard Richter, On Kawara,
Rosangela Rennd, Fernando Bryce, The Atlas Group, Christian Boltanski, Hanne
Darboven, Susan Hiller e Bernd & Hilla Becher.
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The places of memory: art as archive

Abstract. This article centres on a new creative conception of art as archive, developed in
the 1960s by a group of artists and art theorists who shared a common interest in the art
of individual, cultural and historical memory and who tried to understand the apparently
hermetic conceptual system from which they depart. Both literally and metaphorically,
the archive is understood as a place in which cultural history is legitimated. Among the
genealogical references to art as archive, our study centres on three intellectual projects
of the early 20th century: Walter Benjamin’s The Arcades Project, AbyWarburg’s Azlas
Munemosyne, and August Sander’s photographic series. All three projects were unfinished;
they eschewed sequentiality and linearity. We also analyse the different artistic uses of
the archive in the artists Hans Peter Feldmann, Gerhard Richter, On Kawara, Rosangela
Rennd, Fernando Bryce, The Atlas Group, Christian Boltanski, Hanne Darboven, Susan
Hiller and Bernd & Hilla Becher.
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Desde o final da década de 1960 até a atualidade se constata entre artistas,
tedricos e curadores de exposi¢oes uma constante criativa ou um giro em dire¢ao a
consideracio da obra de atte enguanto arguivo ou como arquive', que é o que melhor
encaixa com uma geracio de artistas que compartilham um interesse comum pela
arte da memoria, tanto a memoria individual como a2 memoria cultural?, a memoria
histérica e que buscam introduzir significado no aparentemente hermético sistema
conceitual e minimalista do qual partem —a maioria dos artistas foi etiquetada como
conceitnais, mas seu recurso ao indice, aos sistemas modulares, a fotografia objetiva,
a colecao, a acumulagio, a sequencialidade, a repeticao, a série,..., nada tem de
tantoldgico, buscando antes transformar o material histérico oculto, fragmentario ou
marginal em um fato fisico e espacial. E nesses casos, o arquivo, tanto de um ponto
de vista literal quanto de um metaférico, ¢ entendido como o lugar legitimador paraa
historia cultural. Como afirma o filésofo Michel Foucault (1972, p. 29), o arquivo é o
sistema de “enunciabilidade” através do qual a cultura se pronuncia sobre o passado.

Tanto quando se faz referéncia a arquitetura do arquivo (ou complexo fisico
de informacao) como alégica do arquivo enquanto matriz conceitual de citagoes e
justaposi¢oes, os materiais da obra de arte enguanto arquivo podem ser ou encontrados
(imagens, objetos e textos) ou antes construidos, publicos e a0 mesmo tempo
privados, reais e também ficticios ou virtuais.

Neste ultimo caso, o meio proprio da arte do arquivo seria a rede da Internet
que confunde e recoloca os limites entre o privado e o publico. A analise desta
constante ou giro da obra de arte enguanto arquivo constitui o marco de defini¢ao
do trabalho de uma série de artistas, Hans Peter Feldmann, Gerhard Richter, On
Kawara, Rosangela Renno, Fernando Bryce, The Atlas Group, Christian Boltanski,
Hanne Darboven, Susan Hiller, Bernd & Hilla Becher, Thomas Ruff, Andreas
Gursky, Thomas Struth e Pedro G. Romero. Sio artistas que, frente aos processos
de abstracdo, tautologia e representacao ilusionista que percorrem boa parte da
arte atual, recuperam o conceito de memoria e mesmo o de arte da memdria, de que
carece, por exemplo, a tautologia que define a arte conceitual. Esta recuperacio da
memoria (‘recordar como uma atividade vital humana define nossos vinculos com
o passado, e, as vias pelas quais recordamos nos definem no presente’) reabilita os
necessarios dialogos passado-presente e sincronia-diacronia, para além do triplo
interesse (interesse pelo eu, pela realidade exterior e pela propria arte) que se aprecia
em boa parte da arte do século XX, tanto nas vanguardas como nas neovanguardas.

O giro teria seus antecedentes mais imediatos na geracio de artistas,
filésofos, historiadores, historiadores da arte e fotgrafos ativos nas primeiras
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décadas do século XX, interessados no papel da memdria cultural, nao desde uma
perspectiva de diacronia temporal (conceito historicista e evolucionista ligado
a cronologia linear), mas em termos de uma sincronia espacial que busca novos
modelos de escritura e imagem do relato histérico. Neste contexto ¢é preciso situar
desde as técnicas da montagem, das praticas artisticas do A#las Mnemosyne de Aby
Warburg até as colocagoes dos historiadores da revista dos Annales.

O arquivo: a memoria e o conhecimento

Ao arquivo é possivel associar dois principios regentes basicos: a znéme ou
Anamesis (a propria memoria, a memoria viva ou espontanea) e a hypomnena (a agao
de recordar). Sdo principios que se referem a fascinacdo por armazenar memoria
(coisas guardadas como recordacio) e de guardar histéria (coisas guardadas como
informacao) como contraofensiva a pulsao de morte, uma pulsio de agressio e de
destrui¢ao que impele ao esquecimento, a amnésia, a aniquilacdo da memoria.

Na génese da obra de arte enquanto arquivo se encontra efetivamente a
necessidade de vencer o esquecimento, a amnésia mediante a recriacdo da propria
memoéria através de um interrogatério sobre a natureza das recordagdes. E o
faz mediante a narracio. Mas de modo algum se trata de uma narracio linear e
irreversivel, mas se apresenta sob uma forma aberta, reposicionavel, que evidencia
a possibilidade de uma leitura inesgotavel. O que demonstra a natureza aberta do
arquivo na hora de apresentar narragdes ¢ o fato de que seus documentos estao
necessariamente abertos a possibilidade de uma nova op¢ao que os selecione e
recombine para criar uma narrativa diferente, um novo corpus e um novo significado
dentro do arquivo dado.

E isso dentro de um mundo (o mundo depois de Auschwitz ¢ do
Holocausto) que ja nao olha para a frente, e sim indiretamente para o passado,
tomando a histéria e a meméria como um de seus temas essenciais. E aqui nao nos
referimos 2 memoria em sentido filosofico, psicolégico ou neurofisioldgico, mas
antes a memoria como arte mnemotécnica inventada pelos gregos, transmitida a
Roma e dali a tradicio ocidental’. Uma memoria mais unida a tradicio hermética
(propria do Renascimento) do que aos enormes avangos tecnolégicos e informaticos
que nos falam da utopia de uma memortia infinita perfeita, mas em vltima instancia
prostética:

Recordar como uma atividade vital humana define nossos vinculos com o passado, defende

Andreas Huyssen, e as vias pelas quais nés recordamos nos definem no presente. Como

individuos e integrantes de uma sociedade, necessitamos do passado para construir e ancorar
nossas identidades e alimentar uma visio de futuro. (HUyssex, 1994)
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Por outro lado, Michel Foucault, tido por Gilles Deleuze como o nouvel
archiviste', pode considerat-se o primeiro a haver recuperado o arquivo na reflexio
filoséfica moderna. No pensamento de Foucault o termo arquivo nao se refere nem
ao conjunto de documentos, registros, dados, memorias que uma cultura guarda
como memodria e testemunho de seu passado, nem a instituicao encarregada de
conserva-los. Em A argueologia do saber, Foucault defende que o arquivo ¢ o que
permite estabelecer a lei do que pode ser dito, o sistema que rege a aparicio dos
enunciados como acontecimentos singulares.

Para Foucault, a argueologia do saber nio se ocupa dos conhecimentos
descritos segundo seu progresso em direcao a uma objetividade que encontraria
sua expressdo no presente da ciéncia, mas daquela dos enunciados, entendendo
por enunciado nio o texto do discurso, mas antes dos fatos em si mesmos, o puro
acontecimento da linguagem. O enunciado nao é uma estrutura, mas uma fungio de
existéncia, é pura existéncia, o fato de que um certo ente tenha lugar. Eo fora da
linguagem, o estado bruto de sua existéncia.

2 Natanile - Salld da Tl

Fig. 1 - Walter Benjamin, Passagens, 1927-1940.

A arqueologia descreve os discursos como praticas especificas no
elemento do arquivo e pretende analisar a experiéncia despida de sua ordem. Dai se
deriva que nio interprete o documento, mas sim que o trabalhe a partir do interior,
organizando-o, dividindo-o, distribuindo-o, ordenando-o, repartindo-o em niveis,
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estabelecendo séries, distinguindo o que ¢ pertinente do que nio o ¢, assinalando
elementos, definindo unidades, descrevendo relacoes e elaborando discursos. Neste
processo de conhecimento, o arquivo atua como sistema que rege a aparicao dos
enunciados enquanto acontecimentos singulares. O arquivo determina também
que os enunciados nao se acumulem em uma mirfade amorfa ou se inscrevam
simplesmente em uma linearidade sem ruptura.

A genealogia do arquivo: Benjamin, Warburg e Sander

Entre as referéncias genealogicas do arquivo podem ser situados trés
projetos intelectuais desenvolvidos nas primeiras décadas do século XX: os The
Abrcades Project, de Walter Benjamin, o Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg, e as séries
fotograficas de August Sander, sobre as quais o proprio Benjamin disse que “mais
do que um livro de fotografias, ¢ um atlas que exercita”, trés projetos que tém em
comum sua condicao de trabalho inacabado, sem forma definitiva, além da auséncia
de sequencialidade e/ou linearidade.

Em The Arcades Projects® (fig. 1), Benjamin, como também Warburg em
seu projeto paralelo no tempo Atlas Mnenosyne, comecou a reconhecer que a
modernidade, além de potencializar o nascimento de novas tecnologias, implicava
por sua vez uma radical reorientagdo na representacdo e na expetiéncia do espago-
tempo, dentro do qual tanto as mudancgas materiais como as conceituais haviam
desembocado em uma ideia de colapso de espago e de tempo condicionado pela
simultaneidade visual.®

Tanto Benjamin como Warburg reconheceram que as novas condi¢Oes
materiais da vida contemporanea estavam conduzindo a uma mudanca profunda
ndo apenas na percepcao do espaco, mas também na légica da representacao
cultural. No caso de Benjamin, esta colocacio se desenvolve em Passagens’, que faz
do armazenamento sua razao de ser e que substitui o texto ciclico discursivo por uma
acumulacdo de fichas nas quais durante mais de treze anos (desde 1927 até sua morte
em 1940) vai alternando documentos autobiograficos com conjuntos de citagies
(sobre fontes ja publicadas), e em geral fragmentos justapostos. Tudo isso concebido
como um projeto aberto e suscetivel de multiplas combina¢oes, como um album de
folhas moveis, ou, pensando em chave digital, como registros de uma base de dados
arquivados em pastas temporais®.

A histéria e a biografia de Benjamin permanecem fragmentadas em
anotagdes, rascunhos e listas de questdes similares a fozadas fotogrdficas. Sio ao total
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36 categorias com titulos descritivos como Moda, Aborrecimento, Cidade de sonho,
Fotografia, Catacumbas, Publicidade, Prostituigao, Bandelaire, Teoria do progresso, Flanenr
com seus codigos de reconhecimento identificados com cores, acompanhado por 46
fotogravuras em meia-tinta. A elei¢ao por parte de Benjamin da montagem literaria
como veiculo para seu relato das galerias da Paris de finais do século XIX pode ser
explicada, efetivamente, em funcao de seu interesse no papel da montagem entre as
praticas artisticas de vanguarda depois da I Guerra Mundial, praticas nas quais os
criadores se distanciavam paulatinamente da concepciao de disrupgao espacial que
havia sido fomentada pelas co/lages de Picasso e de Braque.

O procedimento da montagem, além disso, serviu ao desafio particular de
Benjamin na hora de descrever o conceito de historia a partir de metaforas espaciais.
Apresentar a histéria como uma montagem implicava, pois, uma maneira de
telescopiar o passado através do presente e, em definitivo, substituir a nogao linear
da historia pela ideia de uma imagem dialética.

Em sintonia com a no¢ao de histéria como coleta apresentada por Walter
Benjamin se situa o interesse pela memoria historica e pelo conceito de historia
como recordagao que manifestou o historiador da arte Aby Warburg em seu Azas
Mnemosyne, um arquivo visual e tematico no qual Warburg comecou a trabalhar em
1925, depois de receber alta na clinica psiquidtrica de Ludwig Binswanger, para
desenvolvé-lo sistematicamente entre 1928 e 1929, ano de sua morte. Inspirando-
se nas reflexdes sobre a memoria do ensaio do bidlogo Richard Semon (1904), Die
Mpeme com sua metafora da memoria como inscriciao, Warburg se serviu do simbolo
visual como um potente arquivo de memoria para, a partir dai, cunhar a no¢ao de
dinamograma, um didlogo entre o conceito de engrama mnenritico canhado por Semon e
a teoria da empatia e distintos gestos de expressao corporal que usariam uma mesma
térmula de pathos (RampLEY, 2000, p. 88).

Os painéis de Mnemosyne de Warburg (fig, 2) consistem em um conjunto
aleatorio de relagoes artisticas ou, dito em outras palavras, em assemblages» de
imagens definidos por certos motivos recorrentes de temas, gestos ¢ expressoes
corporais nos quais podemos encontrar desde séries de gravuras e pinturas dos
mestres antigos até copias e adaptacdes de um artista a outro artista, desde sarcdfagos
classicos até cenas mitologicas do século XVII, mas também imagens das culturas
ndo-ocidentais, imagens de arte, artes decorativas, ciéncia, tecnologia, jornais diatios,
ou qualquer imagem encontrada (gravuras, estampas, postais, etc.) organizada em
grupos, sempre segundo, principalmente, relagSes visuais.
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Fig. 2 - Aby Warburg, Atlas Mnenmosyne, 1929, painel C.
Fig. 3 - Aby Warburg, Atlas Mnenmosyne, 1929, painel 77.

Nestes painéis o conceito de arquivo é, pois, uma espécie de dispositivo
de armazenamento de uma memoria cultural. Aqui ndo hd nenhuma historia
discursiva, tudo sdo impressdes (uma memoria feita de impressoes) organizadas em
cadeias estruturais, segundo afinidades morfologicas e semanticas, e armazenadas
independentemente umas das outras’. Tal como afirmou E. H. Gombrich (1992,
p- 204),

Warburg selecionou, ordenou e classificou partes da histéria da humanidade configurando
combinag¢bes que o impulsionaram a reconstruir outras de um modo infinito [...]. O método
de colar fotografias em um painel representava uma maneira facil de ordenar o material e
reordena-lo em novas combinagdes, tal como Warburg costumava fazer para reordenar suas
fichas e seus livros sempre que outro tema cobrava predominio em sua mente.

Além de anunciar a teoria e a metodologia criativa do arquivo, Warburg, em
seu_Atlas Mnemosyne, poe a descoberto a vontade do historiador da arte de desafiar os
estreitos limites da disciplina da histéria da arte baseada em uma compartimentagao
rigorosa e hierarquica da narrag¢ao ¢ em uma defensa de métodos e categorias de
descricao exclusivamente formalistas, estilisticos e iconograficos.

O projeto Mnemosyne, junto as notas do corpus heterogéneo de escritos
de seu proprio arquivo', nem sempre faceis de interpretar, ndo apenas tem de
ser visto como um projeto para colecionar uma memoria social e coletiva, mas como
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uma das primeiras tentativas de interpretar esta zenzdria por meio das reproducdes
fotograficas. Faz-se evidente que Warburg tende a reconstruir uma histéria, um
conhecimento universal das coisas, a partir de uma visdo policéntrica que subverte
avisao da bistéria ampla e das épocas histiricas".

Fig. 4 - August Sander, Cidaddos do Século XX, Agricultores. Fig. 5 - August Sander, Cidadaos

do Século XX, Comerciantes especificos. Fig. 6 - August Sandet, Cidadaos do Séenlo XX,
244 Classes e profissoes. Fig. 7 - August Sander, Cidadaos do Século XX, Artistas.
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Em meados dos anos vinte do século XX, o fotégrafo August Sander
empreende um projeto visual em grande escala: Cidadaos do Século XX (fig. 4).
Em uma carta escrita por Sander ao historiador da fotografia Erich Stenger em
1925 conta como pretende realizar um corte significativo na sociedade de seu
tempo apresentando retratos, sempre com a ajuda de uma fotografia clara, pura e
absoluta, em uma série de portfolios organizados segundo diversas categorias sociais
e profissionais.

O que distingue este projeto nio é tanto a galeria de retratos, mas sua
metodologia e suas estratégias de apresentacdo, baseadas em um sistema de
classificacdo proximo ao conceito de arquivo, com amplas listas ordenadas em
grupos e subdivisdes'”. A obra de Sander conforma, pois, um modelo de arquivo
Jfotogrdfico: centenas de fotografias sob o titulo Cidaddos do sécnlo XX, que se agrupam
em 45 portfolios, cada um contendo cerca de 12 fotografias.

O quadro taxonomico criado por Sander, que nunca pode ver completado
seu ambicioso projeto, no qual havia desejado introduzir entre 1500 e 2000 imagens'?,
divide os cidadaos do século XX, retratos de homens da Democracia de Weimar, em
sete categorias: agricultores (fig. 4), comerciantes especificos (fig. 5), mulher, classes
e profissoes (fig. ), artistas (fig.7), a cidade e os dltimos homens (o zero da vida, o
zero da existéncia, os homens insensatos, enfermos, cegos ou mortos). Trata-se de
um retrato coletivo no qual tudo se classifica, se organiza, se coleciona em categorias
de classe social e profissao diferente. A espécie humana se repete constantemente, e
¢ dentro desta repeticao em que conseguimos descobrir as diferencas. Por exemplo,
na categoria de artistas, sao incluidos o pintor, o musico, o poeta, 0 compositor e
cada uma destas pequenas subunidades metddicas (e diferenciagdes) sdo as que
implicam a redefinico de seus significados.

O tipo de fotografia praticado por August Sander encontrou de pronto
legitimagao tedrica nos escritos do tedrico alemao Siegfried Krakauer (1995, p. 47-
63), que em seu texto Fotografia, publicado em 1927, foi um dos primeiros a comentar
o impacto devastador da fotografia fecnoldgica (associada a série, a repetibilidade e,
em ultima instancia, ao arquivo) sobre a obra de arte produzida artesanalmente,
que continha o que ele denominava o zonograma da histdria, isto é, a singularidade da
forma artistica®.

Por outro lado, a revalorizagio de Kracauer da superficialidade cotidiana e
a celebragao das massas — seus gostos, diversoes e cotidianeidade — que se concretizou
em sua cole¢io de ensaios The Mass Ornament'’, levaram-no a considerar a fotografia
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e o filme como expressdes materiais de uma condi¢ao historica particular em cuja
objetividade se podia descobrir a realidade do mundo como um vazio metafisico. A
principal qualidade da fotografia (que conecta a fotografia de Sander) seria sua
vocagao realista, um tipo de realismo com vocagao de superar o anedético e de penetrar
no essencial e profundo das coisas, procedimento este similar ao que posteriormente
levou a cabo Walter Benjamin ao cunhar seu conceito de znconsciente dptico.

O arquivo e as praticas artisticas contemporianeas

A primeira vista o que parece unir as praticas artisticas do arquivo no
espaco da contemporaneidade ¢ um procedimiento particular de organizar
sistematicamente o conhecimento no marco de modelos didaticos que apenas
apresenta precedentes entre as tipologias e terminologias da historia das vanguardas.
Falarfamos de uma nova metodologia que supoe recolher os conceitos de collage e de
fotomontagem que haviam presidido a maioria das praticas artisticas das vanguardas
e das neovanguardas em beneficio de novos conceitos como indice, serialidade,
repeti¢ao, sequéncia mecanica, inventario, monotonia serial e um trabalho com
temas e conceitos singulares livres de toda progtressio linear'”.

Benjamin Buchloh explica este processo pelo qual a partit do modo
vanguardista de estruturar o material visual (especialmente o fotografico) em forma
de collage (do cubista ao futurista) e fotomontagem (do dadaista ao construtivista) se
assiste, em meados dos anos vinte, a uma mudanca radical na qual a epistemologia
de ordem perceptiva do efeito choque' e sua énfase na descontinuidade e
na fragmentagdo ¢ substituida pela epistemologia da ordem do arguivo ¢ por uma
organizacdo didatica que poe a énfase na relativa homogeneidade de suas fontes
e materiais, 20 mesmo tempo em que se esfor¢a para alcancar um efeito anti-
espetacular e anti-dindmico (mais proprios da collage):

Contra o gesto de rebelido e agitacio politica — afirma Buchloh (1999, p. 32) — contra a
posicio das reivindicagbes utopicas articuladas pela vanguarda, contra o ato de afligir o
espectador por efeito de choque, aqui se propde uma sequéncia mecanica, uma repetitiva
litania sem fim da reproducio, apresentada em um display administrativo.

Arquivo e Album: Hans-Peter Feldmann

A colecio de Hans Peter-Feldmann (1941), iniciada nos anos sessenta,
define sem duavida a ampla estrutura que forma o arquivo. Feldmann seleciona e
organiza seu material a partir de suas proprias apropriagdes e elaborages.

Sa Considerarfamos que sua obra funciona como um album biografico no
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sentido de que engloba em sua totalidade as memorias, as experiéncias de uma
realidade que percebe em seus contatos com o mundo exterior, mas que também
¢ fruto de seus processos mentais. Por conseguinte sua cole¢do narra um jogo de
historias sem fim que se estabelecem mediante imagens e objetos, designando uma
realidade mental. Como disse Mieke Bal (1994, p. 102): “As historias das cole¢des
comegam por um principio cego — por uma falta visual”. Precisamente esta fa/ta
visual ja havia marcado desde a infancia a percepc¢ao de Feldmann, posto que as
marcas da guerra se transformavam em outras realidades através das imagens de
culturas exdicas cujas marcas definiam um sonho.

A partir de tais experiéncias visuais sua narra¢do comega a se formar em
séries heterogéneas e discontinuas cuja linguagem se examina em objetos, fotografias
e imagens do mundo cotidiano. Feldmann coleciona cada espécie de imagens, as
organiza e as classifica em grupos de grupos. Em 1967 retne fotografias cujo
contetdo remete a morte, a0s acontecimentos violentos e aos ataques terroristas que
ocorreram na Alemanha sob a forma de um album intitulado Die Toten 1967-1993
(Os mortos). Sao imagens que foram encontradas em jornais e cada imagem revela o
nome e a data do ocorrido, sem nenhum comentario ou texto adicional.

PORTRAT

Fig. 8 - Hans Peter Feldman, Bilder (Imagem), 1968-1976.
Fig. 9 - Hans Peter Feldman, Portrit (Retrato), 1994.
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A fotografia jornalistica enquanto documento social, enquanto testemunho
verdadeiro, parece devolver a imagem fotografica, ou antes desmascarar, seu carater
oculto, que ¢ o da morte. Isso quer dizer que a fotografia, por sua natureza, narra
o que foi real, mas, como sustenta Barthes (1989, p. 140), “ao deportar esse real
para o passado (‘isto foi’), a foto sugere que ele esta morto”. O que geram tais
imagens junto ao espectador se traduzia somente sob a forma de um vazio cuja
atemporalidade implica a «<morte» da realidade.

Entre 1968-1976, Feldmann seleciona e organiza seu material fotografico em
trinta e sete séries intituladas Bilder (Inagem) (fig. 8), cada uma formando um pequeno
livto em forma de album. Cada série esta classificada tematicamente e enumerada —
Bilder 1, Bilder 2,... — e seu contetdo consiste em reprodugoes fotograficas em preto
e branco ou em fotografias que o proprio artista produziu. Extrai seu material de
revistas publicitarias, de jornais ou de albuns de familia. Os temas ilustrados por
estes livros aludem a objetos, a paisagens, a situagoes e em geral descrevem aquelas
relagdes e comportamentos que formam parte dos cenarios diarios.

Em Bilder 2, o espectador observa em multiplos fragmentos sucessivos,
como a mulher da limpeza arruma cuidadosamente a cama de um hotel, assim como
igualmente, na mesma série, observa pernas de mulheres, fotografadas de modo
frontal ou lateral. Em Bilder 5, a cama desarrumada de um quarto, ¢ uma amostra a
mais de momentos e acontecimentos que se desenrolam no tempo e narram um fato,
uma histéria. Um discurso que segue uma sucessao de imagens fragmentarias, de
feitos silenciosos, aparentemente sem sentido, mas precisamente esta neutralidade
¢ a que define um espaco constituido de movimentos, de relagoes que se enlacam
e fluem no tempo.

Neste mesmo sentido, sua série Zeitlaufe (Série de tempo), produzida em 1975,
revela, assim como Bilder (Imagen), séries sucessivas de acontecimentos e fatos que
formam parte da vida cotidiana. Uma mulher limpando a janela ou uma paisagem
do mar sio momentos congelados que reaparecem sucessivamente em outros
momentos, € estes em outros, configurando uma repeticao de repeti¢oes. Dirfamos
que definem os passos do tempo, o desvanecimento do tempo, ¢ através de sua
sucessdo fragmentaria e repetitiva pode-se observar como o tempo se transforma
em um “objeto consumido” (BAUDRILLARD, 1999, p. 108). Uma visdo similar se
deduz também em sua série Eine Stadt: Essen (Una cindad: Essen), de 1977, cujas 350
imagens fotograficas em preto e branco apresentam visoes cotidianas do espaco
urbano, mas desta vez sem seguir um sistema estritamente serial.
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Em Portrit (Retrato) (fig. 9), arquivo produzido em 1994, seleciona fotografias
pessoais do arquivo de uma amiga sua e as classifica de maneira cronol6gica em um
album. Trata-se de uma colecao de 324 fotografias, em sua maioria em preto e
branco. A ordem aplicada por Feldmann segue a linha da espécie humana, desde
a infancia até a maturidade. F um retrato fotografico de sua amiga, cujas imagens
narram momentos, gestos, comportamentos ou acontecimentos que transcorreram
ao longo de sua vida.

A série Ferien (Férias), 1994, também é um album de fotografias, mas desta
vez pertence a um casal de meia-idade cujo conteudo é variavel e alude a suas viagens
adiferentes lugares exéticos. O turismo e as férias sdo um exemplo a mais de ilusoes.
Feldmann conduz o espectador a estar virtualmente em meio as viagens de outras
pessoas, em seus paises ideais. De igual modo, em Ioyenr 71,1994, situa nosso olhar
em um enorme arquivo de 800 fotografias heterogéneas e descontinuas, muitas
das quais sao provenientes da imprensa. Em [oyenr 2, 1997, repetem-se as mesmas
imagens que em [“oyexr 1, mas aqui mudam as relacoes entre elas. Faz-se evidente,
pois, que toda a colecao de Feldmann gira em torno de uma paixao: a das imagens
e dos objetos cujas histérias sao narradas por ele mesmo, com a finalidade de por
em ordem suas memorias, “Cada paixdo se parece com o cadtico, mas a paixdao do
colecionador se parece com o caos das memorias” (BENjAMIN, 1969, p. 60).

Arquivo e autobiografia: On Kawara

O cariter intermediario e intersticial do arquivo que tanto se refere ao
passado como ao futuro, ao individual como ao sistema, ao privado e ao social, nos
conduz a outro grupo de trabalhos que vinculam mais diretamente o arquivo com
a biografia de cada artista, que em nenhum caso é explicada de uma maneira linear
e progressiva, a nao ser com base em unidades de informagao em chave alegérica.

Da produgao conceitual do artista japonés On Kawara (nascido em 1933,
mas cuja idade se calcula a partir dos dias de sua vida, como, por exemplo, os 25.763
dias que completou ao ser inaugurada a Documenta 11 de Kassel em 8 de junho
de 2002) destacam-se alguns interessantes projetos autobiograficos em chave de
arguivo, como as Date Paintings ou Today series (fig. 10), uma obra em processo, iniciada
em 1966 e finalizada nos anos oitenta (fig. 11).

Cada uma das pinturas de On Kawara, em sua maior parte pequenos
quadros, faz referéncia a uma data precisa, a data em que o trabalho foi realizado
(por exemplo, 13 de dezembro de 1977) (fig. 12). Cada obra deve ser comecada e
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completada a cada dia. Se ndo é assim, a obra é destruida. E em todos os casos On
Kawara nio apenas pinta uma data, mas sza propria data. A data se converte no tema
da pintura, e como em sua vida, em suas pinturas também apreciamos varia¢oes de
cor e de tamanhos. Nestas séries ndo ha progresso, nenhum drama pessoal, nenhum
ato de cria¢ao individual. Nao ha discurso. Tudo ¢ repeticio.

DEC.13.1977

| SPIN0I966

Fig. 10 - On Kawara, Data Paintings ou Today Series.
Fig. 11 - On Kawara, Data Paintings ou Today Series. 20 de setembro de 1966.
Fig. 12 - On Kawara, Data Paintings ou Today Series. 13 de dezembro de 1977.

Seguindo com esta poética do arquivo, podemos ver como cada um destes
impassiveis icones do tempo é acompanhado por uma caixa de madeira feita a mao (fig
13), que contém uma pagina de jornal, do dia e da cidade em que a obra foi pintada.
Também contém frases curtas com notas sobre os pensamentos do artista em
relagdo a acontecimentos internacionais que ancoram a pintura a realidade do dia.

Anna Maria Guasch, Os lugares da memoéria: a arte de arquivar e recordar.



Fig. 13 - On Kawara, Data Paintings ou Today Series.

Muito interessante para esta relagio arquivo-autobiografia é o didrio de
carater anual que atua como uma espécie de inventdrio. Por exemplo, o didrio de 1967
inclui: um calendario do ano e algumas anotagdes (autobiograficas do dia) escritas
no calendario da nacdo em que o artista passou o primeiro dia do ano; uma selecdo
de fotografias em preto e branco de seu entorno doméstico e publico; um mapa com
provas de cor usadas nas Data Paintings (negro e vermelho); e finalmente subtitulos,
breves comentarios, anotagdes de cada uma das pinturas.

Em 1967 On Kawara comegou outras séries também autobiograficas que se
iniciam com o pronome I (eu). Estes cadernos-ficharios [ Mez, I Red, I Went (fig. 14)
incluem séries de folhas e em cada uma delas o artista foi anotando meticulosamente
as pessoas com que se encontrava, as coisas que lia ou os lugares que visitava a cada
dia, informagao que arquivava em uma embalagem de plastico.

Também ¢é autobiografica a série de postais intitulada I gof up (fig.15), que
envia a seus amigos de todo o mundo com a mensagem, as datas e o destinatario
esctitos com carimbo. O texto é sempre o mesmo: [ gof up at (fig. 16). Mas talvez o
aspecto mais interessante para nossa investigacao seja a série de telegramas enviados
a partir de 1970 a seus amigos, criticos de arte, artistas, galeristas com frases como
L am still alive, I am not going to commit suicide, Dont worry (5 dez. 1969), I am going to sep.
Forget it (11 dez. 1969) (fig. 17).
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Fig. 14 - On Kawara, I Meet, I Read, I Went, 1967. Fig, 15 - On Kawara, I got np, 1969-1970.
Fig. 16 - On Kawara, I got up, 1969-1970. Fig. 17 - On Kawara, [ am still alive, 1969.

Nenhuma destas informagdes tem a ver com a vida empirica, individual
ou biolégica do artista, nem tampouco com uma Jistdria, com uma narrativa
convencional. Sio sumarios de acontecimentos que fluem em um tempo natural, o
que faz com que o importante ndo seja o conteudo biografico em si mesmo, mas a
estrutura deste conteudo. As mensagens nao sao nem iconicas, nem simbolicas, mas
o que domina é um trabalho indexical, desdobrado em gystemzatic patterns (motivos
sistematicos) com escassas permutacoes no mesmo método. Um trabalho que nos
fala, em ultima instancia, da sistematica constru¢ao de um arquivo de si mesmo a
partir de situagdes rotineiras, insignificantes, irrelevantes para todo mundo, menos
para On Kawara e que a ele servem para introduzir significado em seu hermético
sistema conceitual.

Arquivo e cubo magico: Christian Boltanski

As relagdes do artista frances Christian Boltanski (1944) com o arquivo
passam, além de sua fascinacao pela estética do arguivo (caixas de biscoitos ou papelao
a maneira de arquivos velhos e corroidos pelo tempo) por um componente essencial:
o componente da memoéria (fig. 18). Dirfamos que Boltanski nao esta interessado na
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reconstrucao de um evento do passado, mas na mezzdria como um fato a0 mesmo
tempo antropologico e existencial. Em seu caso, o recurso ao arquivo serve a ele
para aludir a memdria do holocausto, do objeto perdido, da morte e da auséncia (fig.
19). De mae crista e pai judeu, muitos criticos o qualificaram como filho do Holocausto,
substantivo carregado de conotacdes muito particulares que indiscutivelmente
constituem a memoria intima do artista, assim como a memoria coletiva do povo
judeu. Em seus primeiros trabalhos de finais dos sessenta e inicios dos setenta,
podemos apreciar duas posturas iniciais frente a nocao de morte. Uma, mais
introspectiva e intima na qual se coloca a morte de seu proprio ser. Esta prematura
aproximag¢do com a morte, por parte do artista como ser humano, poderia ser
relacionada as experiéncias vividas por seus pais em plena perseguicao alema, e
também se vincula a essa memoria intima e coletiva do fim de uma guerra.

Fig. 18 - Christian Boltanski, Passie/ Passion, 1996-1997.

Por exemplo, em seu livro de artista Reconstitution d’un accident que ne m'est
pas encore arrivé et o j'ai trouvé la mort (Reconstituigao de um  acidente que ainda nao me
ocorren e no qual encontrei a morte), 1969, Boltanski antecipa sua desaparigao fisica. Esta
primeira postura ante a morte se desloca em uma zona previsivel, em um contexto
de circunstancias especificas: ¢ graficamente mais visivel, mais representavel. Logo,
esta nogao se dilui em sua obra posterior ao apresenta-la em um grau mais anoénimo
€ 20 mesmo tempo onipresente.
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Fig. 19 - Christian Boltanski, Conversation Piece, 1991.

Isso se faz presente, por exemplo, na série de instalacGes que realiza entre
1990 e 1991, La Réserve de Suisses Morts", constituidas por uma série de fotografias
de cidaddos da Suica que foram publicadas no obituario de jornais deste pafs. O
artista refotografa estas imagens (escolhidas pela familia das vitimas), as reproduz
em um tamanho maior e exclui o texto que acompanhava as fotografias, mantendo
aidentidade dos mortos. Afirma Boltanski (apud MOURE, 1996, p. 22):

Com frequéncia elaboro listas de nomes (suicos mortos, operarios de uma mina da Inglaterra
do século XIX), porque tenho a impressio de que dizer ou escrever o nome de alguém faz
com que retorne a vida por alguns instantes; se 0 nomeamos ¢ porque reconhecemos a
diferenca.

Algumas fotografias desta série sio acompanhadas por lencdis brancos
associados as mortalhas, outras por caixas de folha de flandres, objetos contentores
da memoria®, lugares para acumular e em definitivo caixas que reforcam a ideia
de acumulacio e serialidade. E nestes casos, os dois principios inerentes a ideia de
arquivo (Derrida-Freud) estao aqui presentes: por um lado, a destrui¢do, a morte e,
por outro, a conservacao da memoria (no sentido de preservar historias subjetivas e
coletivas opostas as forcas do mal de arguivo) e isso vinculado ao tema do Holocausto.

O grande protagonista da obra de Boltanski ¢, pois, a meméria, um conceito
de memoria que se liga diretamente as teorias de Freud sobre as relacoes entre a
memétia e o cubo magico™, entendido como extensao infinita de memoria finita. Freud
associa a memoria com tudo aquilo que se pode esquecer e, portanto, com o proprio
consciente. E as obras de Boltanski representam exatamente o contrario. Aqui a
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memoria apaga a si mesma para nao colapsar a psique, para nao reviver aquilo que é
invisfvel: a meméria que ja nao sepultara a ferida nas zonas subterraneas da mente.
As obras de Boltanski estabelecem uma luta contra a aznésia (ndo como repressao,
N30 como esquecimento), mas como mecanismo de apagamento que deixa marcas no
aparato psiquico. E da mesma maneira que com a psicanalise Freud intenta adentrar
nos intersticios da auséncia de memoria, Boltanski traz também a luz todos aqueles
conteudos que o inconsciente declarou em seu momento zegiveis.

Boltanski, como o proprio Freud, permitiria compreender como o trabalho
de arquivo conserva e participa da pulsao de morte: o trabalho do arquivo ¢ ao
mesmo tempo aquele que destrdi o arquivo e em principio o seu proprio. Daf esta
contradi¢do inerente ao arquivo (e que Derrida, retomando as observagoes de
Freud, expoe em seu Mal de arquivo) ao mesmo tempo em que conserva (a pulsio do
arquivo) que quer destruir: nao haveria desejo de arquivo, segundo Derrida (1990),
sem a finitude radical, sem a possibilidade de um esquecimento®™. E ¢ isto que
ocorre nas obras de Boltanski. Obras que nao pensamos que desafiam a aura, mas
o contrario: ao isolar objetos de seu contexto original (no geral objetos de pessoas
anonimas — desaparecidas, mortas ou simplemente desconhecidas —, documentos
fotograficos de eventos familiares e objetos encontrados an6nimos) e ao torna-los
museoldgicos, o que faz é rodea-los com uma azra que transforma estes objetos em
reliquias modernas.

Fig. 20 - Bernd & Hilla Becher, Framework Houses (Estruturas de casas), 1958-1974.
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Arquivo e fotografia: Thomas Ruff

Sob o impacto da Nexe Sachlichkeit (Nova Objetividade) dos anos 20 e
retomando as diferentes reflexdes sobre a fotografia de Benjamin e Krakauer,
um novo impulso arquivista distanciado das técnicas da fotomontagem que havia
dominado a producio fotografica da Republica de Weimar nas décadas dos anos
20 e 30 se instala no panorama alemio de finais dos anos sessenta e conta entre
seus iniciadores o casal de fotografos alemaes Bernd & Hilla Becher (1931 e 1934
respectivamente), que se convertem nos arquivistas fotograficos de um momento
histérico vinculado ao passado industrial alemao.

O projeto de Bernd & Hilla Becher (fig. 20) comecou em 1958 ¢ até a
atualidade consta de um nimero indeterminado de fotografias em preto e branco
cujo conteudo se dirige a um campo especifico: o da industria, concretamente o
da arquitetura industrial. O anonimato dos arquitetos e engenheiros da primeira
arquitetura industrial alema se traduz em obras nas quais o que conta nao ¢ o edificio-
fabrica em si mesmo, vinculado ao nome de seu autor, mas a qualidade e fun¢ao do
mesmo dentro do que poderfamos denominar um estzlo documental que parecia excluir
o estilo proprio e a perspectiva do autor através de uma estrita perspectiva frontal
e de um enfoque uniforme do objeto representado. E tudo isso reivindicando ao
maximo a qualidade fotografica e a destreza do fotografo, que buscara plasmar uma
realidade através de um olhar direto, sem distor¢do ou intervencao manual no que
Walter Benjamin reconhece como teotia do snconsciente dptico™.

Fig. 21 - Thomas Ruff no estudio.
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Em clara relacio com o trabalho dos Becher, ainda que de uma geracao
posterior, deverfamos situar os trabalhos do artista alemao Thomas Ruff (1958).
Desde 1979 até a atualidade, Ruff trabalha em distintas séries fotograficas que
organiza a maneira de arguivos. Talvez o mais original sejam, neste caso, as técnicas: a
dupla exposi¢io, os retoques digitais e manuais, as visbes noturnas, sempre buscando
um dificil equilibrio entre o real e o artificial, a realidade e o simulacro. Ruft (RurF;
WULFFLEN, 1996, p. 97) recorre a imagens reproduzidas na Internet, em jornais,
em livros ou as que produz o proprio artista, imagens nas quais o marco social é o
espago dos meios de comunicagao: “Minha geragdao nao cresceu com a pintura, mas
com outros meios, com revistas, televisao, com multiplas fontes de representacoes
fotograficas”.

Talvez o maior aporte a ideia de arguivo seja constituido por suas séries de
macro-retratos em chave minimalista e conceitual (fig. 21): Retratos de fundo colorido
(1981-1985), Retratos de fundo neutro (1986 a 1991), Retratos com os olbos azuis (1991)
(figs. 22, 23, 24) que apenas tém interesse por mostrar a superficie e por trabalhar
no terreno da izagen e nao no da representagio.
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Fig. 22 - Thomas Ruff, Reratos de fundo colorido, 1981-1985.
Fig. 23 - Thomas Ruff, Rezratos de fundo neutro, 1986-1991.
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Figs. 24 ¢ 25- Thomas Ruff, Retratos de fundo neutro, 1986-1991. Detalhe.

O que temos diante de nossos olhos nestas macrofotografias tipo passaporte
ja nada tem a ver com o préprio personagem, a nao ser com como, por exemplo,
as estruturas de poder de cada sociedade identificam os individuos: tudo nos fala
da falta de identidade, da auséncia de personalidade que se converteu em parte do
contexto humano contemporaneo. Aqui o que se impde é a descomunal dimensao e
a extrema precisao, que dd a imagem uma dose extra de informacao, em detrimento
da interpretacio (figs. 25, 26, 27).

Na série Retratos. Olbos azuis (1991), os rostos dos individuos compartilham
um elemento comum: a cor azul de seus olhos. Ruff escolheu doze retratos
procedentes de séries anteriores de Retratos e os trabalhou por meio de tratamento
digital, introduzindo em seus olhos a mesma cor. Distinguem-se dois niveis: o
dos rostos originais e o dos rostos de identidade ficticia, que lhes conferem uma
estrutura homogénea. Através de seus olhos azuis reproduzidos mecanicamente
se revela o ser programado e reprogramado, organizado e reorganizado, clones de
uma realidade hiperreal.

E em todos os casos falarfamos de uma relacio especial entre os rostos de
Ruff e o espectador que pSe em questao o uso das imagens nio apenas enquanto
documentos sobre os quais se exerce a manipula¢io ou violacdo, mas também
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enquanto documentos que manipulam e controlam o olhar e o espaco social. F a
imagem fotografica a que esta manipulada, pergunta-se Peter Weibel (2002, p. 214),
ou ¢ ela que manipula a humanidade? Sua manipulacao ¢ haptica e visivel ou é 6ptica
e invisivel? E inocente ou perigosa?

Figs. 26 e 27- Thomas Ruff, Rezratos de fundo nentro, 1986-1991. Detalhe.

Outra possivel associacdo com estas séries de retratos de Ruff é a que as
relaciona com o tipo de fotografia policial praticada por Alphonse Bertillon, que
incorporou um estudo antropolégico das tipologias raciais. Bertillon em 1872
apresentou a opinido publica seu método que consistia em um sistema racional
de medida para identificar os criminosos, assim como para identificar imagens das
cenas de crimes®. Seu sistema incluia graficos com um desenho de escala nos lados
daimagem, que ajudava a calcular a escala de solo da cena do crime. Também se deve
a Bertillon a criacao da fotografia estereométrica, uma imagem de uma vista frontal
e lateral do mesmo objeto, que tanto podia ser um criminoso como um cadaver.
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! Este giro ¢ detectado por autores distintos: FosteRr, Hal. An Archival Impulse. October 110, p.
03-22, Outono 2004; e STURKEN, Marita. Reclaiming the Archive. Art, Technology, and Cultural
Memory. In: Ross, David A.; RiLEY, Robert R.; STURKEN, Marita; ILEs, Chrissie; WESTREICH, Thea.
Seeing Time. Selections from the Pamela and Richard Kramlich Collection of Media Art. San Francisco Museum
of Modern Art, October 15, 1999-January 9, 2000. p. 31-49.

2 Sobre a importincia da memoria cultural ¢f Bar, Micke. Introduction. In: Bar, Mieke; CREWE,
Jonathan; Sertzer, Leo (eds.). Acts of Memory. Cultural Recall in the Present. Hanover and London:
Dartmouth College, University Press of New England, 1999. p. VIL.

? Cf. CHRISTOV-BAKARGIEY, 1999, p. 14.

* Cf. DeLEUZE, Gilles. Un nouvel archiviste, Critigue n. 274, p. 195-209, 1970. Este texto, originalmente
publicado como resenha de A arqueologia do saber, foi reeditado em Foucaurr, Michel. Montpellier:
Fata Morgana, 1972 e modificado em Foucaurt, Michel. Paris: Editions du Minuit, 1986.

>No Livro das passagens (Das Passagen-Werk [The Arcades Project]), de Walter Benjamin, o autor analisa as
passagens comerciais que sao inauguradas na Paris do Segundo Império, em torno de 1830. Analisa
tudo: as passagens comerciais, os objetos comprados pela burguesia, a construcio por Haussmann
dos boulevares, construcio impelida pela necessidade de controlar os levantes operarios, o jogo,
a prostituicdo e a figura do flaneur, que ¢ o solitario entre a multidao das grandes capitais, que o
engolem, etc. O Livro das passagens talvez tivesse sua continuagio no conteudo de uma maleta que
foi perdida em 1940. Neste caso, Walter Benjamin ja ndo vivia na Alemanha, de onde havia fugido
com a ascensdo do nazismo. Havia se instalado em Paris, mas, com a ocupacio alemai, quis chegar a
Hspanha para transferir-se para os Estados Unidos, onde o esperavam outros membros da Escola
de Frankfurt. Walter Benjamin solicitou ajuda para passar a pé de Port Bou a Espanha com a pesada
maleta que continha escritos. Foram interceptados por policiais espanhéis, que lhes disseram que
nao tinham a documentacio em dia. De volta a Port Bou, aterrorizado pela possibilidade de cair
nas maos da policia alema, Walter Benjamin tomou uma dose de veneno e se suicidou. A maleta
nunca foi encontrada. O resto dos escritos do Livro das passagens havia permanecido na Biblioteca
Nacional de Paris aos cuidados de Georges Bataille.

¢ Cf: RampLEY, Matthew. Archives of Memory: Walter Benjamin’s Arcades Projectand Aby Warburg’s
Mnemosyne Atlas. In: Covks, Alex (ed.). The Optic of Walter Benjamin. L.ondres: Black Dog Publishing
Limited, 1999. p. 96.

" Este trabalho veio a luz pela primeira vez em 1982 em uma edi¢io alema a cargo de Rolf Tiedemann
(Das Passagen-Werk. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1982). A edicdo inglesa data de 1999
(The Arcades Project. Cambridge, Mass., ¢ Londres: Belknap Press of Harvard University Press,
Cambridge). Inclui um ensaio de R. Tiedemann, Dialectics at a Standstill. Approaches to the Passagen-
Werk. A edigdo castelhana é de 2005: Libro de los passajes. Madrid: Akal.

8 Cf. Buck-Morss, Susan. Researching Walter Benjamin’s Passagen-Werk. In: Deep Storage. Collecting,
Storing and Archiving in Art. Munich, Nova York: Prestel, 1998. p. 222-225.

* Ali lado a lado apareciam relevos da antiguidade tardia, manuscritos seculares, afrescos
monumentais, selos de correios, folhas impressas, fotografias recortadas de revistas e pinturas dos
velhos mestres. Resulta claro, ainda que apenas depois de uma segunda observacio, que esta selegio
carente de ortodoxia é o produto do extraordinario dominio de um amplo campo. Cf. BucHLOH,1998,
p. 54-55.
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O Arquivo de Aby Warburg pode ser consultado na internet: www.sas.ac.uk/warburg/archives/
archivesindex.htm.

" Michel Foucault descreve a histéria clissica da histéria tradicional e o desmantelamento de
uma nova forma de histéria, que pde em ordem seus documentos, classificando-os em pequenos
perfodos e nao em épocas amplas. Foucault fala assim do novo método do historiador, que “se
deslocou, ao contrario das vastas unidades que eram descritas como ‘épocas’ ou ‘séculos™, para
fendmenos de ruptura. Ver Foucaurr, Michel. La arqueologia del saber. Mexico D.E:: Siglo XX1, 2003.

p. 5 (L' Archeologie dn savoir, Paris: Gallimard, p. 1969).

2 Uma parte da série é exposta na Kunstverein de Colonia em 1927, mas sua verdadeira projecio
para além de um ambito local tem lugar em 1929, com a aparicao de Anslitz der Zeit (publicada por
Kurt Wolff), editor de Dée Welt ist schin. Aqui foi publicada uma sele¢io de 60 retratos, organizados
segundo uma classificacio social idealizada por August Sander (que inclufa um catilogo abrangendo
o artesdo, a mulher, os estados socio-profissionais, o artista, o homem da cidade). Cf. SANDER, 1929.

3 A primera parte deste projeto monumental de Sander, um conjunto de retratos divididos em sete
grupos que representam os rostos da Republica de Weimar depois da Primera Guerra mundial, foi
publicado em 1929 no album O rosto de nosso tempo. Cf. AuGusr, 1986, p. 12.

" Como afirma Susan Sontag (1979, p. 59), “[...] cada pessoa fotografada era o signo de um certo
campo, classe ou profissio. Todos os seus temas sao representativos, igualmente representativos de
uma dada realidade social propria”.

1 Kracauer neste texto contrapoe a) a visio tecnoldgica da fotografia com b) a visio fiel da fotografia
ante a natureza. Afirma Kracauer (1980, p. 251), ““[...]| Em principio, a fotografia da modernidade nao

»

apenas ampliou nossa visao, mas também a ajustou a situagao do homem na época tecnoldgica [...]”".

16 A série de ensaios incluidos em Das Ornament der Masse (traduzido para o inglés como The Mass
Ornament. Weimar Essays, edicio que consultamos) foi editada pelo préprio Kracauer em 1963.
Junto a textos sobre fotografia e cinema, incluifa ensaios sobre viagens, danga, ensaios académicos
sobre Kafka, Benjamin e Simmel. Cf. KRAKAUER, 1995.

17 Segundo Benjamin Buchloh (1998, p. 55), “o que vinha 4 mente seriam termos utilizados para
descrever a distribuicao de graficos de instrugdes, ilustracoes de livros e instrumentos didaticos.
E talvez, de forma mais adequada, poderfamos compara-los com a organizacio arquivistica de
materiais de acordo com os principios de uma disciplina ainda nio identificivel, de uma ciéncia
peculiar, talvez mesmo das paginas privadas de um album fotogréfico”.

18 “A énfase estrutural sobre a descontinuidade e fragmentacio na fotomontagem derivada do
movimento dadafsta introduziu o campo perceptual do sujeito na experiéncia de ‘choque’ propria da
existéncia da cultura industrial avangada”. BucHLoH, 1998, p. 5.

Y Cf. METKEN, Gunter. Les Suisses morts. Christian Boltanski. Frankfurt: Museum fir Moderne Kunst,
1991. Em um dos textos do catalogo, Boltanski explica por que elege os suicos e nido os judeus para
sua narrativa: “Estamos acostumados a ideia da morte dos judeus, os suicos, pelo contrario, sio
gente normal, como nés. Cada suico nos olha e é dos nossos. Sua morte é a nossa”.

% Afirma Boltanski (apud MOURE, 1996, p. 23) a respeito de sua obsessdo em coletar objetos: “Me
parece que a cultura cristd ocidental estd baseada nos objetos [...]. Em muitas outras culturas nio é
importante guardar um objeto, o que tem valor é conhecer a ideia ou histéria que hé por tras. Penso
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que a estética ndo significa nada. Nao ha coisas bonitas ou feias [...] a arte nao estd af para criar uma
grande obra, tem que ser ativa sem pensar em uma arte imortal [...]. A arte tem a ver com nossa
relagio com o tempo em que vivemos”.

2 Afirma Derrida (1996, p. 26): “Esse ‘cubo magico’, esse modelo extetiot, portanto, do aparato
psiquico de registro e de memorizagdo, ndo apenas integra os modelos inaugurais da psicanalise
desde o Projeto até os artigos da Megapsicologia, em particular todos os que concernem a repressao,
a censura, a0 registro”.

2 “Certamente — afirma Derrida (1996, p. 27) — ndo haveria desejo de arquivo sem a finitude radical,
sem a possibilidade de um esquecimento que nio se limita a repressio [...| E sobretudo [...] ndo
haveria mal de arquivo sem a ameaga dessa pulsio de morte, de agressao e de destrui¢ao”.

» “Apenas gracas a fotografia — sustenta Benjamin — temos acesso ao inconsciente éptico, assim
como sobre o inconsciente pulsional apenas sabemos gracas a psicoanalise”. Cf. BENjaviN, W.
Pegueiia bistoria de la fotografia..., p. 28.

# O retrato de passaporte, antetiormente chamado de ‘portrait parlé’, ¢ o documento para certificar
aidentificacio de uma pessoa e para diferencia-la de outra.

» A popularidade do método de Bertillon se consolidou quando ele foi divulgado na World’s
Columbian Exposition em Chicago, em 1893. No ano seguinte a policia de Chicago adotou seu
sistema, e em 1898 Chicago estabeleceu o National Bureau of Criminal Identification, baseado nos
métodos de Bertillon. Cf. Phillips, Sandra S. Identifying the Criminal. In: Po/ice Pictures. The Photograph
as Evidence (cat. exp.). San Francisco of Modern Art, San Francisco y Grey Art Gallery, Nova York,
1998. p. 20-21. Ver também o livro de BertiLLON, Alphonse. Ia Photographie Judiciare. Gauthier
Villars et Fils, 1890. Também apresenta noticias neste sentido o artigo de SEKuULA, Allan. The Body
and the Archive. In: Borron, Richard (ed.). The Contest of Meaning. Cambridge: The MIT Press, 1989.
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