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RESUMO

Analisa o sublime na modernidade através da visdo de trés autores: Longino, Edmund Burke e
Kant e o emprega na figuracdo ao realizar um estudo imagético de fotografias. Percorre os
caminhos da fotografia, a partir da segunda metade do século XX, ao tomar como guia as idéias
de André Rouillé e sua construcdo de uma fotografia-expresséo e de Katia Hallak Lombardi, ao
buscar estruturar um novo caminho da fotografia documental na contemporaneidade: o
Documentario Imaginario. Demonstra de que forma a arte apreende a fotografia como material.
Descreve a alegoria como uma estratégia de producdo das imagens contemporaneas. Realiza uma
analise da fotografia Deluge do americano David LaChapelle através do conceito estético do
sublime e da fotografia contemporanea, partindo da narrativa biblica do dildvio, passando
pela pintura renascentista de Michelangelo e criando um paralelo entre essa fotografia e a
sociedade atual, ao tecer observac@es sobre o comportamento do sujeito pés-moderno.

Palavras-chave: sublime, fotografia; fotografia-expressdo; documentério imaginario; alegoria;

imagem contemporanea, David LaChapelle, dilavio, sujeito pés-moderno.



ABSTRACT

Analyzes the sublime in modernity through the eyes of three authors: Longinus, Edmund
Burke and Kant and employs it in figuration in the imagery of a photographic study. On the
trails of photography, from the second half of the twentieth century, to be guided by the ideas
of André Rouillé and construction of a photo-expression and Lombardi Katia Hallak, in
seeking to structure a new way of documentary photography in contemporary society: the
Dcumentary Imaginary. Demonstrates how to perceive the photograph as art material.
Describes allegory as a strategy for production of contemporary images. Performs an analysis
of the photograph american David LaChapelle’s Deluge, through the aesthetic concept of the
sublime and the contemporary photography, starting with the biblical narrative of the flood,
through the Renaissance paintings of Michelangelo and creating a parallel between this
photograph and present society, the comments on the behavior of the postmodern subject.

Keywords: sublime, photography; photo-expression; documentary imaginary; allegory;

contemporary image, David LaChapelle, flood, postmodern subject.
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1. Introducéo

Desde o0 comego, o caminho percorrido com destino a analise do conceito estético do
sublime e da fotografia contemporénea nos trabalhos de David LaChapelle mostrou-se
interessante.

A decisdo ja estava tomada. O trabalho de conclusdo de curso seria pratico e em
grupo: a campanha de comemoracdo dos 10 anos da habilitacdo de Publicidade e Propaganda
do curso de Comunicacao Social da UFC.

O caminho possuia ainda um obstaculo: a necessidade de se fazer um projeto de
monografia na disciplina Pesquisa em Comunicacdo da professora Gabriela Reinaldo.
(2009.1). O unico aluno, de uma sala de mais de 40 pessoas que ndo tinha nocéo de seu tema:
“Nao, professora, eu ainda néo sei do que eu quero falar, mesmo!”.

Com o passar dos dias, surgiu a idéia de analisar as capas da revistas Rolling Stone.
Ok, mas qual é o recorte? Fotdgrafos. Ao pesquisar todas as capas da revista desde a década
de 60, a davida surge: David LaChapelle ou Anne Leibovitz? David LaChapelle. O trabalho
comecava a ganhar forma.

Durante a pesquisa, percebi que as capas desse fotografo para a Rolling Stone nao era
tdo expressivas quanto seus trabalhos fora do mercado editorial. Aconteceu entdo um encontro
fortuito com Erika Pires, estudante de publicidade. Durante a conversa, ela menciona que seu
trabalho para a disciplina de Estética, também ministrada por Gabriela Reinaldo, seria a
analise do belo e sublime nas fotografias de LaChapelle.

Fiquei com aquilo em minha cabeca. “O que € o sublime, afinal de contas?”

Com a definicdo em mente, o tema para 0 projeto surgiu como em um curto circuito
no momento que vislumbrei a fotografia Deluge (dilivio, em inglés), objeto principal desse
trabalho.

Essa fotografia saltou aos meus olhos quase que tridimensionalmente, tinha achado a
oportunidade de aliar a estética do sublime a producdo imagética contemporanea, naquela
obra que mistura passagens biblicas, pintura renascentista, terror, medo, critica ao consumo e
comportamento pds-moderno. Era uma espécie de labirinto de referéncias, e ele me convidava
a percorré-lo.

Projeto concluido. Aprovacdo na disciplina. Obstaculo ultrapassado.

Logica incorreta. Depois de ter concebido o projeto, o tema ndo me deixou escapar.
Por dever e curiosidade, fui instigado a levar esse estudo a frente. Projeto pratico abandonado.
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Leituras sobre filosofia e imagem so esperando a minha vista. Folhas em branco a serem
desbravadas. Aqui vamos nos.

Para uma melhor divisdo e compreensdo dos assuntos, este trabalho encontra-se
dividido em trés capitulos. No primeiro, o conceito estético do sublime na modernidade é
analisado sob o ponto de vista de trés pensadores, Longino, através de seu tratado Do
Sublime, datado do século X; Edmund Burke com Uma Investigacdo Filoséfica sobre a
Origem de Nossas idéias do Sublime e do Belo e Immanuel Kant na sua Critica da faculdade
do Juizo, esses dois ultimos do século XVIII. Por meio de suas idéias, sdo observados os
pontos divergentes e as caracteristicas em comum no intuito de empregar o sublime nas
imagens contemporaneas.

No segundo capitulo, o trajeto percorrido pela fotografia, da representacdo a
manifestacdo artistica € guiado por André Rouillé em seu livro A Fotografia: entre documento
e arte contemporanea (2009) e por Katia Hallak Lombardi, em seu artigo Documentario
Imaginario: reflexdes sobre a fotografia documental contemporanea (2008). Aqui, o r €
perceber como a fotografia conseguiu evoluir em suas préaticas, antes relegada como uma
ferramenta para representacdo pura e fiel da realidade a uma maquina produtora de
polissemias e catalisadora de expressdes artisticas.

Por fim, o terceiro capitulo ¢ dedicado a analise da fotografia Deluge de David
LaChapelle. Seu contexto de construcdo, suas inspiracdes e as interpretacdes que emergem do
registro sdo esmiugados, mesclando os conceitos descritos nos dois capitulos anteriores com o
objetivo de entender os efeitos que a obra, ao resgatar a narrativa biblica do diltvio, pretende
desencadear em seus expectadores.

As fotografias que serdo analisadas neste trabalho foram retiradas da exposi¢do David
LaChapelle, que aconteceu entre 25 de setembro de 2007 a 6 de janeiro de 2008, no Palazzo
Reale em Mildo, Itéalia, sob a curadoria de Gianni Mercdrio e Fred Torres.

Através de 13 secOes que permitiam compreender sua vida e sua arte, foram
selecionados cerca de 350 trabalhos com o objetivo de realizar um estudo critico de suas
obras’.

A secdo Deluge exibia uma série de trabalhos baseados na temética do dilvio, que
buscava criticar valores da contemporaneidade: o consumo exacerbado, a perda de valores

espirituais e universais como bondade e compaixdo. Isso atesta o profundo envolvimento do

1 O release da exposicéo pode ser visualizado no Anexo A.
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artista a assuntos que levam a humanidade a reflexdo: o medo, a morte, o sentido da
existéncia, a presenca do divino e a idéia do sublime.

Durante o desenvolvimento dos capitulos, as fotografias dessa se¢do sdo aplicadas
como representantes dos valores do sublime e da fotografia contemporanea, até 0 momento no
qual sera analisado o objeto central deste trabalho: a fotografia Deluge, cujo proprio titulo
serviu como identificador para a secdo da exposicao.

Essas observacdes serdo realizadas através de suas manifestacGes sobre o tema posto
em evidéncia. Nao se tratardo de andlises que busquem dissecar a anatomia ou diagramacao
visual da imagem, mas seus aspectos alegdricos na tentativa de esmiucar os sentidos
propostos em suas producdes.

Sintam-se convidados a um mergulho nas aguas desse dilavio pds-moderno.
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2. O sublime como proposta de uma relacdo homem-

natureza

O sublime é um conceito da teoria estética que vem configurando diferentes facetas,
modos de encara-lo ao longo dos séculos, colocando-o em uma posicdo de constante
inconstancia. Como diz Guy Amado (2006), o sublime “esta longe de comportar uma acep¢édo
definida ou estaque” (AMADO, 2006, p.18).

O termo sublime se origina da palavra latina sublimis, que se refere a algo elevado,
grandioso e se relaciona tanto com fendmenos naturais quanto com a¢6es humanas.

Perpassando as visGes de Longino, em sua obra Do Sublime, datada do século X, de
Edmund Burke, em Uma Investigacdo Filosofica sobre a Origem de Nossas idéias do
Sublime e do Belo (1757) e de Emmanuel Kant, na sua Critica da faculdade do Juizo (1790) a
questdo do sublime na modernidade pode ser analisada através das caracteristicas e
peculiaridades consideradas por cada autor bem como suas inter-relacdes e influéncias de uma
obra na outra.

Funcionando como a outra parte desse bindmio estético, o belo é considerado como
fator complementar de analise para o entendimento do “sublime”, pois ora é considerado

como um estagio inicial de seu alcance, ora como seu genuino contraste.
2.1 O sublime arrebatador de Longino

Em seu tratado Do Sublime, Longino (1996) versa sobre como a retdrica pode ser
aperfeicoada com o intuito de atingir uma grandeza nos discursos, o autor analisa
caracteristicas e traca meios para se atingir uma escrita poética que paralise e extasie 0s
ouvintes. Porém, ndo se trata de um livro sobre retorica, € antes de tudo sobre o “sublime
Longino”, aquele que requer forca, violéncia, juventude e esta estreitamente ligado a idéia de
Criacdo. Trata-se de literatura, vista pelo autor como a arte suprema.

Shaw (2006) mostra que o conceito de sublime para os gregos trabalha
prioritariamente com acdes humanas, nao se referindo a fenémenos naturais. “Para Longinus,

o discurso do sublime, seja oratoria politica ou verso épico, trabalha para superar os poderes
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racionais de sua audiéncia e persuadi-los da eficacia de uma idéia, por meio de forca retorica
absoluta” (SHAW, 20086, p. 5)°.

O sublime é retratado como um canal para o arrebatamento, para a desobstrucdo do
espaco e a extrapolagdo dos sentidos. Dessa forma, surge uma relagdo que ira interpolar toda
essa discusséo, a natureza trabalhando em conjunto com a arte.

Para Longino (1996), ndo é possivel pensar nesses dois pdlos trabalhando
independentemente, é pela juncdo da natureza com a técnica (a arte) que o poeta se torna
grande, ndo existe um antes e um depois, existe uma articulagdo desses dois polos, existe um
ato. Descarta-se a nogéo de que as obras da natureza acontecem pelo trabalho do acaso e nada
tem a ver com método, considerando que, caso essa afirmacgédo procedesse, a grandeza estaria
entregue a sorte e condenada ao exagero gratuito. A natureza fornece a matéria, 0 método

estabelece a quantidade e o tempo.

Eu quero provar que é o contrario: se se considerar que a natureza [...] se da a si
mesma uma regra, assim também néo tem costume de entregar-se ao acaso, nem de
ser absolutamente sem método; e que é ela que fornece o elemento primeiro e
arquétipo para a génese de toda producdo [...] € o método que é capaz de
circunscrever os limites e colaborar. A grandeza, abandonada a si mesma, sem
ciéncia, privada de apoio e de lastro, corre os piores perigos, entregando-se ao
Unico impulso e a uma ignorante audacia.

(LONGINO, 1996, p. 45)

Longino (1996), ao analisar os critérios necessarios para o sublime, o grande — pois
tudo que é sublime é permeado essencialmente de grandeza, considera de fundamental
importancia saber separar 0 essencial do acessorio, reduzir o niumero a unidade. O sublime
estd dotado do qualitativo que requer unidade. Unidade esta composta por partes que se
complementam e que ndo funcionam individualmente, tendo serventia apenas quando estdo
em conjunto.

Outra maxima para a grandeza € perceber que tudo que é sublime agrada a todos, é
universal no tempo e no espaco, afeta todos os individuos e por toda eternidade.

O filésofo enumera cinco grandes fontes capazes de produzir a grandeza de estilo,
duas da ordem do inato (da natureza) e as outras trés da ordem do adquirido (da arte).

Do inato retira-se a vigorosa aponderacdo dos pensamentos (referente ao campo da
inteligéncia) e a paixdo violenta que leva o individuo para fora de si (referente ao campo da
paixao). Longino (1996) desenvolve trés determinantes para a producdo de grandeza no inato:
a amplificacdo (auxesis), a imitacdo (mimesis) e a aparicdo (phantasia).

2 Traducio livre.
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A amplificacdo trata de relacionar seu vazio com o sublime, ela trabalha
essencialmente com o numero, necessita da quantidade, porém € superficial, criando um
grande vazio de forca e violéncia, ja o sublime, como foi dito, trabalha com a qualidade, na
elevacéo da unidade.

O conceito de imitagdo foge do termo banal de reproducdo, copia ou mimese de um
objeto, mas trata da idéia de inspiracdo e/ou de possessdo, baseada no decalque, na admiragéo
pelos grandes artistas de outrora, a valorizacdo da origem ao estimular o exercicio e 0
confronto com essas mesmas inspiragoes.

A aparicdo esta intrinsecamente relacionada a percepcdo. As “fabricantes de imagens”
(idem, p.67) engendram as palavras e as colocam sob os olhos do publico com entusiasmo e
paixdo. Sua finalidade na poesia é o choque, nos outros discursos, a mera descricdo. O poder
da aparigdo é “acrescentar aos discursos numerosos outros aspectos de veeméncia e de paix&o,
mas misturada a argumentacdo dos fatos a aparicdo ndo apenas convence 0 ouvinte, mas
também o escraviza” (ibidem, p. 71). Pode-se observar que a aparicdo toma o lugar da
metafora na interseccdo entre a natureza a e a técnica, caracterizando uma relacdo de
proximidade entre phantasia e figura. Figura essa considerada como importante técnica para

se atingir o sublime no discurso.

Por isso também a utilizacdo da figura é recomendada quando a urgéncia do
momento ndo permite ao escritor a espera, mas constrange-o, de repente, a passar
de uma personagem a outra... (ibidem, p. 83)

As fontes provindas do adquirido se manifestam na qualidade da fabricacdo das
figuras (de pensamento e de palavras), na expressao da nobreza (incluidas a habilidade na
escolha das palavras e a expressao figurada e fabricada) e na composicdo digna e elevada,

principio que engloba todas as outras fontes.

Escrevi, em algum lugar: o sublime é o eco da grandeza de alma. Disso decorre que
mesmo sem voz seja admirado as vezes o0 pensamento totalmente nu, em si mesmo,
pela prépria grandeza de alma... (ibidem, p. 54; o sublinhado é do autor)

Longino (2006) constroi um caminho para a grandeza, no qual o pnedma (o impulso) e
0 tonos (a forga) estdo conjugados para atingir a condi¢do natural do sublime: uma violéncia
que desequilibra, uma desordem ordenada, que antes de ser externada para o publico esta

enraizada na alma dos grandes homens de pensamentos altos.
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2.2 A investigacao psico-sensorial de Edmund Burke

Aos 28 anos e, pelo que os escritos indicam, influenciado pela tratado Do Sublime, de
Longino, Edmund Burke (1729 — 1797) adentra nos estudos da estética e insere seu home no
quadro dos pensadores setecentistas através da publicacdo de Uma Investigacdo Filoséfica
sobre a Origem de Nossas Idéias do Sublime e o Belo (A Philosophical Enquire into the
Origin of our ldeas of the Sublime and Beautiful, 1757).

Burke fundamenta seu tratado no preceito de que a humanidade é regida por leis
naturais imutaveis, como Hume em seu ensaio On Taste (1757), porém difere-se deste ao
trabalhar com a idéia de um padréo uniforme da natureza humana baseada na semelhanca, ja
Hume acredita nas diferencas individuais levando ao relativismo e ao ceticismo. Assim, 0
entdo jovem filosofo, influenciado pelo método experimental de Newton, comeca a tecer sua
rede de impresses sensoriais para explicar a origem de nossas paixfes. Contudo, Burke
(1993) ndo realiza uma interseccdo entre os campos da estética e o da razdo, como o faria
Kant algumas décadas depois, mas faz uso desta como método de investigacdo das emocdes
humanas.

A necessidade de demarcar o territorio das idéias do sublime e do belo, muitas vezes
confundidas e usadas indiscriminadamente, fez com que Burke iniciasse uma investigacdo
através das sensacfes que as coisas provocam em nossos corpos e descobrir de que forma elas
sdo desencadeadas, porém sempre atentando ao fato de que suas opinides ndo representam
conceitos irrefutdveis, mas conjeturas possiveis. Incertezas essas sempre presentes quando

adentrarmos no campo do sublime e do belo.

Supus que a Gnica maneira de reverter essa situacao seria partir de um exame atento
do &mago de nossas paixdes, de uma pesquisa cuidadosa sobre as propriedades das
coisas capazes, segundo nos mostra a experiéncia, de afetar o corpo e, portanto, de
incitar nossas paixdes. (BURKE, 1993, p. 11)

2.2.1 Do Gosto

Ao conferir um carater filosofico através do estudo dos caminhos de nossas paixdes,
Burke (1993), em sua introducdo Sobre o Gosto, tenta realizar uma troca entre gosto e ciéncia
trazendo a primeira as fundamentagcfes de um estudo cientifico e a ultima os refinamentos e
graciosidades do gosto.

Para realizar esse estudo, Burke (1993) faz uma relacdo do homem com os objetos

exteriores e conclui que ela se da através dos poderes dos sentidos, da imaginagdo e do juizo.
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Supde-se que os sentidos seguem 0 mesmo padrdo dos 6rgdos nos seres humanos, ou seja, sao
semelhantes ou idénticos a todos. “Estamos convencidos de que aquilo que parece ser
luminoso a um olho devera parecé-lo também a um outro, que o0 que é preto e amargo para
este homem o é igualmente para aquele...” (idem, p. 23). Portanto, cré-se na acolhida das
metéforas de sentido numa forma universalmente concordante.

A imaginacdo é encarada como uma faculdade humana que possui o poder de alterar
as manifestacdes dos sentidos modificando sua ordem. Ela é o local onde se localizam todas
as nossas impressdes sobre as paixdes, centro nervoso no qual o prazer e a dor se combinam e
se manifestam gerando temores e esperancas a respeito daquilo que € captado pelos sentidos.

O prazer na imaginacdo vem da percepcao da semelhanca da imitacdo com o original,
ja o juizo trabalha no sentido oposto: encontra as diferencas. Embora os dois surjam da
mesma capacidade de comparar, Burke (1993) afirma que o engenho produz prazer ao achar
semelhancgas em objetos diferentes, pois cria-se novas imagens e abastece-se o repertorio, ja
ao encontrar diferencas obtem-se um prazer negativo, uma espécie de desprezo.

Burke (1993) continuamente faz 0 uso da idéia de que os principios sdo comuns a
todos os homens para ratificar suas observacdes, afirmando que ndo ha diferenga quanto aos
modos de percepgdo, 0 que existe na verdade sdo niveis de capacidades desniveladas no que

concerne ao grau.

[...] no que tange ao grau, existe uma diferenga que provém de duas causas,
principalmente: de uma sensibilidade inata maior ou de uma observagdo mais atenta
e prolongada do objeto. (ibidem, p. 30; o sublinhado é do autor)

Atraveés dessa introducdo, o autor pretende balizar as consideracfes sobre o gosto para
que se possa atingir um acordo metodolégico ao tratar-se do bindmio sublime-belo como
manifestacdes de nossas paixdes universalmente padronizadas atraves do consenso na analise

dos objetos exteriores de interferéncia no gosto: sentido, imaginacao e juizo.

Em suma, parece-me que o denominado gosto, na sua acep¢do mais geral, ndo é
uma idéia simples, e sim algo composto em parte de uma percepcdo dos prazeres
primarios dos sentidos e dos prazeres secundarios da imaginagdo, e em parte dos

vereditos da faculdade do juizo. (ibidem, p. 31)
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2.2.2 Da Dor e do Prazer

Burke (1993) acredita que as pessoas possuem a faculdade de sentir, porém, muitas
vezes, equivocam-se em relacdo a nomenclatura desses sentimentos e os que eles
representam. As paix0es polarizadas em dor e prazer ndo sdo opostas, nem co-existentes. A
cessacdo da dor ndo significa o inicio de um estagio de prazer, nem o término deste significa
um ato doloroso, apesar de que “em seu grau maximo, a idéia de dor possui uma forca muito
maior do que a correspondente intensidade de prazer” (ibidem, p. 71).

Para ratificar essa questdo, Burke (1993) nomeia como deleite aquela sensacéo
seguinte a dor. A emocéo sentida quando se € liberado de uma situacdo de iminente perigo
cuja ndo produz nenhuma espécie de prazer, mas um alivio frente a dor passada.

Todos os fatores que podem produzir no espirito algum tipo de emocdo, seja prazer ou
dor, podem ser englobados em dois campos: autopreservacao e sociedade. As paixdes que nos
levam a uma sensacdo de autopreservacao trabalham com as idéias de dor e perigo, sdo as
mais intensas e sdo inerentes a tudo que € sublime, tudo que, ap6s manifestado, incita o
deleite (delight).

No sublime, o que ocorre é um prazer ligado a dor, um delicioso horror que
sentimos quando acreditamos que estamos em perigo, sem que isto esteja ocorrendo
de fato: é essa agitacdo prazerosa - chamada por Burke de delight - que possibilita a
experiéncia do sublime. (ALMEIDA, 2009, p. 63)

Ja o campo da sociedade pode ser divididos em dois: a sociedade dos sexos, referente
a procriagdo e consequentemente aos prazeres, inclusive aquele considerado o mais
arrebatador e violento de todos, 0 gozo — sua paixdo é o amor mesclado com luxdria; e a
sociedade geral, aquela que mantemos com 0s outros homens e seres, “a boa companhia, as
conversas animadas e os lacos afetivos da amizade enchem o espirito de prazer” (ibidem,
p.52), sua paixdo também €& o amor, mas sem as qualidade da luxdria. Essas paix0es
despertam em nos sentimentos de afei¢do e ternura, caracteristicas proprias da beleza, vista,

portanto, como uma qualidade social.
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2.2.3 O sublime aterrorizante de Burke

No decorrer de sua investigacdo, Burke (1993) preocupa-se em tracar o mapa das
paixdes humanas através das sensagOes exercidas pelo sublime e pelo belo, pois como se pode
entender em Moura (1998) “a estrutura articulada e natural das nossas paixdes se encontra
profundamente relacionada com manifestagcdes simbolicas — os objetos sublimes ou belos...”
(MOURA, 1998, p. 18).

As paixdes que rodeiam o sublime sdo aquelas que antecipam o raciocinio, paralisam o
pensamento, ndo havendo nenhuma mais forte que o medo, pois este atua como um
pressentimento de dor ou morte. Burke (1993) considera tudo que trabalha de forma
aterrorizante diante dos olhos como sublime, aquilo que incita perigo, independente de sua
grandiosidade, ndo pode ser desprezado pela visdo. O terror possui relagdo uma intima com a
dor, logo, é considerado como o principio primordial do sublime.

Burke (1993) lista uma seérie de artificios capazes de gerar objetos aterrorizante e, por
conseguinte, sublimes. A obscuridade aparece como um caminho de suma importancia para se
atingir o terrivel, ela trabalha conjuntamente com a ideia de mistério e sugestdo. O sublime
emerge da auséncia, as privacdes como o vazio, as trevas e a soliddo também séo
consideradas grandiosas.

O perigo é estimulado por aquilo que os olhos ndo sdo permitidos enxergar. A
escuriddo também contribui para essa sensacdo, pois quando se € privado de visdo ndo se tem
noc¢do do que esta ao seu redor, o que esta longe ou ao lado. Ao passo que o claro representa o

limitado (0 pequeno), o escuro comunica o grandioso e infinito.

[...] na completa escuriddo, ndo nos é possivel determinar o grau de nossa
seguranca [...] Nessa situacdo, a forga ndo constitui protecdo segura, a prudéncia
somente pode agir por suposi¢do, os mais ousados vacilam e quem ndo tem mais
nada a que apelar para sua defesa é forcado a implorar por luz. (BURKE, 1993, p.
150)

O poder é encarado como uma fonte do sublime ao manter uma relagéo estreita com o
terror, pois tudo que é poderoso ndo é submisso, é imposto pela forca.

A vastiddo, ou a grandiosidade de dimensdes, arrebata a visao e a inquieta pelo fato de
que a cada instancia percorrida do objeto uma nova é apresentada, ndo se consegue ter
controle sobre as fronteiras do olhar, o que leva a nogdo de infinitude que “tem a tendéncia de
encher o espirito daquela espécie de horror deleitoso” (idem, p.78), e o deleite, como ja foi

dito anteriormente, representa um claro rastro do sublime.



22

A sucess@o nos objetos também gera algo grandioso, porém é importante notar que
essas partes precisam ser uniformes na disposicdo, na forma e na cor, pois a cada obstaculo, a
cada lacuna percorrida entre as partes do objeto ndo ha descanso, o que sublima essa idéia de
algo ilimitado, infinito.

Uma profusdo de objetos e detalhes que transformam a cena numa desordem
imponente que trabalha com a idéia de quantidade para levar a grandiosidade também é um
caminho para o sublime. A chamada magnificéncia deve acontecer de forma criteriosa para
ndo transformar uma idéia de infinitude em confuséo, principalmente quando se trata de obras
de arte.

Burke, posteriormente, dedica-se a analise dos sentidos na captacdo do sublime: os
amargores e maus cheiros pelo olfato e paladar, os ruidos infimos e intermitentes pela

audicdo, a escuridao pela viséo e a dor pelo tato.

Essa € a origem do poder do sublime, que, longe de resultar de nossos raciocinios,
antecede-os e nos arrebata com uma forga irresistivel. O assombro, como disse, € 0
efeito do sublime em seu mais alto grau, os efeitos secundarios sdo a admiracdo, a
reverencia e o respeito. (ibidem, p. 64)

Portanto, entende-se de “sublime burkeano” todas as coisas que sao aterrorizantes,
arrebatadoras no modo como tomam nosso poder de raciocinio e nos remetem aos instintos de
sobrevivéncia. O assombro é tratado como o mais alto grau de sublime quando todas as
nossas faculdades séo paralisadas e s6 nos resta contemplar e respeitar a superioridade do

objeto a nossa frente.

2.3 O sublime como elevacdo em Kant

O belo e o sublime despertaram o interesse de Kant desde sua juventude, ao publicar
ObservacOes sobre o sentimento do belo e do sublime (1764), mas é em sua Critica da
faculdade do Juizo (1790) que sua analise adquire maior relevancia.

Nesse escrito, Kant dedica uma se¢do a analitica da faculdade de juizo estética e
afirma que o juizo de gosto ndo tem a ver com o conhecimento ou com a ldgica e sim com a
estética, é a faculdade da imaginacdo do sujeito que define o que, por exemplo, seja ou nédo
belo. E no prazer ou desprazer (sofrimento) de cada um onde moram as sensacdes, portanto, o

juizo de gosto € subjetivo.
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O gosto define-se como “a faculdade de ajuizamento de um objeto ou de um modo de
representacdo mediante uma complacéncia ou descomplacéncia independente de todo
interesse (KANT, 1995, p. 55, o sublinhado é do autor). J4 o belo como esse objeto da
complacéncia, o que agrada universalmente sem conceito.

Para Kant (1995) ndo é o conceito do objeto que o tornard belo, pois o belo nédo se
origina de um gosto objetivo, mas de uma fonte estética e conseqlientemente subjetiva. Nesse
sentido, o belo concorda com o sublime por ambos ndo necessitarem de nenhuma noc¢éo pré-
concebida, sdo complacentes por si s6 e residem no interior daqueles que o julgam; e se
diferenciam pela relacdo entre imaginacdo e entendimento: o belo representa uma
concordancia entre essas partes; ja& o sublime desencadeia uma espécie de fracasso da
imaginacdo ao tentar processar a grandiosidade, relegando essa tarefa para o entendimento.

Diferente do belo, que pressup6e uma contemplacdo estatica, o sublime tem como
caracteristica 0 movimento do &nimo, o que torna necessaria uma divisdo para sua anélise: o
matematico-sublime e o dindmico sublime como momentos de um juizo estético.

Por defini¢cdo o sublime matematico é tudo que é absolutamente grande e acima de
toda comparacdo. Kant (1995) parte para uma avaliacdo da grandeza e a considera através de
conceitos numéricos como uma avaliacdo légica, matematica, ndo atraves da simples intuicdo
como uma avaliacéo estética. E preciso, no entanto, observar que ndo é a nocéo de quantidade

que € aqui representada, mas a de progressao.

Ora, no ajuizamento estético de um todo tdo incomensuravel, o sublime situa-se
menos na grandeza do nimero que no fato de que progredindo chegamos sempre a
unidades cada vez maiores; para o que contribui a divisao sistematica do universo,
a qual nos representa todo o grande na natureza sempre por sua vez como pequeno,
propriamente, porém, representa nossa faculdade da imaginagdo em sua total
ilimitagdo... (idem, 103)

A natureza é considerada sublime, em Kant (1995), quando seus fenbmenos apontam
para uma nogéo de infinitude. Burke (1993) acredita que essa noc¢do pode ser causada por um
trugue dos sentidos: quando a visdo ndo consegue perceber os limites da coisa, ela produz os
mesmos efeitos caso infinita fosse.

Para a andlise do dindmico-sublime, parte-se primeiramente para as definicGes de
Poder (Match) que é a faculdade capaz de superar obstaculos e Forca (Gewalt) quando se
supera algo também possuidor de poder. Dinamicamente sublime é a natureza que ndo possuli
forca sobre os homens, mas impde o medo, visto como aquilo no qual o individuo nédo

consegue se por & altura, mas permanece resistindo aquilo que representa um mal.
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E possivel considerar algo temivel sem temer sua presenca, transcender a ele. Pelo fato
de imaginar uma situacdo de imposicdo a esse objeto, é sabido que qualquer resisténcia seria
indtil. E conhecer o temivel sem precisar temé-lo.

Em seguida, Kant (1995) analisa a nogéo de contentamento como o “agrado resultante
de uma situacdo penosa” (ibidem, p. 107), no qual o individuo ndo mais objetiva passar por
essa exposicdo. Pode-se perceber um paralelismo entre as idéias de contentamento em Kant
(1995) e de deleite em Burke (1993), ja que neste Gltimo o deleite é visto como a sensacao,

semelhante ao alivio, manifestada ap6s a cessagdo da dor.

No entanto, o espetaculo do sublime dindmico se toma mais atraente quanto mais
terrivel é, pois, desde que estejamos em seguranga, perceberemos estes objetos
como sublimes pela capacidade que eles tém de elevar a fortaleza da alma,
permitindo descobrir em nés uma faculdade de resisténcia que nos encoraja a
medir-nos com a aparente onipoténcia da natureza. Neste sentido, segundo Kant, é
através da sensacao do sublime que tomamos consciéncia do nosso poder, enquanto
espécie, 0 que permite que nos sintamos superiores a natureza, ainda que, nos
momentos de sua "ferocidade”, ela tenha o poder de nos destruir. (ALMEIDA,
2009, p. 64)

O dinamico-sublime acontece quando a capacidade do individuo de resistir a algo é
interceptada pela insignificante pequenez de seu poder frente a for¢a do objeto apresentado.
Quanto mais terrivel, mais sublime o objeto se torna, desde que se esteja em seguranga para

conseguirmos admira-lo, o que, para Kant (1995), eleva a alma.

Esta auto-estima ndo perde nada pelo fato de que temos de sentir-nos seguros para
poder sentir essa complacéncia entusiasmante; por conseguinte, o fato de o perigo
ndo ser tomado a sério ndo implica que (como poderia parecer) tampouco se
tomaria a sério a sublimidade de nossa faculdade espiritual. (KANT, 1995, p. 108)

Portanto, o sublime é o sentimento que desperta a no¢do de superioridade a natureza
guando esta incita as forcas dos homens e os desafia com seu poder. Kant (1995) defende a
idéia de que aquilo que desperta respeito e submissdo através de seu poder, age como
instrumento de reconhecimento da sublimidade dos individuos no momento que estes lidam

com seus medos e tornam-se superiores ao objeto de repreensao.

Sabemos como na Critica da faculdade do Juizo o belo e o sublime sdo muitas
vezes figurados em simetria. [...] Mas ha igualmente diferencas decisivas. O belo
refere-se a forma do objecto, enquanto o sublime se encontra também num objecto
informe, quer dizer, num objeto que ndo € delimitado. Para o belo a finalidade da
forma constitui o objecto de satisfacdo, enquanto que para o sublime é suposta uma
certa submiss&o as condigdes de um acordo com a natureza. E assim que o sublime
é essencialmente inadaptado a imaginagdo: o sublime faz violéncia a imaginacéo. O
sublime é o sentimento do grandioso, colossal. Por esse fato, o prazer no sublime é
negativo, ou antes passivo.O sublime forca-nos a admiragdo e ao respeito.
(NABAIS apud ALMEIDA, 2009, p. 66)
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Kant (1995) aponta a razdo como permissionaria de uma violéncia a faculdade da
imaginacdo humana, campo onde reside a sensibilidade, para que, a partir disso, ela inicie um
processo de expansdo em direcdo ao infinito. Para isso, no entanto, € preciso que o homem
livre-se da ignorancia e, ao deparar-se com a violéncia da natureza e sua capacidade
destruidora, ndo se perceba anulado nem entregue ao sofrimento e a privacgao, segundo Kant

(1995), atitudes proprias de um individuo inculto.

2.4 O sublime comparado

Longino (1996), em seu tratado — primeiro texto ocidental ao tratar do sublime —
possui um simples objetivo: ajudar os homens na preparacdo de seus discursos dando-lhes
maior qualidade retdrica e tornar seus textos grandiosos e arrebatadores para seus ouvintes.
Ali, o sublime é pensado em relacdo as a¢cGes humanas, ndo se referindo a fenémenos naturais.

Burke (1993) vai mais além e ndo se atem em usar o sublime apenas como um artificio
de retdrica, mas como “uma base experimental para uma confrontacéo reflexiva com a morte”
(WHITE apud MOURA, 1998, p. 19), inaugurando-o como uma categoria estética. A analise
do sublime e do belo serve como tentativa de investigar as experiéncias humanas, de
organizar as manifestacdes simbolicas do gosto, através do estudo das paixdes estimuladas
pelos sentidos, pela imaginacao e permeadas pela no¢do de juizo.

Para Burke (1993), o sublime, ao entrarmos em interacdo com a natureza, atica nossos
instintos de sobrevivéncia, o belo, excita nossos instintos de reproducdo. O estudo empirico
desse binbmio serve para analisar o comportamento humano, mas suas consideracdes também

podem ser direcionadas ao campo politico-social, como analisa Moura (1998).

Repartir o territorio do simbdlico entre o belo e o sublime, garantindo a gramatica
do gosto [...] é garantir a possibilidade de transposicdes metaféricas que liguem,
por exemplo, o sublime das colunatas monumentais dos palécios ao sublime das
instituicBes neles albergadas. (MOURA, 1998, p. 11)

Enquanto Burke (1993) realiza um estudo intuitivo das paixdes humanas, crendo em
uma comunhdo das sensagOes subjetivas, Kant (1995) faz uso de divisfes para descrever o
comportamento humano e suas interagdes com o meio. No primeiro percebe-se uma analise
global, ja no segundo, uma andlise fragmentada, que vdo além de uma observacdo empirista

das paixdes de prazer e dor e parte para o estudo da razdo em trés vias: razdo pura, pratica e
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estética. Esse carater transversal no estudo das paixdes humanas em Burke (1993) € visto
como o principal diferenciador dos escritos de Kant (1995).

O tratamento do sublime por esses dois autores representa um ponto significativo
nessa diferenciagéo. Para Burke (1993), o sublime aponta para uma aponderacdo de nossa
capacidade cognitiva, uma dominacdo do raciocinio, submissdo de nossas forcas diante da
grandiosidade do que nos é apresentado. A presenca de um poder superior remete a ideia de
dor, que esta intrinsecamente ligada ao sublime por despertar uma noc¢éo de terror, violéncia e
privacdo, imbuindo no homem wuma necessidade de autopreservacdo “que &,
consequientemente, uma das nossas idéias mais impressionantes; que sua afec¢do mais forte é
o sofrimento e que nenhum prazer provindo de uma causa positiva dela faz parte [da idéia de
sublime]” (BURKE, 1993, p. 94).

Ja Kant (1995) enxerga no sublime uma oportunidade de ascensdo da razdo, quando
ela mesma apresenta a faculdade da imaginacdo algo que anule suas forcas e transfira para o
entendimento a tarefa de lidar com algo aparentemente mais poderoso. Logo, o “sublime
kantiano” tem na razdo sua principal fonte de elevacdo. Portanto, podemos entender que o
sublime na modernidade surge do desprazer e dele transforma-se em um prazer ainda maior.

Se em Burke (1993) o sublime inclina-se para a submissdo do individuo levando em
direcdo a uma iminente idéia de morte, em Kant (1995) a razéo usa do sublime ndo como algo
externo e que remete a0 homem sua nogdo de finitude, mas como meio de dominacao de seus

sentidos para atingir uma condic¢do de emancipacéo face ao poder da natureza.
2.5 Awakened: o sublime em dire¢do a iluminacao

Uma série de treze fotos intitulada Awakened, inserida na se¢do Deluge da exposicao
David LaChapelle em Mil&o, trabalham intrinsecamente com a idéia de sublime através de
uma reflexao sobre a propria existéncia.

As fotos consistem em modelos submersos em um tanque d’agua, com o intuito de
mostré-los como se tivessem sido arrastados pelas dguas de uma inundacdo. Seus nomes
aludem a personagens biblicos®. Todos parecem se encontrar numa mesma sintonia, como se

0 momento no qual foram captados fosse 0 mesmo: aquele em que estdo buscando certa

* Em meio aos modelos submersos, hé4 a presenca do diretor de cinema Quentin Tarantino (figura 13). Isso pode
ser visto como uma estratégia de imprimir a série um gancho na contemporaneidade. Esse diretor € conhecido
por possuir uma escrita cinematogréafica Gnica, na qual mescla elementos de varias culturas na construcgao de suas
cenas. Por isso, como LaChapelle, ele é também intitulado como um artista pop.
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substancia espiritual ao encarar a iminéncia da morte através da dominacdo pelas aguas do
dilavio.

Os personagens se apresentam serenos frente ao acontecimento. E uma espécie de
contentamento ao encarar algo maior que anula seus poderes. Nesse contexto, pode-se
recorrer ao sublime de Kant (1995) por defender a idéia de expansdo da alma quando se é
posto a frente de algo grandioso.

O tema do sublime, na “analitica” kantiana, é fundamental no que revela — através
de uma experiéncia estética — a experiéncia primordial da finitude humana. Ante
forcas naturais que, por sua poténcia o esmagam (sublime dindmico) e grandezas
incomparaveis, que, por sua infinitude, o ultrapassam (sublime matematico), o
homem se reconhece enquanto consciéncia limitada e faz uma experiéncia estética
da finitude, e, em Ultima instancia, da morte. O sublime kantiano faz com que o
homem realize, transcendentalmente, a experiéncia da infinitude; e isso no seu novo
lar: a interioridade subjetiva. (BRUM, 1999, p. 62)

=

Figura 1 — David LaChapelle Figura 2 — David LaChapelle Figura 3 — David LaChapelle
Job (2006) Abram (2006) Abigail (2006)
Fotografia, 175,2 x 133,3 cm. Fotografia, 175,2 x 133,3 cm. Fotografia, 175,2 x 133,3 cm.

Figura 4 — David LaChapelle Figura 5 — David LaChapelle Figura 6 — David LaChapelle
Bartholomew (2006) Daniel (2006) Deborah (2006)
Fotografia, 175,2 x 133,3 cm. Fotografia, 175,2 x 133,3 cm. Fotografia, 175,2 x 133,3 cm.
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Figura 7 — David LaChapelle Figura 8 — David LaChapelle Figura 9 — David LaChapelle
Delilah (2006) Esther (2006) Jesse (2006)
Fotografia, 175,2 x 133,3 cm. Fotografia, 175,2 x 133,3 cm. Fotografia, 175,2 x 133,3 cm.

A

Figura 10 — David LaChapelle Figura 11 — David LaChapelle Figura 12 — David LaChapelle
Daniel (2006) Sarah (2006) Judith (2006)
Fotografia, 175,2 x 133,3 cm. Fotografia, 175,2 x 133,3 cm. Fotografia, 175,2 x 133,3 cm.

Figura 13 — David LaChapelle
Quentin (2006)
Fotografia, 175,2 x 133,3 cm.
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Em nenhuma das imagens se percebem feicdes de dor ou luta. Essas expressdes
retratam fielmente o que LaChapelle defende como sendo o momento da iluminacdo
(enlightment) gue acontece quando se € arrebatado por algo superior, como se 0S personagens
fossem despertados (awakened) para uma nova condi¢do da existéncia, uma espécie de

ressurreigéo.

Eu acho que a busca metafisica é a busca pela iluminagdo. As pessoas estdo
procurando respostas para o0 porqué do mundo esta do jeito que estd. Quando vocé
encara de muito perto o sofrimento, o niilismo e a escuriddo, vocé realmente se faz
a pergunta: por que estamos aqui? Isso realmente o leva para a idéia existencial de
qual é o sentido da vida. Penso que se houver alguma resposta a essa questdo, ela
vird através da arte e através de um artista que pode oferecer brilho ou algum tipo

de luz, o que significaria a iluminagdo. (LACHAPELLE, 2007, p.4) 4

Seus olhares emitem uma espécie de contemplacdo a algo superior e onipotente. O
cenario nada mais é que a propria agua refletora de uma luz que parece transportar os
personagens a uma nova dimens&o espiritual.

Essas imagens demonstram o que Kant (1995) quis retratar como sublime: um meio de
promogdo da existéncia humana, um protesto diante da grandiosidade da natureza que
arrebata com sua violéncia. E o impulso para a elevacio da razdo na afirmagio do homem,

enguanto espécie, no universo.

* Traduc#o livre. Entrevista completa no Anexo B.
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3. Os caminhos da fotografia a expressao

Desde o século XIX, a fotografia enfrentou profundas mudangas em suas praticas e
modos de producédo, designacdo e transmissdo de mensagens. De um mero suporte para a
captacdo do real a um catalisador de expressao e material artistico.

Essas transformaces acompanharam o rumo da sociedade, da politica e economia e
refletem a busca dos individuos em retratar a realidade que os cerca, as nuances do cotidiano

como representante dos estados das coisas.

Mesmo que tenha tido uma origem difusa e fung@es inespecificas, a fotografia vai
se definindo, no contemporaneo, como suporte da necessidade de vinculos entre os
momentos desencontrados do todo impossivel, como documento da tensdo entre
ocultacdo e revelagdo, tdo caracteristica da contidianidade. (MARTINS, 2008, p.
36)

Os caminhos percorridos pela fotografia até a contemporaneidade tomardo como guia
as idéias de André Rouillé, em seu livro A Fotografia: entre documento e arte contemporanea
(2009), um minucioso tracado de como a fotografia tornou-se um legitimo representante das
inquietagBes humanas e de Kéatia Hallak Lombardi, em seu artigo Documentario Imaginério:
reflexes sobre a fotografia documental contemporanea (2008) que busca estruturar um novo

modo caminho da fotografia documental na contemporaneidade.

Da impressdo do tempo e do espaco a utilizacdo de procedimentos alegéricos, da
fotografia-documento a arte-fotografia, sdo grandes as distancias que dizem
respeito aos usos, aos meios culturais, as formas, assim como aos regimes de
verdade e as relagdes com 0 mundo e com as coisas. (ROUILLE, 2009, p. 386)

3.1 Crise da Fotografia-Documento

As etapas da fotografia estdo intrinsecamente ligadas ao rumo da sociedade e a partir
dos anos 70, uma nova demanda por verdade, estimulada pela ascensdo da televisao como
veiculo informacional, faz com que a fotografia-documento®, ent&o simbolo de um progresso

cientifico, seja obrigada a rever sua estrutura funcional.

> Rouillé (2009) considera como fotografia-documento aquela baseada no culto ao referente e & representaco,
que nega as mediagdes existentes entre as coisas e as imagens por “reduzir a fotografia a documento e o
documento a representacao sensivel (designacdo)” (ROUILLE, 2009, p.136).



31

Inserida no contexto de uma sociedade industrial, a fotografia-documento esta
estreitamente ligada a representacdo e a objetividade, reforcando seu caréater referencial de
registro das coisas tal como séo.

O francés Henri Cartier-Bresson (1908-2004) representa um marco no fotojornalismo.
Ao buscar o chamado “instante decisivo”, ele encarava o ato fotografico como 0 momento em
que ocorria um emparelhamento entre a mente (conhecimento técnico), o olho (concepcéo

estética) e o coracdo (sensibilidade) no qual a efémera imagem se apresentava ao fotografo.

Na fotografia existe um novo tipo de plasticidade, produto das linhas instantaneas
tecidas pelo movimento do objeto. O fotégrafo trabalha em unissono com o
movimento, como se este fosse o desdobramento natural da forma como a vida se
revela. No entanto, dentro do movimento existe um instante no qual todos os
elementos que se movem ficam em equilibrio. A fotografia deve intervir neste

instante, tornando o equilibrio imével. (CARTIER-BRESSON, 1953) 6

Dessa forma, percebe-se na fotografia-documento um compromisso com o realismo.
Deleuze (1983) acredita que o realismo seja articulado em dois p6los: 0 meio e 0 personagem.
A relagdo entre esses dois é exercida através da imagem-acéo’.

O meio age através de suas potencialidades sobre o personagem e cabe a este interagir

com ele ou modifica-lo de acordo com a situacdo apresentada.

No meio ja podemos distinguir as qualidades-poténcias e o estado de coisas que as
atualiza. A situagdo, e 0 personagem ou a acao, sdo como dois termos ao mesmo
tempo correlativos e antagdnicos.A acdo é em si prépria um duelo de forcas, uma
série de duelos: duelo com o meio, com 0s outros, consigo mesmo. Enfim, a nova
situacdo que decorre da a¢do forma um par com a situagdo inicial. Eis o conjunto da
imagem-acdo. (DELEUZE, 1983, p. 163)

Durante a Guerra do Vietnd (1959-75), a imagem-acdo conheceu seu apogeu. Os
fotorrepdrteres, financiados pelo governo americano para cobrir amplamente os conflitos,
ficavam na linha de frente e registravam todos os quadros da barbarie. A intima relagdo com o
objeto fotografado transformava os fotdgrafos também em atores dos acontecimentos.

Por outro lado, o excesso das fotografias de guerra, a exposicdo da violéncia
amplificada nas péaginas dos jornais suscitou uma preocupa¢do com a banalizagdo da imagem
e, paradoxalmente, no mesmo contexto de seu climax a imagem-a¢do passou a encarar uma

desconfianca diante das desilusdes do projeto moderno.

® Tradugéo livre.

7“0 que constitui o realismo é simplesmente o seguinte: meios e comportamentos; meios que atualizam e
comportamentos que encarnam. A imagem-acao é a relagdo entre os dois, e todas as variedades desta relagdo.”
(DELEUZE, 1983, p. 162).
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O mundo comeca a se fechar para as imagens, as guerras seguintes ndo sao dissecadas
pelos fotdgrafos e as noticias dos conflitos sdo mostradas atraves de fotos de satélites, caso da
Guerra do Golfo em 1991. Dessa forma, os dirigentes buscam uma suavizacao da realidade.
Essa exclusdo passa a ser adotada também pela politica, restringindo o trabalho do fotdgrafo,
negando seu papel de ator e relegando-o a espectador dos acontecimentos, sobrando apenas 0
acaso e a sorte na busca do furo.

Surge dai o artificio da roteirizacdo da reportagem. Os reporteres, cansados de correr
atras do instantaneo, do “instante decisivo” bressoniano, passam a construir suas imagens e
propaga-las como antecipacOes da realidade. Essa fabricacdo da informacdo vai de encontro
ao regime de imagem empregada pela imagem-acéo, no qual o contato direto com o objeto e
seu registro legitimava-o como uma captura do real.

Rouillé (2009) acredita que a questdo de captacdo ou fabricacdo de uma imagem é
menos relevantes do que “a passagem de um regime de verdade para um outro”, ambas as
transmissOes de acontecimentos trazem uma veracidade de acordo com seus “critérios
suscetiveis de sustentar convicgdo, ou a outras expectativas” (ROUILLE, p. 2009, p. 144).

Para Lombardi (2008) essa preocupagdo com uma credibilidade da fotografia origina-
se de uma postura positivista adotada pela fotografia documental classica desde a década de

30, na qual se buscava um ilusorio registro do mundo.

De modo geral, tanto os primeiros documentaristas como 0S que vieram nas
geracGes seguintes procuravam passar a idéia de que suas imagens eram registros
objetivos e reflexo neutro do mundo, embora seja sabido que tal aspiracdo nunca
foi passivel de realizacdo. Ao tentarem se aproximar de um ideal de objetividade,
esses fotografos acabaram por priorizar o pensamento direto, em detrimento de
contelldos menos organizados provenientes das zonas ndo-institucionalizadas do
imaginario. (LOMBARDI, 2008, p.45)

Através da ascensdo da informacdo como forga-motriz de um novo padrdo social, a
fotografia-documento encontrou-se em crise. Reduzir a fotografia a uma imagem
transparente, fincada na denotacdo, portanto, desprovida de sentidos ocultos, € aprisionar a
imagem aos limites da coisa e renegar toda gama de interpretacbes e acontecimentos
proveniente da relacéo entre elas.

A fotografia-documento ndo mais representa essa sociedade da informacao na qual os
limites entre o verdadeiro e o falso, entre real e ficcdo se confundem. Nao se pratica mais a
crenca da captacdo de um real bruto, o novo real esté transpassado pela ficcional.

Com o enfraquecimento da importancia de um contato direto com as coisas para a

captacdo do verossimil, as imagens passaram a representar também uma verdade, um mundo
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dentro de outro mundo. Surge dai a fabricacéo das “imagens de imagens”, pontapé inicial para
a passagem de uma fotografia-documento para a fotografia como material da arte
contemporanea.

A realidade é retratada por uma sucessdo de imagens e elas possuem uma maior
preocupacao em retratar, como num espiral, outras imagens do que as coisas através de uma

representacdo, resgatando a recurso da alegoria®.

Ao mundo das coisas sucede o das imagens, e as préprias imagens tendem a tornar-
se mundo. Se a fotografia-documento era conhecida por imitar as coisas por
contato, tais obras imitam somente outras imagens. S&o imitagBes de segunda
ordem, imitagbes de obras que imitam, imitagdo de cultura. (ROUILLE, 2009, p.
145)

Presa em teorias e paradigmas de um contexto mundial em vias de desgaste, a
fotografia-documento perde seu elo com 0 mundo e a imagem-ag&o entra declinio. Passa-se a
buscar uma verdade ndo documental, mas expressiva.

Para Rouillé (2009), no entanto, a tarefa fundamental da fotografia-documento néo foi
captar a verdade na realidade, mas ordenar o visivel, dissecar o visual e organiza-lo
obedecendo a diretrizes geométricas para tornar o mundo visto, transparente e centrado,
utilizando-se da informag&o como meio para transmiti-las.

A ascensdo de uma ordem imagética, acima de tudo descentralizada, baseada em redes
midiaticas que fazem uma nova leitura do real coincide com o fim da fotografia-documento
por ser incapaz de sustentar essa nova perspectiva. Sua morte € um processo natural de seu
desenvolvimento como ordenador do visual e desemboca numa fotografia descompromissada

com uma verdade fincada na representacao, mas preocupada com a expressao.
3.2 Entre a Fotografia-Expressdo e o Documentario Imaginario

A designacdo documental ndo admite as interacfes entre as imagens e as coisas.
Fincada na nocdao de representacao, ela nega as subjetividades do fotografo, suas relagdes com
0s modelos e o poder da escrita fotografica.

A producdo fotografica na contemporaneidade® encontra-se permeada de novas vias

de concepcéo e realizagdo imagética. Configuram-se caminhos cheios de interceptacdes no

® Recurso que sera analisado posteriormente.
® Contemporaneidade essa considerada como o perfodo posterior a Il Guerra Mundial, quando 0 mundo enfrenta
uma nova ordem politico-social e novos modos de produgéo fotografica comegam a surgir.
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qual as praticas se confundem. Muitos autores buscam diferentes nomenclaturas com o intuito

de especificar suas analises e adequar a fotografia as suas traduces.

Uma consequéncia importante disso foi uma nova fusdo e falta de definicao entre
os géneros fotograficos. E cada vez mais dificil distinguir um tipo de prética de
fotografia de outra. [...] titulos como o “documentario” sdo de pouca utilidade como
rotulo para o novo tipo de trabalho que esta sendo produzido. Na verdade, todos 0s
titulos descritivos foram livremente apropriados e encontram-se usados em

combinagdes curiosas [...]. (PRICE, 2004, p. 75) 10

Uma analise buscando uma intersec¢édo das praticas da fotografia-expressdo de Rouillé
(2009) e do Documentario Imaginario de Lombardi (2008) é vista como uma alternativa
adequada no intuito de situar as fotografias de David LaChapelle no ambiente da
contemporaneidade.

Para uma fotografia que exprime um acontecimento, Rouillé (2009) emprega o termo
fotografia-expressdo. Essa passagem da designacdo para a expressao condiz com a
transferéncia de uma sociedade industrial para uma sociedade da informacdo baseada em
redes digitais de comunicacdo. S&o elas as responsdveis pela escassez da fotografia-
documento ao inserir novas praticas e usos a imagem fotografica, no entanto, esta ainda faz
uso da estruturacdo classica do documento servindo de base para que o trabalho de novos
fotografos busque novos caminhos de acesso as coisas.

Lombardi (2008) credita a fotografia documental o uso da estética para expressar a
relacdo do homem com sua realidade através de uma seqiiéncia de imagens. Para essa nova
via da fotografia documental contemporanea emprega-se o termo Documentario Imaginario,
proximo a idéia de fotografia-expressdo de Rouillé (2009), pois ambas fazem uso das
diretrizes do documental — planejamento sobre o tema, grande tempo gasto na realizacéo,
producdo de uma série de imagens caracterizando uma narrativa — para produzirem novas
imagens fotogréficas.

A fotografia-documento nega tudo que antecede a imagem. Ao procurar captar o
“instante decisivo”, ela ndo leva em consideracdo aquilo que a envolve, a historia da imagem
e sua relacdo com o mundo. Por outro lado, a fotografia-expresséo faz desse reconhecimento
seu maior trunfo.

Através de formas, escritas e subjetividades, a fotografia-expressao relaciona o visto

com o ndo-visto, a parte e o todo, a imagem para além dos limites da fotografia. Em face

19 Traduco livre.
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disso, Rouillé (2009) denomina trés vias de fabricacdo da expressdo: a escrita, 0 autor e 0
Outro.

No Documentario Imaginario'*, Lombardi (2008) faz uso do termo “documentario”
para identificar o género fotografico no qual sua pratica esta alocada. O termo “imaginario”
supde uma nova possibilidade de expressdo por parte do fotografo apto a possuir um olhar
mais intimista e libertario, fazendo uso de suas imagens particulares na concep¢do das
fotografias.

Esse termo faz uso da idéia de Museu Imaginario concebida por André Malraux
(1978) que defende a existéncia de que cada individuo possui um acervo interior de imagens,
artisticas ou ndo, provenientes de diversos lugares. Portanto, o fotografo se apropria delas

para a criacdo de novas imagens permeadas de influéncias e referenciais.

Por ndo possuir restricdes de espaco como em um museu tradicional, o museu
fotogréfico é capaz de explorar a justaposi¢do inesperada de obras de arte. Algumas
conhecidas outras menos conhecidas, de diferentes culturas. Tal confronto de
formas de arte, divorciadas de suas func¢des originais e de suas fontes de inspiracéo,
induz a uma metamorfose bastante radical em nossa percepcao da arte para a arte.

(HARRIS, p. 20, 1996) 2

Para Rouillé (2009), foi através da Missdo Fotografica da Datar, 6rgao responsavel por
manter a unidade do territdrio francés, em 1983, que a expressao pode aliar-se ao documento.
A Datar ndo objetivava fazer uma descricdo da paisagem francesa, mas descobrir novas
visibilidades do espaco, livrar a fotografia do automatismo documental, do registro direto e
incipiente.

Durante o periodo de predominio da fotografia-documento a escrita foi sacrificada em
busca da relacdo direta entre a imagem e seu referente. Portanto, atraves da expedicdo da
Datar, inicia-se uma abertura de espaco para a fotografia-expressdo que solicita um novo
sistema de construcdo das imagens, valorizando o processo, 0s acontecimentos em torno do
fazer fotografico em detrimento do referente, na qual novas visibilidades surgem através do
desenvolvimento de uma escrita fotografica unica aplicada pelo fotégrafo.

E a crenca de que a coisa Se constroi junto com a imagem, é apostar na fotografia
como transformadora em potencial da realidade fotografada para além dos limites da foto.

' Documentaire Imaginaire (em francés). Termo cunhado em 2004 — desprovido de um propdsito conceitual —
durante o Foto Arte em Brasilia, pelo curador canadense Chuck Samuels, do Le Mdis de La Photo a Montreal,
durante uma analise da obra Paisagem Submersa de Jodo Castilho (1978 -), Pedro David (1977-) e Pedro Motta
(1977-).

12 Traduco livre.
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Creditar a forma fotografica esse poder anula os postulados do documento e nega o principio
da fotografia como decalque. Acima de ordenar uma realidade, ela a opera.

A passagem do documento para a expressao rompeu com a nogao de centralizacao e
com a busca pelas representagdes fieis as coisas abrindo a imagem a uma pluralidade de
processos que valorizam a escrita fotogréfica e a capacidade inventiva do fotégrafo, do autor.

A partir dos anos 50, os fotografos documentaristas comecaram a perder a ilusdo de
que, através de suas fotos, conseguiriam mudar a realidade. Passou-se entdo a ganhar mais
espaco uma producgdo que visasse novos enfoques, mais subjetiva e menos presa as questdes
sociais.

A fotografia-expressao vem para liberar os modos de viséo e do fazer fotografico. As
imagens nao estdo a servico de uma obrigatoriedade informacional, mas para atender a
subjetividade do fotografo, libertando seu ponto de vista e colocando-o como soberano diante
da realidade.

O documentério estava mudando e aparentemente apresentando novos sujeitos ou
velhos temas de novas maneiras. Costumeiramente chamado de documentario
subjetivo, esse trabalho exerceu influencia tanto nos Estados Unidos quanto na Gra-
Bretanha. Ele libertou o documento de um projeto politico no qual ele ela
formalmente associado, e permitiu os fotdgrafos de se distanciariam tanto dos
temas tradicionais do documentério quanto das convengdes da representacdo

documental. (PRICE, 2004, p.103) *3

O fotografo suico Robert Frank (1924-) é visto como o desencadeador da fotografia-
expressdo. De 1955 a 1956 — munido de sua maquina Leica e de uma bolsa da Fundacéo
Guggenheim que Ihe propiciou uma independéncia financeira para fotografar, durante um
ano, os caminhos do oeste americano — Frank imprimiu seu ponto-de-vista e suas técnicas ao
espaco fotografado: o cotidiano daquela regido, em seguida os reuniu no livro The Americans
de 1955. Como um voyeur, possuia 0 objetivo de retratar a totalidade da observacdo do real
ou o proprio real como o todo, através de suas experiéncias e expressdes individuais.
Lombardi (2008, p. 40) acredita que Frank “ndo estava em busca de uma reportagem como se
conhecia até entdo, ndo se interessava pelos acontecimentos imediatos e também estava longe
de querer registrar momentos significativos”, como no registro de uma estrada deserta que
apenas acomodava o fotografo e um veiculo que vinha em sua direcéo. (Figura 14).

E a emancipacdo da subjetividade do autor. O fotografo passa da funcio de espectador

e operador técnico das fungGes da maquina, idéia persistente desde o século X1X, a produtor

3 Traduco livre.
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de imagens através de uma observacdo indireta e livre da realidade, distanciando o olhar do

compromisso com o testemunho e com a objetividade comuns ao fotojornalismo.

A postura de Robert Frank colabora para enfraquecer o dispositivo platdnico da
fotografia... a onipresenga do sujeito na fotografia-expressdo se opde a rejeicdo da
individualidade do operador pela fotografia-documento... se as fotos de Frank
rompem com a estética documental é porque elas nao representam (alguma coisa
que foi), mas apresentam (alguma coisa que aconteceu); é porque nao remetem as
coisas mas aos acontecimentos. (ROUILLE, 2009, p. 173)

Figura 14 — Robert Frank
U.S. 285, New Mexico (1955)
Fotografia, 13 1/4 x 8 5/8 pol.

Para afirmar a subjetividade criadora do fotografo Lombardi (2008) resgata a nogéo de
mundo imaginal de Durand (2004), o qual estaria localizado entre 0 mundo sensivel e o
mundo espiritual onde acontecem as relacbes entre a subjetividade do fotdgrafo e a

objetividade do meio.

E também o espaco da criatividade, onde se admite a absorgdo de valores e que se
mantém aberto ao paradoxo e a contradi¢do. No imaginario, elaboram-se os meios
representativos, simbdlicos, retéricos e racionais, de finalidade defensiva frente a
fatalidade da morte. Ele é ao mesmo tempo uma fonte racional e ndo-racional de
impulsos para a acdo. (LOMBARDI, 2008, p. 44)
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Todo o territdrio fotografico é proveniente das idéias de seu produtor, a simbiose entre
a realidade e as manifestacdes subjetivas do fotdgrafo se manifesta pela fabricacdo de
imagens que ndo reduzem a realidade a impresséo, os sentidos transbordam pelos limites do
registro e o imaginario se manifesta livremente.

Segundo Lombardi (2008), a tecnologia funciona como uma ponte entre o imaginario
e a fotografia. Os fotografos fazem uso de recursos técnicos como o borrado, o desfoque ou a
granulacdo para fazer emergir, de seus sonhos, formas proprias de representagdo. O campo
fotografico estd aberto para o fantastico, o surreal®. Até mesmo as lacunas procuram
comunicar algo: o vazio como dispositivo de significacdo, o visto e o invisivel como

articulacGes do visivel.

Na contemporaneidade, a preocupacdo em ser fiel ao visivel deixou de ser
prioridade, e os fotégrafos documentaristas comegaram a transportar para suas
imagens as elaboragdes situadas no inconsciente especifico — que diz respeito a
estrutura psicologica. (idem, p. 46)

Esse quadro rompe com a idéia de um dominio da imagem pelas coisas, defendido
pela pratica documental, o fotografo ndo possui mais a obrigacdo de documentar o mundo, de
buscar o “instante decisivo”, de procurar o furo. Trata-se aqui de transformar a maquina em
um mecanismo de expressao, de reconhecimento do outro e de propor uma troca e iniciar um
dialogo com o fotografado.

O Outro surge como expoente de um dialogo entre o autor e o personagem da
imagem, uma fusdo de experiéncias resultando numa concepgdo intima da imagem que capta
ndo a verdade daquela realidade, mas das trocas propiciadas por ela, reforcando o carater
social e a postura documental da fotografia-expressédo ao demandar um conhecimento prévio e
um envolvimento com o tema ndo se resumindo ao registro de um momento aleatorio.

Para Rouillé (2009), torna-se imprescindivel para o fotografo adaptar-se a realidade do
fotografado e criar procedimentos especificos para retratd-lo. Entender o cotidiano e as
insatisfacOes, 0s anseios e as projecdes do modelo fazem parte do planejamento dos recursos
necessarios a uma fotografia que transmita a mensagem daquele individuo ou grupo de

individuos. Por essa razdo a fotografia-expressdo é contato, é proximidade com o objeto.

Mais do que o registro de um estado de coisas, a fotografia torna-se um catalisador
de processos sociais. Ao colocar-se 0 mais préximo possivel dos individuos
singulares, transformando-os em sujeitos, o procedimento adotado mescla a
producdo de imagens e a resisténcia aos efeitos da precariedade (ROUILLE, 2009,
p. 179)

¥ Termos que serdo melhor explorados no capitulo seguinte.
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Opera-se uma unido entre fotografo e fotografado, que ndo mais se encontram em
lados opostos, nem interagem apenas enquanto a fotografia é produzida, mas trabalham numa
tal parceria que a fotografia pode ser apenas o atestado desse esforco mutuo.

Valorizar o0 modelo no processo é imbuir uma producéo coletiva de sentido, realizar
um paralelismo dialégico em busca da criacdo fotografica que retrate uma situacdo humana
além da fotografia. O Outro deixa de ser uma presa para virar um ator. O trabalho do
fotografo passa a ser ndo o de representar as coisas, mas de exprimir essas relacdes forjadas

com o0s modelos.

O fotodocumentarismo pode, entéo, abarcar diferentes modos de representacéo. [...]
Pode também ser utilizado pelos fotdgrafos para descrever o cotidiano, retratar as
experiéncias da vida comum ou documentar algo que esta desaparecendo. Muitas
vezes, os fotodocumentaristas estdo simplesmente buscando novas formas de ver e
retratar o mundo. Eles véo trazer, de seus repertérios culturais, ferramentas que os
ajudem a elaborar uma linguagem prépria de expressdo. (LOMBARDI, 2008, p.44)

A partir da passagem acima, conclui-se que tanto a fotografia-expressdo quanto o
Documentario Imaginario sdo praticas fotograficas documentais que se assemelham ao
buscarem a promocdo da expressdo através de um “destravamento” da subjetividade do
fotografo. Ao mesmo tempo que documental, elas comegam a se pronunciar também como
manifestacdes artisticas funcionando como um campo de interseccdo entre a fotografia-
documento e a arte-fotografia. O objetivo € produzir novas visibilidades através de diferentes

experiéncias estéticas e ndo apenas buscar uma analogia entre a representacao e a realidade.

3.3 Arte-Fotografia: a fotografia como apropriacéo da arte

Desde seu surgimento, a fotografia foi marginalizada e legada ao papel de
instrumento, ficando a margem da producéo artistica principalmente durante 0 modernismo.

Acompanhada pela derrota americana na Guerra do Vietnd e pelo arrastado término da
Guerra Fria, a decada de 80 marcou a necessidade de uma reconfiguracédo das relagdes sociais
e politicas. Ndo obstante, a arte, como integrante dessa realidade, acompanhou essas
mudancas. Os valores artisticos até entdo guiados pela era do “ou”, das exclusdes, das
meticulosas préaticas de busca de uma pureza dos elementos, levado como bandeira pelo
modernismo, desemboca no reinado do “e”, das mesticagens, inclusdes e mixagens

Também nos anos 80, a eletrénica contribuiu para uma evolucdo das praticas aliada a

libertagéo dos preceitos modernistas fazendo com que a pintura passasse a se relacionar com
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novas manifestacdes imageticas, como a fotografia e o video. O procedimento fotogréafico
caiu numa obsolescéncia que foi seguida de uma valorizacdo de sua a imagem, ou seja, a
fotografia passou a ser utilizada como um dos principais materiais artisticos do pos-
modernismo.

A arte-fotografia, surgida nas ultimas décadas do século XX, é um conceito
empregado por Rouillé (2009) para se referir a apropriacdo da fotografia pela arte e inaugura a
entrada do mimético e tecnolégico no campo artistico. Entretanto, é preciso esclarecer o
sentido dessa apropriacdo: ndo foram os fotografos que passaram a incorporar o artistico em
seus trabalhos, os artistas que fizeram uso do material-fotografia para produzirem nossas
relacdes, simbioses de representacdo de uma época de transicéo.

Ao tratar a fotografia como material, ela sai do externo para vir fazer parte das

experimentacdes artisticas, das inimeras possibilidades do fazer artistico.

Enguanto o vetor, ou ferramenta, fica externo a obra, o material participa dela
totalmente. Utiliza-se uma ferramenta, mas trabalha-se, experimenta-se, combinam-
se materiais, transformando-os infinitamente em meio a um processo perpétuo,
técnica e esteticamente inseparaveis. (ROUILLE, 2009, p. 339)

A escolha dos materiais pelos artistas segue o critério do que ha de mais afinado com a
realidade, o que possui um desenvolvimento mais coerente com as correntes visuais do
periodo. Usar a fotografia como ponto de partida para suas obras atesta sua importancia diante
do atual estado das coisas, é trabalhar com o tecnolégico, partindo da mimese para a producéo
de novas imagens do real.

O pincel € substituido pela lente, a médo pela maquina. A fotografia como material da
arte ndo tem o compromisso documental de retratar a realidade como um espelho nem um
enraizamento social que busque manifestar idéias civis ou denunciar praticas ilegais. Ela

busca usar o0 mimético como ponto de partida para subverté-lo.

A arte-fotografia perfaz a representacdo (a0 mesmo tempo, leva-a a seu apogeu e
acaba com ela), reduzindo-a a uma apresentacdo e mecanizando-a. A arte-fotografia
ndo sé desloca para os conceitos as finalidades do projeto estético da realidade,
mas, também, transfere a fabricacdo das imagens da mdo do artista para uma
maquina. (idem, p. 342)

Dessa forma, o fazer artistico perde a nocdo de artesanato para aderir a idéia de
mecanizacdo. O toque do artista é substituido pelo contato a distancia do objeto com a
superficie fotossensivel. Diferente do modo tradicional de execucéo, a fabricacdo de imagens

ndo depende mais do saber-fazer manual do artista e de seu gosto estético, cabe ao artista-
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fotografo um saber-fazer tecnologico aliado a escolha do enquadramento. Portanto,  criacéo
ndo € mais invento, é escolha de qual e de que maneira o “material inscritivel” (o que existe
ao nosso redor, 0 que nos é apresentado pela natureza) serd aplicado sobre o “de registro” (o
material produzido sobre a a¢do da luz nas superficies sensiveis que reagem com 0s materiais
quimicos) (ibidem, p. 338).

Podemos perceber uma morte do ideal modernista de que o artista € o ponto central da
obra, de que é de seu talento que parte sua originalidade. Roland Barthes em seu artigo A
morte do autor de 1968, defende a idéia de que o sentido de uma obra ndo reside na mente do
autor, mas na interpretacdo de quem € interpelado por ela.

[...] um texto é feito de escritas multiplas, saidas de varias culturas e que entram
umas com as outras em dialogo, em parodia, em contestagdo; mas ha um lugar em
gue essa multiplicidade se reline, e esse lugar ndo é o autor, como se tem dito até
aqui, é o leitor: o leitor é 0 espaco exato em que se inscrevem, sem que nenhuma se
perca, todas as citacdes de que uma escrita é feita; a unidade de um texto ndo esta
na sua origem, mas no seu destino [...] o0 nascimento do leitor tem de pagar-se com
a morte do Autor. (BARTHES, 2004, p. 6)

Logo, cria-se uma dualidade entre a originalidade da obra e a origem da interpretacéo,
entre autor e leitor. Este Gltimo torna-se responsavel por dar sentido a obra, sentido este ndo
universal. N&o existe criador, “um quadro é somente um espaco onde se fundem e
entrechocam vaérias imagens, todas sem originalidade” (LEVINE apud ROUILLE, 2009, p.
347). O autor ndo detém o poder de enclausurar sua obra numa unica idéia, seus significados
estdo em laténcia e serdo produzidos por aqueles que a enxergam.

A arte-fotografia vai de encontro a crescente obsolescéncia do processo artesanal da
arte, no qual é dada énfase as obras-objeto, aquelas feitas para a apreciacdo visual. O que se
percebe nesse novo exercicio artistico é construir obras sem estruturas definidas, concebidas
para 0 pensamento. O mais importante ndo é o que é visto no quadro, mas as interacdes
interpessoais que sao desencadeadas a partir dele, levando a obra em si para o segundo plano,
apenas como catalisador das trocas e experiéncias sociais. Configura-se, portanto, uma
dualidade do tipo passado-presente entre “arte-objeto” e “arte-evento”.

Né&o se da, contudo, a extin¢do dos objetos artisticos, visto que o processo tecnoldgico
também produz espécies de objetos, porém € crescente a idéia de desmaterializacdo da arte.

E justamente essa crise da representacio dos objetos, dos materiais em estado de
desgaste e da pintura e escultura como fazeres dissonantes com esse novo contexto socio-

politico, que a fotografia, hd muito estigmatizada como processo automatico e desprovido de
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qualquer senso estético, torna-se um dos principais materiais artisticos e é justamente ela que
sera usada como motor propulsor de revalorizacdo da arte, decretando o fim do modernismo.

A questdo do autor é decisiva na distin¢do entre fotografia-expressao e arte-fotografia.
Na primeira, o sujeito € elemento fundamental na fabricacdo das imagens, paradoxalmente, no
campo artistico a fotografia é responsavel pela abolicdo do sujeito nas obras ao “desconstruir
0s mitos da originalidade e da autenticidade, esbocar ligacGes entre a arte e a politica, abolir o
lugar dos sujeitos nas obras...” (idem, p. 354).

A arte, ao aceitar a fotografia como material artistico, faz uso de uma estratégia de
combate a sua propria desmaterializacdo, para salvar o quadro como principal instancia de sua
afirmacéo estética, ideoldgica e comercial.

Dai, como dito anteriormente, entende-se o fato de que foram os artistas que inseriram
a fotografia na arte para atender suas necessidades pos-modernistas no sentido de recusar o
ultimo, o passado. N&o foram os fotdgrafos que migraram para o campo das artes, portanto
seria errado afirmar que a fotografia tenha se embrenhado no campo artistico, houve uma

apropriacdo de suas técnicas e alternativas no sentido de produzir um novo material artistico.

Se, de um lado, admitimos que o fotojornalismo evolui no campo (o da fotografia)
cujas regras, atores e ritmos sdo completamente diferentes daqueles do campo
artistico... e se, de outro, admitimos reconhecer que nao sdo os fotégrafos que
introduzem a fotografia no campo da arte, mas os artistas que recorrem a ela em
funcdo de suas proprias necessidades, entdo, &€ normal conceber que se
desenvolvam simultaneamente dois movimentos relativamente autbnomos. (ibidem,
p. 354)

E preciso ndo considerar a fotografia como um processo singular, diferenciando-a nos
campos artisticos e fotograficos, pois estes possuem diferentes intencfes ao emprega-la. Os
objetivos da arte-fotografia sdo distintos dos de uma fotografia documental.

3.3.1 A Fotografia como mecanismo propulsor de uma nova concepc¢ao artistica

O fazer no modernismo implicava na busca pela pureza da arte, seu “grau zero”. Na
pintura, 0 importante era atingir a esséncia da obra, retirando seus excessos e ruidos a fim de
atingir uma abstracdo genuina, uma certa universalidade.

O po6s-modernismo vem, com todo o peso de uma oposi¢do corriqueira de novas
correntes artisticas, quebrar com esses paradigmas. O cotidiano € considerado como ponto de
partida para uma arte que busca uma neutralizacdo e dessacralizacdo dos elementos. Essa

valorizacdo do habitual origina-se de um presente de instabilidade e de um futuro incerto no
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qual 0 movimento natural é recolher-se ao que é seguro, familiar e conhecido. E lutar contra a
superficialidade estimulada pelo poder midiatico e buscar uma valorizacdo do que é
genuinamente real e concreto.

A fotografia surge como um material oportuno pelo seu teor mimético que atinge um
grau ideal de figuracdo ao “representar ordinariamente o ordinario, ou seja, entrelacar uma
forma de conteddo com uma forma de expressdo” (ibidem, p. 358).

O puro cede lugar ao banal, o inédito ao ordinario, o extraordinario ao

“infraordinario”*®

, 0 global ao individual. Os pequenos relatos tomam o espago dos grandes
relatos. A arte faz uso da tecnologia do material fotografico, para criticar essa ordem habitual
das coisas, a0 mesmo tempo € Unica a cada realidade e também globalizante, pois vai de
encontro ao automatismo da vida global, a um cotidiano uniformizado pela tecnologia, que

produz uma espécie de “linha de montagem customizada” de individuos.

Estas taxonomias levantam a perigosa capacidade de nos tornar cegos e passivos,
de fazer-nos autdbmatos. Chamam a atencéo para aquilo que, a forca de se ver, ndo
se vé mais; para aquilo que nunca se contesta por sempre estar préximo e ter sido
aceito; para os automatismos criados pelos habitos cotidianos. (ibidem, p. 361)

A figura humana trabalhada pela arte-fotografia é considerada como um dos principais
expoentes dessa superficialidade. Diferentes dos retratos tradicionais, esse novo material
artistico relata um aniquilamento dos corpos, um desgaste de expressdes. ldentidades e ndo-
identidades se fundem em rostos-superficies no qual o corpo € um objeto inerte e
“desmontado”, “o retrato tornou-se impossivel, porque o rosto se desfez, porque o sujeito
individual perdeu sua antiga unidade e sua antiga profundidade” (2009, p. 365).

Abdica-se ai da idéia humanista, de que a fotografia seja uma captura da alma,
distanciando das fotografias de Henri Cartier-Bresson e Sebastido Salgado, e percebe-se que
0s objetos fotografados servem menos como representacdes do que como catalisadores delas,
funcionam como caminho para gue outras imagens sejam visualizadas.

A arte-fotografia mantém uma minuciosa relagdo com seus objetos, encara-0s e 0sS
registra de uma forma franca, verdadeira, no qual a mimese quase se esvai devido a
proximidade simbélica entre a imagem e a coisa. E isso que difere a arte-fotografia da

fotografia-utilitaria ou documental: a relacéo estabelecida com seu objeto.

1> PEREC, Georges. L’infra-ordinaire, Paris: Seuil, 1989, p. 11 apud ROUILLE, André. A fotografia entre
documento e arte contemporanea, S&o Paulo: Senac, 2009, p. 358.
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... Obras de artistas, cujo grande formato indica que elas seguramente ndo séo feitas
para o catalogo dos fotégrafos documentais, nem para o livro dos fotografos-
artistas, mas para a parede — a da galeria ou aquela, mais vasta e mais prestigiada
ainda, do museu. (ibidem, p. 367)

Devido a incredulidade no futuro e as incertezas do presente, o artista usa da fotografia
como meio para capturar a realidade e dela partir para transcedé-la. O material-fotografia esta
alocado na dualidade de apresentar o inapresentavel, ele usa do visivel para ir além dele, para

tornar possivel uma representacdo do invisivel.

3.4 A Alegoria como instrumento para a producdo de imagens na
contemporaneidade

A arte-fotografia contribuiu para o resgate da alegoria na arte contemporanea fazendo
uso dela como recurso para ir além da analogia, para dar um novo sentido ao material
fotografico.

Diferente da fotografia-documento, sustentada através da impressdo que funciona
como mimese pura e simples, uma viséo direta e coerente; a arte-fotografia usa da impressao
apenas como um suporte para a alegoria, caracteristica capaz de imbuir maltiplas visdes as
coisas.

E o visivel para mostrar o invisivel. A alegoria versus o simbolo: a primeira parte de
uma imagem para transmitir varias, ja este Ultimo serve-se da imagem para mostra-la tal como
é.

Segundo Lombardi (2008), no Documentario Imaginario a fotografia permite explorar
seu potencial conotativo no intuito de imbuir no registro novas percepgoes e tornar a imagem
mais livre de seus tracos indiciais. A natureza polissémica da imagem ganha forga.

Ao emancipar a escrita fotografica, a fotografia-expressdo também certifica a alegoria
como uma estratégia de alcance de novas possibilidades de interpretacdes na fotografia.

O cligue é espontaneo, livre, usando da objetividade formal da fotografia-documento
como um artificio de afirmacdo de estilo e divergindo dela ao trabalhar uma visibilidade
indireta, ndo exprimindo as coisas pelo seu designio, mas criando formas do ja-visto para
exprimir imagens fragmentadas condizentes com a nova realidade mundial no qual os

acontecimentos se sobrepdem em busca de uma totalidade.
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Essa forca significante e transformadora, esse potencial das formas fotograficas, foi
0 que durante muito tempo a fotografia-documento negou, ao conservar a ficgdo da
transparéncia das imagens, ao desvalorizar as formas em prol das coisas (os
referentes). (ibidem, p. 167)

Com a ascensao da sociedade da informacdo e da internet, a pratica da alegoria tornou-
se ainda mais difundida ao aumentar os graus de propagacdo de projetos fotograficos ou

artisticos passiveis de funcionar como base/inspiracao para outros trabalhos.

No regime do Documentério Imaginario, a idéia de reapropriacdo de outros
trabalhos é abertamente compartilhada pelos fotografos, que tém plena consciéncia
de que a necessidade de cOpia permeia a criacdo. Eles se apropriam de imagens
preexistentes para construir outras novas imagens. A utilizacdo do Museu
Imaginario tem se tornado cada vez mais evidente e acelerada, ja que na sociedade
contemporanea ele se encontra mais disponivel a todos devido & enorme difuséo de
tecnologias como o cinema, a televisdo, o video e, mais recentemente, a internet.
(LOMBARDI, 2008, p.47)

As novas préaticas fotograficas e a arte-fotografia servem-se da alegoria para negar
uma representacdo fidedigna da realidade histérica (fotografia documental), para subverter as
normas estéticas e praticas excludentes (modernismo) e baguncar a linha do tempo e suas
compartimentalizacdes (histéria da arte).

Contra o carater exclusivo do modernismo fincado na doutrina do “ou”, o pds-
modernismo, a idéia de “e”, acrescenta distintos modos de producdo para possibilitar
diferentes realidades alegoricas de uma imagem. Para isso, faz-se uso da hibridacdo, da
apropriacéo de idéias, do excesso, do pastiche na fotografia contemporanea que, por sua razao
de concepcao, justifica todas essas estratégias.

Resgata-se a no¢do de que o sentido da obra ndo é dado pelo autor. A arte é criada
pelo contexto, pelas manifestacfes que ira provocar pela troca de experiéncias de seus

expectadores. E a arte-evento.

N&o se trata mais de uma imitacdo da natureza, feita pela fotografia, mas de uma
imitacdo da cultura, imitacdo de segunda ordem. Imitacdo de obras que imitam: ndo
mais fazer ver o ser através das imagens, mas fazer ver imagens através de um
palimpsesto. Na arte-fotografia, a alegoria prevalece sobre a estampa. (ROUILLE,
2009, p. 385)

Na visdo de Rouillé (2009), o palimpsesto ¢ uma atividade fundamental para a
alegoria, pois ndo possui uma preocupacdo em retratar o real fielmente, mas sim toméa-lo

como ponto de partida para inverté-lo, misturéa-lo e transforma-lo até encobri-lo.
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A producdo contemporanea difere-se do modernismo por ndo possuir a preocupacao
de extrair de seus objetos sua esséncia. Eles se servem de imagens dos mais diversos géneros
e periodos histdricos, mistura passado e presente desfazendo e emaranhando a linha do tempo,
é 0 pastiche se apresentando como um principio para a producdo de novas imagens.

O pastiche € visto como a criacdo de uma obra baseada em outra ja existente
produzindo uma nova gama de significacdes, o qual ndo se equivale ao plagio ou a parddia,
mas sim como um sinal de admiracdo e renovacao da arte, paradoxalmente, mesmo que isso
implique na “morte do novo”, no “encarceramento no passado”. Sobre o0 novo, na producédo
contemporanea, Plaza (1987), estudioso da teoria intersemiotica, nos diz que “a arte
contemporanea ndo &, assim, mais do que uma imensa e formidavel bricolagem da histéria em
interacdo sincronica’®, onde o novo parece raramente, mas tem a possibilidade de se
presentificar justo a partir dessa interagcdo” (PLAZA, 1987, p.12).

Muito tem se questionado a respeito desse procedimento pés-moderno, quanto a seu
carater pejorativo e ndo “culto”. No entanto, antes de tudo, é preciso enxerga-lo como produto
do interior da cultura de massa, reforcando a idéia de que “o pastiche insere-se assim no
espirito modernista da colagem e reaproveitamento de moldes e estilemas, reabilitando-se e
libertando-se do estigma de processo memorizado” *'.

Para Jameson (1985) tanto o pastiche quanto a parddia envolvem o mimetismo e
formas estilisticas de outros estilos, porém o efeito da parddia € “ridicularizar a natureza
privada destes maneirismos estilisticos bem como seu exagero e sua excentricidade”
(JAMESON, 1985, p. 18), distanciando da no¢do de pastiche quando este ultimo pratica o
mimetismo de forma neutra “sem o impulso satirico, sem a graca, [...] em compara¢do com a
qual aquilo que esta sendo imitado €, sobretudo, comico” (idem, p. 12). E nesse ponto que se
encaixa o trabalho de David LaChapelle: relagdo de transfiguracdo estilistica baseada no
decalque.

Portanto, a atividade alegorica, aquela que usa da realidade como passagem para
outras coisas, disfarcando-a até elimina-la, encontra-se no cerne do po6s-modernismo, da

superficialidade de contetdos e da interacdo das aparéncias.

18 para Plaza (1987, p.3), a interagéo sincronica ndo considera “apenas a produco literaria de um periodo dado,
mas também aquela parte da tradigdo literaria que, para o periodo em questdo permaneceu viva ou foi revivida”.
" Trecho do verbete “pastiche” escrito por Carlos Ceia e Maria de Lurdes Afonso presente no site “E-Dicionério
de Termos Literarios”. Acesso em 16/05/2009.



47

3.5 A expressdo em David LaChapelle

Continuando a analise das fotos da secdo Deluge, na exposicdo David Lachapelle
ocorrida em Mildo em 2007 e 2008, foram selecionadas algumas imagens que se inserem
nesse panorama de uma fotografia documental expressiva.

Caracterizado como um fotografo-artista por trabalhar o documental junto com a
criacdo, o fotégrafo David LaChapelle busca aliar a fotografia ao campo da arte, mas nédo
como um material artistico a servico de uma arte-fotografia, mas como uma afirmacéo da
propria fotografia como producéo estética de apuro visual. Podemos visualizar em Sekula

(1978) um transporte da nogéo do fazer artistico as inten¢des do documentarista.

Documentario é pensado para ser arte quando ela transcende a sua referéncia ao
mundo, quando o trabalho pode ser considerado, em primeiro lugar, como um ato

de auto-expressao por parte da artista. (SEKULA apud PRICE, 2004, p.73) 18

O fotdgrafo busca uma narrativa e para isso ele interage com o meio, ele dirige a cena.
Os objetos e personagens sao cuidadosamente encaixados em um cenario projetado no intuito
de imbuir a fotografia uma dramaticidade e uma funcdo de contadora de estorias. Essa
possibilidade de producdo fotografica ganha ancoragem nas idéias do Documental

Imaginario.

Enquanto no modelo cléssico da fotografia documental os fotografos procuram
interferir o minimo possivel na construgdo da imagem, no Documentario
Imaginario, a ficcdo é assumida e desejada. (LOMBARDI, 2008, p. 53)

Nas fotografias Museum (Figura 2) e Statue (Figura3), Lachapelle tece uma critica ao
mercado da arte, através da tomada de um museu pelas aguas do diltvio. Ele denuncia o
carater mercadologico da producéo artistica contemporanea, a quebra de recordes nos leildes e
a preocupacdo dos artistas em produzir obras mais comerciais em detrimento da expressdo

com o objetivo de enriquecerem e perpetuarem sua assinatura.

Durante o diltvio, e durante uma calamidade, vocé pode pegar a sua pintura, mas
ndo vai ser uma jangada - ndo vai manté-lo flutuando. A idéia de nomes de pessoas
que vivem através de suas obras de arte, ou através de suas colecBes de obras de
arte, € um mito que noés contamos para nos consolar diante da morte.
(LACHAPELLE, 2007, p.4) ¥°

'8 Traduco livre.
19 Traduc#o livre. Entrevista completa no Anexo 02.
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Figura 15 — David LaChapelle
Museum (2006)
Fotografia, 182,8 x 242,5 cm.

Em Museum, pode-se perceber uma clara diviséo horizontal da fotografia em duas
partes: a parede e os quadros e seus reflexos. Isso reforca a idéia de eternidade das obras de
arte, ao acreditar que mesmo com a chegada de uma forca destruidora os trabalhos de arte

continuam seu legado de transmissdo de sentidos mesmo que através dela.

Figura 16 — David LaChapelle
Statue (2006)
Fotografia, 242,5 x 182,8 cm.
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Ambas registradas em um mesmo cenario, no qual prevalece a idéia de abandono e do
indspito, o fotdgrafo pretende transmitir a idéia de que as obras de arte sdo livres de posse e
inestimaveis. A idéia de posse de um trabalho artistico é pura ilusdo diante da transitoriedade

da existéncia humana frente a perenidade da arte.
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4. Deluge: um retrato da contemporaneidade

Dando continuidade a andlise da secdo Deluge da exposicdo David LaChapelle de
2007, dedicada a realizar uma retrospectiva da carreira do fotografo que da nome a mostra,
realizada no Palazzo Reale em Mildo, Italia, chega-se a pedra angular dessa série: a fotografia
Deluge (dilavio, em inglés).

Neste capitulo propbe-se entender como o0s aspectos apresentados sobre o sublime e a
producdo de expressdo nas imagens contemporaneas estdo sendo postos em prética através da
analise dessa fotografia.

Deluge representa uma sintese das idéias apresentadas até agora. Inserida nessa
imagem pode-se encontrar uma serie de interpretacdes e leituras de seus elementos. Seu forte

carater polissémico foi o principal fator para sua eleicdo como o objeto desses escritos®’.

Figura 17 — David LaChapelle
Deluge (2006)
Fotografia, 181 x 701 cm.

Antes de se iniciar uma investigacdo sensorial e pictorica por essa imagem, é

imprescindivel que se conheca suas inspiracdes e estorias para além da fotografia impressa.

4.1 O Diltvio ou A ira de Deus sobre a terra

De acordo com os escritos do Génesis, primeiro livro do Antigo Testamento da Biblia
Sagrada, Javé criou 0 homem na terra e 0 animou com um sopro de vida. A finalidade do
homem na terra era viver na amizade com Deus, porém, seduzido pelo poder da mentira,

torna-se desobediente a Ele.

20 Copia ampliada da fotografia Deluge de David LaChapelle (2006) encontra-se disponivel no Anexo E.
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O pecado entra no mundo e as portas do paraiso se fecham. O mal se instaura entre 0s
homens e a corrupcgdo impera. Arrependido de Sua criacdo e preenchido pela dor e decepcéo,
Javé decidiu exterminar todos os males do mundo e, conseqlientemente, todos os seres da face
da terra. Durante quarenta dias e quarenta noites, Ele abriu as portas do abismo e as aguas
lavaram toda a superficie e cobriram os mais altos montes.

Deus fez uma alianca com Noé, por este ser um homem digno e temente a Ele, com o

intuito de delegar a Noé a responsabilidade de semear a vida nova na terra.

“Eis que vou fazer cair o dilGvio sobre a terra, uma inundacdo que exterminara todo
ser que tenha sopro de vida debaixo do céu. Tudo que esta sobre a terra morrera.
Mas farei alianca contigo: entrards na arca com teus filhos, tua mulher e as
mulheres de teus filhos. De tudo o que vive, de cada espécie de animais, faras
entrar na arca dois, macho e fémea, para que vivam contigo”. (BIBLIA, A.T.
Génesis, cap. 7, vers. 17-20, 1999)

Esse conto do Dilavio, no qual uma grande inundagéo devasta as antigas civilizagdes e
destréi a humanidade, serve como ilustracdo para uma cultura do presente. O desejo de
mudanca, de exterminio do caos e da maldade atraves da renovacdo da vida representa um
desejo comum da humanidade tanto nos tempos passados como na atualidade.

O objetivo ndo é focar na histéria de Noé e seu “replanteio” de vida na terra, mas
retratar a sina daqueles que foram renegados pelo poder divino e tiveram seus pecados
arrastados pela inundacéo.

Fazendo uso dessa narrativa, 0s caminhos percorridos nesse trabalho visam aplicar os
conceitos apresentados até entdo no trabalho do fotégrafo americano David LaChapelle,
exercicio que ja vem sendo realizado no final de cada capitulo, porém agora apresentar-se-a

uma analise mais aprofundada de seus trabalhos.

4.2 David LaChapelle: Pop Javé

Insatisfeito com os homens, Deus fez cair do céu as dguas que expurgaram oS Seres
vivos e todo mal inerente a eles da face da terra.

Ao criar a fotografia Deluge, David LaChapelle torna-se o maestro desse diltvio
figurativo: ele se coloca no lugar do Criador e expde o0s desajustes e exageros do mundo atual,
pondo-os em crise diante da forca das aguas.

Nascido em Fairfield, Connecticut (EUA), em 1963, estudou em North Carolina

School of the Arts, ao mudar para Nova lorque, ele ingressou em Arts Student League e
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School of Visual Arts. Comecou sua carreira profissional na revista “Interview”, fundada por
Andy Warhol e tornou-se reconhecido a partir do final de década de 80. Ja realizou trabalhos
para revistas como Vogue, Vanity Fair, Rolling Stone, i-D, Vibe, Interview, e The Face; para
marcas como L’Oreal, Iceberg, MTV, Ecko, Diesel Jeans, vodka SKYY e Ford; e para artistas
como Madonna, Mariah Carey, Elton John, No Doubt e Whitney Houston. Além de
fotografar, LaChapelle também dirige espetaculos, videoclipes e filmes, sendo RIZE (2005),
sobre a cultura street de Los Angeles, seu Unico longa-metragem, baseado no curta-metragem
também de sua autoria Krumped (2004).

Possui uma trilogia de livros que narra, através de fotos, sua trajetdria: LaChapelle
Land (1996), Hotel LaChapelle (1999) e Heaven to Hell (2008). Sua ultima publicacgéo trata-
se de uma retrospectiva de sua carreira, de 1985 a 2005, uma edicdo limitada com 698
paginas, intitulada Artists and Prostitutes (2008).

LaChapelle vé em seu trabalho a oportunidade de popularizar a arte, ampliando seu
poder de alcance e influéncia geralmente restrita aos chamados intelectuais. Ele é conhecido
por despender consideravel atencdo ao processo de composicdo da imagem, na qual nenhum
objeto em cena se encontra disposto ao acaso, buscando criar uma narrativa hiperbdlica, e por
vezes bem-humorada, através do equilibrio entre a iluminacdo, a pose plastificada dos
modelos e as cores extremamente saturadas.

Através do hedonismo e da ironia, ele realiza um passeio critico pelas temaéticas da
sociedade de consumo. Inspirado por tudo, seu trabalho funciona como um espelho de todas
as faces da cultura popular, da historia da arte a pornografia.

Um dos mais famosos fotografos da atualidade, LaChapelle € conhecido por seu
trabalho com as celebridades. Ele as utiliza como uma estratégica de levar o Pop (como
categoria artistica) ao seu mais vasto sentido, na tentativa de transmitir seu criticismo a um
numero maior de expectadores (Figuras 18 e 19).

Suas fotografias, mesmo que posadas, remetem a frames de filmes, espécie de
momentos cristalizados pela lente da cdmera, como que se denunciassem acontecimentos que

se desenrolam para além do registro (Figuras 20 e 21).
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Figura 19 — David LaChapelle
Pamela Ardenson: Miracle Tan (2004)
Fotografia, 101,6 x 76,2 cm.

Figura 18 — David LaChapelle
American Jesus: Hold me, carry me boldly (2009)
Fotografia.

L
Figura 21 — David LaChapelle
Paris Hilton: Hi Bitch, Bye Bitch (2004)

Fotografia, 152,4 x 127 cm.

Figura 20 — David LaChapelle
Angelina Jolie: Horseplay (2001)
Fotografia, 151 x 126 cm.
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Figura 22 — David LaChapelle Figura 23 — David LaChapelle
Amanda Lepore as Andy Warhol’s Marilyn Monroe (2002) Fame Monsters (2009)
Fotografia, 125,7 x 124,4 cm. Fotografia.

As imagens de LaChapelle possuem um carater paradoxal ao mesclar o surreal com o
familiar. Aspectos da vida contemporanea sdo misturados a elementos fantasticos, muitas
vezes até bizarros, produzindo na obra uma espécie de Unreality Show? ao fazer um
contraponto com os programas de TV chamados reality show, que transportam para tela cenas
de um cotidiano pasteurizado, ou seja, tentam transformar a realidade em um produto do
entretenimento.

Por preocupar-se em inserir o insélito em um ambiente realista, seu trabalho é
comparado com o Surrealismo?? do pintor René Magritte (1898-1967). Ambos imprimem, em
suas imagens, uma atmosfera irreal com um acabamento realista. Suas producgdes diferem-se,
no entanto, de Bosch (1450-1516), considerado um surrealista do século XV, que faz uso de
uma improvavel combinacdo de situacGes e justaposicOes de elementos. As fotos de
LaChapelle causam a impressao de que tudo que esta enquadrado é plausivel de tornar-se real,
como uma casa coberta por um tecido pink, uma mulher atingida por um hamburguer gigante

ou ter um dinossauro laranja entre as pernas.

2 Termo cunhado por Gianne Mercurio quando da entrevista com David LaChapelle. Disponivel no Anexo 02.
22 Surrealismo é uma corrente artistica que procura manifestar o inconsciente através de um arte que se
comunique com a realidade através de simbolos. “O inconsciente ndo é apenas uma dimensao psiquica explorada
com maior facilidade pela arte, devido a sua familiaridade com a arte, mas é a dimenséo da existéncia estética e,
portanto, a prépria dimensao da arte” (ARGAN, 2006, p. 360)
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Para contar suas narrativas de forma realista e tornar a fantasia uma realidade visivel
aos olhos, LaChapelle monta grandes estudios: se precisa fotografar um saldo inundado, ele

realmente o enche d’agua; caso queira um incéndio, pde o estidio em chamas.

Figura 24 — René Magritte Figura 25 - David LaChapelle
La reproduction interdite: David Bowie: Eyes that cannot see (1995)
Portrait of Edward James (1937) Fotografia.

Pintura, 6leo sobre tela, 81,3 x 65 cm.

Figura 26 — René Magritte Figura 27 — David LaChapelle
Le Mal Du Pays (1940) Cunnilingus Rex (2004)
Pintura, 102 x 71 cm. Fotografia.
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Figura 28 — Hieronymus Bosch Figura 29 — David LaChapelle
The Garden of Earthly Delights - Hell (1503-1504) My House (1997)
Pintura, éleo sobre madeira, 220 x 97,5 cm. Fotografia, 50,8 x 61 cm.

Figura 30 — David LaChapelle
Death by hamburger (2001)
Fotografia, 50,9 x 60,96 cm.
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A primeira vista suas fotografias causam uma espécie de choque, pela profusio de
detalhes que compbem a atmosfera visual. Apds esse contato inicial, surge o interesse em
tentar decifrar cada elemento na tentativa de extrair sentido do jogo de cores e acdes que
permeia seus trabalhos. Essa espécie de comportamento assemelha-se ao que o russo Viktor
Chklovski chamou de estranhamento (Ostranenie) em seu texto A arte como procedimento
(1917).

A finalidade da arte é dar uma sensacdo do objecto como visdo e ndo como
reconhecimento; o processo da arte é o processo de singularizacdo [ostraniene] dos
objectos e 0 processo que consiste em obscurecer a forma, em aumentar a
dificuldade e a duracdo da percepcédo. O acto de percepgao em arte € um fim em si e
deve ser prolongado; a arte é um meio de sentir o devir do objecto, aquilo que ja se
‘tornou’ nao interessa a arte. (CHKLOVSKI, 1999, p.82)

O estranhamento seria esse efeito produzido pelo confronto entre um habitual modo de
ver 0 mundo e as novas dimensdes propostas pelo trabalho artistico, uma estratégia que visa o
distanciamento de uma percepcdo familiar com o objetivo de capturar as sensagoes

manifestadas pela arte.

Figura 31 — David LaChapelle
Cathedral (2006)
Fotografia, 182,8 x 242,5 cm.
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David LaChapelle acredita que seu principal papel é popularizar a arte. Fazendo uso
de referéncias artisticas do passado, da tematica religiosa, da inquietante e va@ busca pela
“genuina identidade” — expressdo que soa paradoxal, mas adequada, levando-se em conta a
bricolagem de comportamentos na contemporaneidade — e da forca de atracdo das
celebridades, LaChapelle analisa o presente sob a 6tica do fantastico. Como se fizesse uso de
uma onipresenca divina, tal qual um Deus da cultura pop, ele transporta para a superficie as
questdes latentes da sociedade contemporanea e as escancara transmitindo uma espécie de

“exuberancia do absurdo”.

4.3 As &guas do pds-moderno invadem a terra

A fotografia Deluge pode ser considerada como um simbolo da representagdo visual
p6s-moderna, aquela que, através de hibridagdes, palimpsestos e outros recursos de producao
imagética, trabalha com imagens que ndo mais se configuram como matéria-prima, material
bruto, mas como um material agregador de representacfes que ja estdo circulando pelo
mercado cultural.

Bourriaud (2007, p. 7) chama de p6s-producéo o trabalho de artistas que inserem seus
trabalhos no de outros e quebram com a distin¢do entre produgdo e consumo, criacdo e copia.
Ele considera como ponto de partida o espacio mental mutante dos artistas, o que torna
possivel um paralelo com o conceito de Museu Imaginario de Malraux (1978) citado
anteriormente. A pés-modernidade vem para abolir com as idéias de originalidade e

exclusividade das obras artisticas.

De fato ndo se pode deixar de admirar o fato de que as ferramentas mais utilizadas
para a producdo de tais modelos relacionais sejam obras e estruturas formais
preexistentes, como se o mundo dos produtos culturais e das obras de arte
constituisse um extrato autbnomo apto a fornecer instrumentos de vinculagdo de
novas formas de sociabilidade; e uma verdadeira critica das formas de vida
contemporanea se deu por uma atitude diferente a respeito do patrimdnio artistico
mediante a producdo de novas relagcGes com a cultura geral e com a obra de arte em

particular. (BOURRIAUD, 2007, p. 9) 2

Ao realizar uma narrativa sobre o dilavio, Deluge se apropria do afresco The Deluge
(1509), pintado por Michelangelo na Capela Sistina, que por sua vez é baseado nos escritos do

Antigo Testamento da Biblia Sagrada.

2 Traduco livre.
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Essas camadas de significagdo pdem essa fotografia no cerne da producédo
contemporanea, pois efetiva uma mistura entre manifestacGes artisticas heterogéneas: a
literatura sacra, a pintura renascentista e a fotografia contemporanea.

A estética do palimpsesto pode ser aqui incluida por representar uma estratégia de
pluralizacdo da imagem através do emprego de diferentes camadas de significacdo visual,
propondo uma espécie de jogo de ilimitadas interpretacdes.

A escrita palimpsestica determina a justaposicdo de imagens semitransparentes com o
intuito de fazer com que o sentido da obra seja multiplicado pelas relagcdes entre essas

camadas.

Portanto, ndo é por acidente que a estética do palimpsesto é privilegiada pelas artes
e pelo design na era pds-moderna. Eles se alimentam da anarquia, da fragmentacé&o,
da instabilidade, da heterogeneidade, da reciclagem de memdrias e textos
descontextualizados, descontinuos — tracos tipicos da escrita palimpsestica —
procurando uma maior riqueza nas significagdes geradas nas interpretagdes das
audiéncias, que procuram fazer sentido (signum facere) dessas combinacdes
“irracionais”. (CAUDURO, 2000, p. 137)

Em Deluge essa sobreposicdo de imagens ndo € pictérica, mas imaginaria. Cabe aos
receptores (0os consumidores da obra pds-moderna), através de seus “museus imaginarios”,
identificar as referéncias e as camadas da imagem e relaciona-las em busca de um sentido
subjetivo e instavel, ndo universal. A obra de arte torna-se uma mescla entre as visées do

artista e do publico.

“Os observadores fazem os quadros”, dizia Marcel Duchamp; e é uma frase
incompreensivel se ndo a remetermos a intuicdo duchampiana do surgimento de
uma cultura de uso, para a qual o sentido nasce de uma colaboracdo, uma
negaciacdo entre o artista e quem vai contemplar a obra. (BOURRIAUD, 2007,
p.17)

As obras pds-modernas vém para quebrar com os paradigmas de pureza do
modernismo. Elas ndo buscam inovar ou progredir, mas transgredir através de uma liberdade
de significagcBes. Cauduro (2007) acredita que o pds-modernismo estd preocupado com a
andlise ao invés da perspectiva, com a polissemia em detrimento de uma verdade universal
(modernista) e encontra no recurso da hibridacdo a resposta para uma producdo que visa o

ecletismo estilistico.



60

Por isso poderiamos dizer que a hibridacdo é a maneira mais direta da pds-
modernidade expressar sua rejeicdo a qualquer regra excludente, a qualquer
tentativa de hierarquizacdo, a toda e qualquer nogcdo preconceituosa de pureza —
enfim, seria a maneira mais direta (e talvez a mais chocante) da pés-modernidade
expressar sua oposi¢do a toda e qualquer regulamentacdo que pretenda proibir,
impedir, excluir a agregacdo de quaisquer elementos nas manifestacfes visuais
contemporaneas. (CAUDURO, 2007, p. 278)

A hibridacdo consiste na mistura de elementos de estilo heterogéneos para a fabricacéo
de imagens polissémicas que fazem uso das variadas possibilidades de comunicacdo para
sustentar “uma nocdo de verdade dinamica, mutante, e condicionada por tempo, espago e
perspectiva, celebrando com isso a efemeridade, a diversidade e a relatividade do

conhecimento, de crencas e de valores humanos” (idem, p. 276) inerentes a pds-modernidade.

b

Figura 32 — Detalhe do cenario de Deluge, fundo em graffitti

O emprego da técnica do graffitti na construgdo do cenario de Deluge (exibido durante
o video que mostra 0 making of da fotografia®*) denuncia o caréater hibrido dessa foto, pois
além de conversar com referenciais do passado ela também se relaciona com as atuais
manifestacdes artisticas.

Nesso contexto, é possivel citar o conceito defendido por Fernandes Junior (2006) de
fotografia expandida, que defende a idéia de que “a fotografia também se expandiu em termos
de flutuacdo ao redor da triade peirceana” (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. 11), supondo
que a semidtica ndo é suficiente para explicar a producdo imagética contemporanea por
completo.

Para explicar os procedimentos nos quais o fotégrafo faz uso para realizar seu
trabalho, Fernandes Junior (2006) definiu trés niveis de intervencdo, no qual o trabalho de

LaChapelle pode ser analisado através dos primeiro e terceiro pontos:

24 \/ideo disponivel em CD, presente no anexo C.
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1. O artista e 0 objeto: a construcao e o arranjo da narrativa da fotografia, podendo-se
fazer uso de outras imagens para a fabricacdo de uma nova, propondo uma
construcdo de realidades;

2. O artista e o aparelho: ao subverter as fungdes pré-definidas do aparelho;

3. O artista e a imagem: o processo produtivo apos o fotografar, comunicacdo com
outras midias, uso em diferentes suportes e a manipulacédo através de softwares.

O primeiro ponto nos remete ao recurso do palimpsesto e da hibridacdo trabalhados
acima. O ultimo ponto refere-se a arte-final: montagem, tratamento da imagem e possiveis
alteracGes na iluminacdo, na saturacdo e outras técnicas.

No que concerne a montagem, ao observar o video do making of de Deluge, é possivel
perceber que a imagem ndo foi captada de uma Unica vez. A dimensdo da fotografia e a
guantidade de modelos e elementos que precisariam ser coordenados a0 mesmo tempo podem
servir de justificativa a essa decisdo. A fotografia € uma juncdo de outras trés, que foram
justapostas durante a finalizacdo do trabalho através de softwares graficos. O procedimento de

captacdo das imagens funcionou como demonstrado abaixo.

Figura 33 Figura 34 Figura 35

4.4 Aguas passadas movem moinhos

Michelangelo Buonarroti (1475-1564) € um escultor, arquiteto e pintor renascentista,
nascido em Caprese, uma provincia de Florenca, Italia. Ele esta inserido na Renascenca®
junto Leonardo, Bramante, Rafael, Giorgione, Ticiano. Durante essa época, mais
especificamente a primeira metade do século XVI, a idéia do artista como uma espécie de

génio soberano alcangou seu apogeu.

2> «Essencialmente, 0 Renascimento representaria ndo s a ressurreico da Antiguidade, mas também uma
renovacao da vida e da consciéncia humana. O homem renascentista, ao ser movido pela razdo, objetivaria
alcancar a beleza e a harmonia tanto no plano pessoal como no social; a Antiguidade classica caberia o papel de
modelo ideal para a acéo e o pensamento” (QUEIROZ, 1995, p. 12).
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O conceito de génio segundo Platdo — o espirito apoderando-se do poeta e levando-
0 a compor num “delirio divino” — fora alargado por Marsilio Ficino e outro
neoplatbnicos a ponto de incluir o arquiteto, o escultor e o pintor. Pensava-se que
0s homens de génio se distinguiam do comum dos mortais pela inspiracdo divina
que guiava seus esforcos e mereciam o epiteto de “divinos”, “imortais” e
“criadores”. (JANSON, 2001, p. 635)

Devido a essa cultura do génio, os artistas se comprometiam com objetivos vastos e
grandiosos, apoiados pelos seus patronos e se comprometiam com obras que, muitas vezes,
ultrapassavam o humanamente possivel. Assim, eles conviviam corriqueiramente com a
decepcao e frustragdo, no entanto, quando concluiam seus trabalhos, suas obras ja possuiam o
caréter de cléssicas pela autoridade que impunham e pela resposta aos grandes feitos.

Foi nesse contexto que, em 1508, Michelangelo, mesmo que relutante por ndo dominar
as técnicas do afresco e por considerar-se mais escultor que pintor, aceita o trabalho de
decorar a Capela Sistina no Vaticano, proposto pelo Papa Julio Il. Enfrentando inGmeros
problemas financeiros e desconfiando de que aquela tarefa teria sido uma manobra de seus
rivais para arruinarem sua carreira e afastad-lo da construcdo do Mausoléu do Papa (obra
concluida apenas em 1550, depois de quatro contratos ndo cumpridos), o artista, em 1512,

abre as portas da Capela para a apreciagdo do Papa e declara sua obra como pronta.

Figura 36 — Vista do teto da Capela Sistina, projetada por Michelangelo
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O Antigo Testamento encontra-se totalmente retratado em pinturas dramaticas e tracos
incomparaveis. Desde a Criacdo do Universo até os profetas que anunciam o Messias, todas

as passagens estdo 4 retratadas, incluido, a pintura The Deluge %°.

Figura 37 — Michelangelo Buonarroti
The Deluge (1509)
Pintura, afresco, 280 x 570 cm.

by

Os corpos esculpidos a moda classica configuram uma caracteristica da pintura
renascentista ao inspirarem suas obras na Antiguidade Classica, periodo considerado pela
Renascenca o apogeu da arte e da ciéncia.

Por sua vez, LaChapelle inspira-se em Michelangelo para construir sua fotografia. Ele
defende sua escolha por considerar o pintor como o “artista pop definitivo”, pois seus
trabalhos sdo reconhecidos por todos e, para o fotografo, esse é o papel da arte: divulgar

indiscriminadamente as idéias de seu criador.

Fiquei muito atraido por Michelangelo desde que eu era uma crianga. Se vocé falar
sobre Pop, ele é o artista Pop definitivo. Ele é um artista reconhecido em todo o
mundo. Vocé pode mostrar a imagem da mao, a criacdo de Adao, e todos sabem o
nome do artista. O que é bastante préximo da definicdo de Pop - ser popular: todo
mundo conhece Michelangelo. O trabalho de alguma forma é amplo o suficiente,
ele realmente se estende da intelectualidade & infancia, se vocé é um membro, uma
parte do mundo da arte ou ndo. Isso elimina a idéia de um mundo da arte e 0
“mundo do mundo" [...] ndo ha fronteiros quando vocé est4 olhando para a obra de
Michelangelo, vocé se depara com o mundo. N&o é o mundo da arte, é "o mundo”,
¢ a humanidade. (LACHAPELLE, 2007, p. 3)

26 Copia ampliada do afresco The Deluge de Michelangelo (1509) encontra-se disponivel no Anexo D.
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A escolha feita pelo fotégrafo de realizar uma releitura dessa obra tem razles
alegoricas. Durante o making of de Deluge, ele atesta que essa narrativa faz referéncia a sua
prépria carreira, pois a partir dessa serie de fotos sobre o diluvio, ele comegou a tragar um
novo caminho profissional: o abandono do trabalho editorial em detrimento a producao
artistica com fins de exibicdo em museus e galerias. Portanto, esse trabalho significa
renovacao, possibilidade de um novo modo de vida, principal objetivo do dilGvio nos escritos
biblicos.

Através da andlise desses dois trabalhos, torna-se possivel realizar uma analogia entre
seus elementos. Eles ndo estdo representados em sua total semelhanga, mas a concordancia

em alguns pontos torna a comparacgéo pertinente.

Figura 40 Figura 41



65

Esses elementos representados, quase que mimeticamente, demonstram a preocupacao
de LaChapelle em seguir a sua inspiracdo. Percebe-se que cada detalhe posto em Deluge ndo
esta ao acaso e faz referéncia a pintura de Michelangelo, desde a pose dos modelos (figura 42)
ao minusculo péssaro abrigado na fachada do monumento (figura 43).

Figura 42 Figura 43

Com o paradoxo objetivo de tecer uma critica através de sua exaltagdo, torna-se
comum nos trabalhos de LaChapelle a insercdo de signos referentes a sua patria. No detalhe
da fotografia (figura 44), pode-se notar que 0 modelo segura uma camisa com a sigla USA

(United States of America), provavelmente o uniforme de alguma equipe esportiva.

Figura 44

Alguns elementos da pintura foram traduzidos para os tempos atuais. Estabelecendo
um paralelo entre presente e passado, podem-se observar os elementos que fazem parte do
cotidiano contemporaneo e colaboram para explicar o comportamento do sujeito pos-
moderno, aquele que é permeado de questionamentos, segundo Cauduro (2008) um
“individuo fragmentado, instavel, inseguro, mutante” (CAUDURO, 2008, p. 109).
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A érvore foi substituida pelo poste dé9tiAtRacio (figura 45). Aquela paisagem na qual
as arvores e plantas dominavam o cenario na Antiguidade, agora ¢ dominada por postes de
energia, fios cortando o céu e lampadas para que nao nos percamos na escuriddo — um escuro

alegorico, pois o pds-moderno esté prenhe de questdes obscuras e inabitadas.

Figura 46

O tecido para enrolar os pertences foi traduzido como um porta-trecos de pléastico, a
mesa de madeira agora € uma daquelas de metal, mais leve e facil de transportar (figura 46).
Isso pode ser pensado através da necessidade de mudanca do individuo: ele ndo pretende mais
se prender a uma sé regido, deseja conhecer quantas paisagens novas conseguir e através disso
moldar sua personalidade pelo conjunto das mais diferentes experiéncias. Na
contemporaneidade, as tendéncias de comportamento se difundem com rapidez devido a um

acesso cada vez maior a informacéo.

Figura 47
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O bote é trocado pela antena de TV (figura 47), dai pode-se notar a transicdo de uma
sociedade industrial para uma sociedade da informacdo. A salvacdo da-se agora pela busca
desenfreada de noticias e pela cobertura alienante e parcial dos acontecimentos que colaboram

para definir a postura do homem em seu meio de convivéncia.

Figura 48

O pote d’agua agora é representado por um garrafdo de plastico de 20 litros (figura
48): 0 consumo pasteurizou a sobrevivéncia, ndo é mais preciso preocupar-se em reter agua
potavel, basta que vocé tenha dinheiro para obté-la. Quem agora aparece como a guardid
desse bem € a transexual Amanda Lepore, parceira profissional de LaChapelle e fotografada
por ele em inimeros outros trabalhos. Ela representa toda a mutabilidade do sujeito pés-
moderno, aquele que néo satisfeito com sua condi¢do natural, busca meio de emancipar sua
vontade perante a natureza. O individuo ndo nasce mais preso ao corpo que lhe da forma, ele
estd apto a modificd-lo a sua vontade, através de estratégias que, em sua opinido, mais se
assemelham ao modo ideal de inser¢do na sociedade.

Figura 49 Figura 50
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Nas figuras 49, 50 e 51, nota-se uma preocupacao em retratar de forma fidedigna os
casais formados por homens da pintura de Michelangelo. Na Antiguidade Classica, casais
homossexuais eram vistos sem grandes alardes pela sociedade. Era comum que jovens
guerreiros possuissem tutores e se mantivessem relacdes sexuais com eles. Essa relacdo era
baseada na transmissao de conhecimento, experiéncia, sabedoria e comando dos homens mais
velhos aos mais jovens.

Com a ascensdo da Igreja Catdlica na Idade Média, 0 mundo presenciou um retrocesso
no modo de viver e de se relacionar entre os seres humanos. A pederastia, que anteriormente
possuia um carater pedagdgico, passou a ser considerada um ato pecaminoso, segundo 0s
dogmas®’ da Igreja. As relagdes sofreram um retrocesso junto com a intelectualidade, que s6
veriam alguma luz com a ascensdo do Renascimento.

A modernidade, surgida com o advento do capitalismo e com a valorizacdo do
individuo humanista, trouxe a idéia do sujeito cartesiano. O individuo guiado pela razéo e que
se confrontava com aquele teocéntrico da lIdade Média, ou ainda, aquele que pensa, logo
existe, como defendido por Descartes.

Na era da pos-modernidade, os individuos estdo cada vez mais se libertando do regime
opressor ditado pela Igreja. A busca da satisfacdo pessoal esta atingindo o primeiro plano nos
anseios individuais. O sujeito po6s-moderno ndo estd mais tdo preocupado em seguir padrdes
de comportamento em detrimento de sua vontade pessoal, esse quadro configura-se como uma

espécie de superacdo do sujeito cartesiano.

% De acordo com o Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa Michaelis, a palavra dogma significa “ponto ou
principio de fé definido pela Igreja”, ou ainda “proposicdo apresentada como incontestavel e indiscutivel”.
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O filésofo francés Jean-Francois Lyotard em seu texto A condi¢cdo pds-moderna
(1998) confronta o sujeito moderno ao retratar uma extingdo do acordo social na visdo pés-
moderna. Ele acredita na passagem da coletividade para a atomizacdo. O individuo

responsavel por si mesmo em confronto com a ideologia hegemonica.

Em termos gerais, a contribuicdo do filésofo francés para o pensamento
contemporaneo foi identificar como condicdo pés-moderna representa “a
decomposi¢do dos grandes Relatos” (LYOTARD, 1998, p. 28), ou seja, a
substituicdo das grandes verdades ou das narrativas absolutas por verdades
provisdrias e mutantes. Lyotard reconhece o sujeito fragmentado e socialmente
determinado. (SILVA, 2005, p. 5)

O trabalho de LaChapelle é permeado pela critica a sociedade de consumo. Em suas
imagens podemos perceber uma tentativa de mostrar o individuo como um estandarte de

marcas e comportamentos de consumo. Em Deluge, essa questdo também pode ser observada.

Figura 52

Marcas multinacionais do ramo de alimentacédo e vestuario (Burger King, Starbucks e
Gucci) e uma réplica da fachada do cassino Caesar’s Palace em Las Vegas (EUA) sdo usados
como simbolos do descontrole do consumo (Figura 52). Eles sdo mostrados sendo destruidos
pela forca das aguas.

Pode-se fazer um paralelo com as fotografias analisadas no segundo capitulo, Museum
(figura 15) e Statue (figura 16), através de uma comparacdo entre a ilusoria idéia de
apropriacdo das obras de arte com o consumo. Quando se estd em uma situacdo de extremo
perigo, as segmentacdes sociais deixam de existir, pois todos os individuos estdo lutando pela

mesma causa: a sobrevivéncia.
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Portanto, a partir de Deluge é possivel admitir a efemeridade das relagdes de compra,
empregando nessa obra o status de uma fotografia-expresséo (Rouillé, 2009), aquela a qual as
interpretacdes vao para além do registro. Configura-se também como uma imagem condizente
com a idéia de Documentério Imaginério (Lombardi, 2008), por resgatar representacdes (0s
logotipos das multinacionais, o estilo arquitetonico da fachada do cassino que conversa com

0s monumentos da Antiguidade Classica) de nosso acervo imaginario.

Figura 53 Figura 54 Figura 55

De que valerdo as moedas, os carrinhos de compra ou os celulares (representados
como um simbolo da comunicacdo interpessoal) em meio a situacdes calamitosas ou da

presenca iminente da morte? (figuras 53, 54 e 55).
4.5 O sublime ressurge das aguas

As recentes catastrofes ao redor do mundo: tsunamis, terremotos, erup¢des vulcanicas
e 0 aquecimento global nos remetem a idéia do Apocalipse, do fim, do juizo final. Tragédias
essas que remetem as paixdes, a dor, através da sensacdo do sublime, do grandioso e do
terrivel.

O sublime é uma presenca constante na realidade dos individuos. Funciona como
aquela visita que demora a chegar, mas tem-se a certeza de que um dia ela ira bater a porta.

Atraveés de Deluge, LaChapelle possui o papel de resgate da representacdao do sublime
na fotografia contemporénea. O posicionamento dos modelos, seus gestos e feicOes
denunciam as sensacdes descritas por Burke (1993) em sua investigacao descrita no primeiro

capitulo deste trabalho.

Nenhuma paixao despoja tdo completamente o espirito de todas as suas faculdades
de agir e de raciocinar quanto o medo. Pois este, sendo um pressentimento de dor
ou de morte, atua de maneira semelhante a dor real. Portanto, tudo que é terrivel a
visdo é igualmente sublime, quer essa causa de terror seja dotada de grandes
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dimensdes ou ndo, pois é impossivel considerar algo que possa ser perigoso como
insignificante ou desprezivel. (BURKE, 1993, p. 66)

Figura 56

As expressoes dos modelos, seus olhos atentos e bocas abertas (figura 56), nos
sugerem uma sensacdo de surpresa e terror. Quando a realidade transforma-se em
aproximacdo da morte, no caso, através da inundacado, sente-se o quanto ela é arrebatadora e
desprové nossa mente de raciocinio. Logo, uma obra-de-arte que manifeste o sublime provoca
emocOes complexas e agresséo ao olhar, por tratar o real como morte.

Em Deluge, pode-se notar a presenca de algumas fontes do sublime ditadas por Burke
(1993). A quantidade de elementos dispostos de forma aparentemente desorganizada, mas que
propdem um jogo de sentidos nos leva a no¢do da magnificéncia, descrita como “uma grande
profuséo de coisas esplendidas e preciosas em si mesmas... a aparente desordem aumenta a
imponéncia, pois 0 aspecto de esmero é altamente desfavoravel as nossas idéias de
magnificéncia” (idem, p. 84).

Uma outra fonte que pode ser resgatada é a vastiddo, a grandiosidade de dimensdes.
Burke (1993) se propde a investigar “os meios pelos quais as enormes dimensoes, as
extensdes ou quantidades incomensuraveis causam um efeito tdo notavel” (ibidem, p. 77).
Deluge mede 1,81 metros de altura por 7,01 metros de comprimento. Os modelos sdo
reproduzidos em escala real, o que torna a apreciacdo ainda mais intrigante e arrebatadora.

Lyotard trata da manifestacdo do sublime e seus efeitos na producdo pds-moderna ao
definir que:

“0 objetivo do sublime é sustentar uma sensacdo de choque, de prevenir o
leitor/expectador/interpretador de chegar a um entendimento com o que excede a
norma. Se o objetivo do Romantismo é de alguma forma incorporar 0 “senso
sublime”, o pds-modernismo, em contraste, procura manter um senso do sublime
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como outro, como ‘algo’ que nunca pode ser “captado” pelo uso de metéforas,
simbolos ou conexdes verbais”. (SHAW, 2006, p. 9)28

O sujeito p6s-moderno caminha em direcdo ao isolamento e a negacdo de sua relagédo
com o ambiente que o cerca, como num espiral de aprofundamento em sua esséncia carente
de significados, mas inundada de referenciais. O estilo de vida contemporaneo prioriza a
efemeridade e a superficialidade (o0 consumo, a vaidade), as trocas estdo relegadas a
necessidade de interacdo para a sobrevivéncia no mundo. De acordo com a psicanalista
Luciana Chaui Berlinck (2008), estamos vivendo uma sociedade baseada no narcisismo e na

melancolia.

O gosto pelo efémero e a perda de referéncia temporal ao passado e ao futuro; a
rapida obsolescéncia das qualificacbes para o trabalho, dos valores e das normas de
vida e o prestigio do paradigma da moda; a competi¢cdo como forma de constituigdo
da identidade pessoal; o medo, gerado pela inseguranca e pela competicdo; a perda
da autonomia individual sob o poderio do “discurso competente” (a fala dos
especialistas); a incapacidade para simbolizacdo e o conseqiente fascinio pelas
imagens e pela nova forma da propaganda e da publicidade, que ndo operam
referidas as préprias coisas e sim as suas imagens (juventude, beleza, sucesso,
poder) com as quais o consumidor deve identificar-se. Desses tracos, a relacdo com
0 tempo, e a impossibilidade de simbolizacdo sob o prestigio das imagens séo
importantes para a determina¢do da melancolia. (BERLINCK, 2008, p.34).

Através de Deluge e de suas polissemias visuais para além da fotografia, evidencia-se
uma preocupacdo com o estudo do sublime nas obras contemporaneas, manifestada através da
incapacidade de afirmacdo dos individuos frente as sensacfes que os extasiam. O sublime
pode servir como ponto inicial para uma analise da relacdo do homem com a natureza, no
sentido de educar sua viséo para 0 que o cerca, para o Outro.

Reconhecer a relacdo com o Outro vai de encontro com a valoriza¢do do “eu” pds-
moderno. O estudo da estética do sublime propde uma conscientizacdo da necessidade de
relacionamento com o Outro e com a natureza. O sujeito pos-moderno necessita caminhar
rumo a renovagao dos valores de comunidade e respeito, caso contrario, a inundacdo do
egoismo o arrastard em direcdo ao fundo das adguas e um outro Noé surgird do caos para

repovoar o novo mundo.

%8 Traduco livre.
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5. Conclusao

Através da fotografia Deluge, tornou-se possivel realizar a mixagem de dois estudos
paralelos neste trabalho. O objetivo foi se configurando com o andamento dos escritos e
alcancado no ultimo capitulo, quando da unido entre o sublime e a imagem contemporanea na
analise dessa fotografia.

O conceito do sublime na modernidade foi resgatado através da leitura de Edmund
Burke e Immanuel Kant, ambos baseados em Longino, considerado o primeiro pensador
ocidental a tratar dessa questdo. A escolha por esses escritos demonstrou uma preocupacao
metodolodgica: eles funcionam como uma espécie de complemento, pelo fato do anterior ter
influenciado o seguinte e assim por diante.

Através de observagdes tracadas na série Awakened e em Deluge foi percebida a
possibilidade de transportar o sublime para a figuracdo, através do estudo das feicOes e
semblantes dos personagens, do cenario, da iluminacdo e, sobretudo, da forca das aguas que,
ao impor seu poder, arrasta as impurezas da superficie da terra.

Na segunda parte, foram mostrados os processos que a fotografia vem sofrendo desde
a metade do século XX, considerado o inicio da contemporaneidade: a crise da fotografia-
documento fincada na busca da fidelidade nas representacGes da realidade até a emancipacgéo
da expressao no registro, trajeto desbravado pelo fotografo sueco Robert Frank.

As novas formas de producdo fotografica foram representadas pela elei¢cdo de dois
conceitos: a fotografia-expressdo (Rouillé, 2009) e Documentario Imaginario (Lombardi,
2008). Esta escolha foi realizada pelo fato de que eles se intersectam e demonstram
similaridades ao buscar a polissemia na fotografia, comprovada através da analise das
fotografias Museum e Statue de LaChapelle.

Para lancar um olhar panoramico na producdo contemporanea, a arte-fotografia
(Rouillé, 2009), aquela que apreende a fotografia como material artistico, também foi
retratada. TransformacGes, causas e efeitos foram postos em evidéncia ao tratar do carater
renovador e mutavel que a fotografia vem absorvendo nas Gltimas décadas.

A alegoria foi mostrada como um instrumento essencial na fabricagdo de novas
imagens, pois ao trabalhar com estratégias visuais como o pastiche e o palimpsesto, ela
oferece a obra um leque de infinitas interpretacdes.

Finalmente, chegou-se a anélise de Deluge, suas sensa¢es foram orquestradas para
que se chegasse a um sentido maior da obra: citar observacfes sobre o comportamento dos
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individuos na pés-modernidade, na qual a natureza oferece claros sinais de sua insatisfacao. Ja
dizia Newton, em sua terceira lei: a toda acdo ha uma reacéo. Isto &, as atitudes do sujeito pos-
moderno refletem-se na revelacdo do poder da natureza.

E possivel visualizar uma continuidade desses estudos em trabalhos posteriores. A
questdo do sublime, trabalhada aqui somente no que se refere a figuragdo, pode ser expandida
para a abstracdo e um novo leque de autores pode ser incluido como Schopenhauer em O
mundo como Vontade, Nietzsche em O nascimento da tragédia e Mario Costa com seu O
Sublime Tecnoldgico que defende a idéia de que a estética das midias ndo produz formas
estaticas mas manifestacdes artisticas que se produzem em rede e em processo.

Seria ainda possivel reunir uma maior quantidade de conceitos que analisem o0
fotodocumentarismo contemporaneo e ampliar o estudo sobre uma fotografia artistica. Estas
sdo manifestagcOes que estdo longe de possuirem paradigmas ou defini¢fes estanques.

Fica registrado a vontade de analisar de forma mais abrangente o trabalho de David
LaChapelle, expor outras questdes como a representacdo de Jesus Cristo e a exposi¢do de
realidades ideais plastificadas. Suas producbes apresentam uma gama sem fim de
interpretacdes e imagens exuberantes. A estética do grotesco, o bizarro, o kitsch sdo
caracteristicas prenhes de andlises. O estranhamento pode ser aprofundado e trabalhado em
conjunto com o chamado Efeito V (Verfremdungseffekt), um ajustamento da idéia de

Chklovski realizado por Bertold Brecht.

Distanciar um acontecimento ou um caréter significa antes de tudo retirar do
acontecimento ou do carater aquilo que parece 6bvio, o conhecido, o natural,
e langar sobre eles o espanto e a curiosidade. (BRECHT apud BORNHEIM,
1992, p. 243)

Por fim, através da manifestacdo do sublime e do fazer imagético contemporaneo, em
uma tematica baseada na narrativa biblica do dildvio universal, realizou-se um estudo
analitico e alegorico. A fotografia Deluge de David LaChapelle mostrou capaz de transmitir
um panorama da sociedade atual, calcada no consumo, na efemeridade das relacGes e na

elevacdo da vontade individual em detrimento da convivéncia.
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ANEXO A

Release da Exposicdo David LaChapelle, no Palazzo Reale em Mildo, Italia.

@ il @PALAZORFALE

Cultura

I DAVID LACHAPELLE I

Milan, Palazzo Reale
September 25th, 2007 - January 6th, 2008

Palazzo Reale presents from September 25th 2007 to January 6th 2008 the exhibition of David LaChapelle, curated by Gianni Mercu-
rio and Fred Torres. The exhibition promoted by the Ministry for Cultural Affairs, is produced by Palazzo Reale in collaboration with
Alphaomega Art and Fine Art Account.

This exhibition is the most comprehensive dedicated to the famous American photographer. Nearly 350 works will be exhibited, inclu-
ding the first public presentation of LaChapelle’s newest series of works. Inspired by Michelangelo’s famous depiction of the flood on
the ceiling of the Sistine Chapel, the cornerstone of the series is The Deluge: LaChapelle’s contemporary interpretation of the
Michelangelo’s masterpiece of the same name. The premiere of the new series also includes 13 “Awakened” images and Museum,
Statue and Cathedral. The body of the exhibition will include his most iconic works including world famous celebrity portraits and
images from his work from the pages of renowned international publications. These works confirm a deep and strong emotional invol-
vement of the artist regarding topics which always lead men to meditation: fear, death, the meaning of the existence itself, the presence
of the divine and the idea of the sublime. With the ideas as his driving force, revisiting style and contents, he has become one of the
most important interpreters of all time, and he creates images with an extraordinary evocative strength. The exhibition, arising from a
deep critical study of LaChapelle’s art, presents thirteen sections, which allow an in-depth comprehension of the artist’s life and work.

Deluge

The most recent works of David LaChapelle are exhibited in this section. Deluge, inspired by The Deluge painted by Michelangelo for
the Sistine Chapel, is a criticism of the consumer race, the decline of such universal values as kindness and empathy, and the growing
attachment to material goods. In Museum, the art system and the idea of art ownership is the object of LaChapelle’s criticism; in Cathe-
dral he denounces the loss of spiritual value and finally in the Awakened series LaChapelle affirms that the road to universal rebirth
passes through individual destiny.

Heaven to Hell

This section takes its title from the artist’s latest book, published by Taschen, which concludes the trilogy that began with LaChapelle
Land, 1996, and Hotel

LaChapelle, 1999. It presents a series of three photos dealing with the theme of everyday death scenes in contrast to the most famous
of all death scenes, the Pieta.

LaChapelle portrays the death of an average man in the arms of an average woman in the position of this religious scene repeated
countless times throughout in art history.

Meditation
LaChapelle’s preference for transcendent themes, such as the divine presence in everyday matters or the inevitable moment of our
death, is well represented in this section, of which Jesus is My Homeboy and What Will You Wear When You Are Dead are a part.

Recollections in America
These photos from the seventies show groups of friends meeting up for family parties and other occasions. LaChapelle’s manipulation
of the photos analyzes ironically the American middle class and its own values.

After Pop

For LaChapelle, Pop culture finds its fulfilment in a language aimed at a wide public. In certain works references to Pop Art are explicit
and they contain direct references to the iconographies of James Rosenquist, Claes Oldenburg, Tom Wesselmann, Allen Jones, Richard
Hamilton, Wayne Thiebaud and, of course, Andy Warhol.

Accumulation

The drive for affluence, produced by advanced capitalistic cultures, and the easy access to every kind of consumer good, create the
conditions for a kind of compulsive neurosis for accumulation: buying, collecting objects of all sorts, sharing in a limitless network of
contacts and interpersonal exchanges are the typical behaviour of Western society that David LaChapelle portrays with a pitiless and
ironic gaze.

Dream Evokes Surrealism
A tendency to the oneiric, dreamlike dimension, and a deviation from reality characterize a large part of David LaChapelle’s work, but
this section gathers together some of his most overtly surreal images in which imagination unites with poetic paradox.

[ or PE FINE ART ACCOUNT
| %= oSS Alphaomega Art
| Fa | Vialeprignano 4

= | 00191 Roma

Fine Art Account:
527west 29th street 3rd Floor
New York NY 10001
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Destruction and Disasters

This section gathers together a series of photos, shot at different periods of time, showing visions of the apocalypse or of destruction.
Reality and imagination interweave in compositions of landscapes devastated by natural disasters or technological catastrophes, by
the rapid spread of pandemics, and also by the blind fury of individuals against objects and persons.

Violence as Entertainment

LaChapelle freely reconstructs certain famous sequences from two cult movies: Taxi Driver, 1976, by Martin Scorsese, and Scarfa-
ce, 1983, by Brian De Palma. The images are a mirror of a violent society in which marginalization and frustration proceed along
parallel paths, and they display scenes of crime, prostitution, and exploitation, and play with the juxtaposition of inventions and
allusions to movies, simulated- truthful news and fiction.

Plastic People
This section presents the passion for plastic surgery, bodybuilding, and any other kind of undertaking aimed at gaining physical
perfection: a passion that in excess quite easily degenerates into an obsession.

Consumption

If desire is one of life’s driving forces, then its fulfillment seems to contain the seeds of its own dissolution: they progressively
weaken the sense both of the object desired and the person who desires it, impoverishing it. Consumption, or consumerism, is the
beginning and end of a social force that causes the individual to be both more disposed to the purchase of material goods and, at the
same time, increasingly overwhelmed by this very obsession for possession.

Excess

This section presents, reinterpreted in a glamorous way, the vices and obsessions that afflict the brilliant world of famous celebrities.
LaChapelle who, in his work, never expresses moralistic viewpoints, displays sexual fantasies and tendencies, exhibitionism and
violent attitudes; he shows how excesses, whatever form they take, are closely related to the wish for self-assertion.

Star System

For every famous person, their public image is their most important visiting card. LaChapelle knows this very well and aims at
capturing this aspect in order to describe, exuberantly and wickedly, their narcissistic nature and their exhibitionist attitude. Norma-
lity is simply out, and every type of excess is in.

The exhibition will show also a wide exposition of music and commercial videos, directed by LaChapelle for rock stars as Elton
John, Robbie Williams, Gwen Stefani, Britney Spears, Jennifer Lopez and Christina Aguilera.

There will be also a section dedicated to documentaries showing “Pieta” by Roman artist Luca Pizzaroni, “Deluge” by Frank Benve-
nuto and one created specially for this occasion.

The exhibition will take place on the entire first floor of Palazzo Reale ( 2000 mq) and the first rooms will be dedicated to an opening
section concerning the life and art of David LaChapelle.

Catalogue

The catalogue, nearly 450 pages, is published by Giunti Arte mostre musei in Italian and in English. In addition to Vittorio Sgarbi,
Councillor for Cultural Affairs, and the texts of curators, Gianni Mercurio and Fred Torres, there will be critical texts and interviews
by Rainer Crone, Demetrio Paparoni, Carter Ratcliff and Tony Shafrazi. It includes also around 300 images divided into sections
with their own introductory texts, written by Elena Paloscia and a section dedicated to the comparison between the art of the past
and some of LaChapelle’s works, edited by Ida Parlavecchio.

David LaChapelle - Biography

David LaChapelle was born in Connecticut in 1963. He trained as a fine artist at North Carolina School of the Arts before moving
to New York. Upon his arrival LaChapelle enrolled at both the Art Students League an the School of Visual Arts. Not yet out of High
School, he was offered his professional job by Andy Warhol to shoot for Interview Magazine.

LaChapelle’s images, both bizarre and gorgeous, have forged a singular style that is unique, original and perfectly unmistakable. He
has photographed personalities as diverse as Tupac Shakur, Madonna, Amanda

Lepore, Eminem, Philip Johnson, Lance Armstrong, Pamela Anderson, Lil" Kim, Uma Thurman, Elizabeth Taylor, David Beckham,
Paris Hilton, Jeff Koons,

Leonardo DiCaprio, Hillary Clinton, Muhammad Ali, and Britney Spears, to name just a few. Once called the Fellini of photo-
araphy, LaChapelle has worked for the most prestigious international publications and has been the subject of exhibitions in both
commercial galleries and leading public institutions worldwide. Recently ranked among the Top Ten Most Important People in
Photography in the World by American Photo, LaChapelle has continued to garner numerous awards. His photography has been
showcased in galleries and museums worldwide, including Staley—Wise; Tony Shafrazi Gallery and Deitch Projects in New York;
the Fahey-Klein Gallery in California. Internationally at Artmosphere in Vienna; Camerawork in Germany: Reflex Amsterdam;
Maruani & Noirhomme in Belgium; Sozzani and Palazzo delle Esposizioni in Italy; The Helmut Newton Foundation in Berlin: and
at the Barbican Museum in London, to this day the most attended show in the museum’s history. His uncompromising dedication to
originality is legend in the competitive and harsh judging worlds of fashion, film, advertising and contemporary art. His striking
images have appeared on and in between the covers of magazines such as Italian Vogue, French Vogue, Vanity Fair, GQ, Rolling
Stone and i-D. In recent years LaChapelle has expanded his work to include music videos, live theatrical events and documentary
film-making. His directing credits include music videos for artists such as Christina Aguilera, Moby, Jennifer Lopez, Britney
Spears, The Vines and No Doubt. “It's My Life” with Gwen Stefani won the award for best pop video at the MTV Music Video
Awards and LaChapelle himself garnered the MPVA’s Director of the Year award in 2004,
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His stage work includes Elton John’s The Red Piano, the Caesar’s Palace spectacular he designed and directed, and which was the
top-selling show in Las Vegas for 2004. His burgeoning interest in film led him to make the short documentary Krumped, an
award-winner at Sundance from which he developed RIZE, the feature film acquired for worldwide distribution by Lion's Gate
Films. The film was released in the US and internationally in the Summer of 2005 to huge critical acclaim, and was chosen to open
the 2005 Tribeca Film Festival in New York City. LaChapelle’s work continues to be inspired by everything from art history to street
culture, creating both a record and mirror of all facets of popular culture today. He is quite simply the only photographric artist
currently working in the world today whose work has transcended the fashion or celebrity magazine context it was made for, and
has been enshrined by the notoriously discerning and fickle contemporary art intelligentsia.

Curators

Gianni Mercurio has been the curator of some of the most important solo shows realized in Italy in the last years. A fine
connois-seur of American Art, from the 60’s to the contemporary, he was the curator of Andy Warhol Show, Keith Haring Show and
the Jean-Michel Basquiat Show, a huge trilogy that took place at the Triennale Museum in Milan. In 1996 he founded and was the
director of Chiostro del Bramante in Rome. Now Mercurio is the responsible of the exhibitions of the Carlo Bilotti Museum, where
he presented the shows of Damien Hirst/Jenny Saville/ David Salle and Willem de Kooning. As a co-curator with Demetrio
Paparoni, organized Eretica exhibition at the Galleria d”Arte Moderna in Palermo and TimerO1 Intimacy at the Triennale Bovisa in
Milan.

Fred Torres co- curator has been an associate of David LaChapelle for fifteen years. Having started as the executive producer of
LaChapelle’s photo shoots, Torres is currently LaChapelle’s art representative worldwide. He has been fundamental in developing

exhibitions of LaChapelle’s work at the Helmut Newton Foundation in Berlin; the Museum de Arte Latino Americano Buenos Aires
and furthering the scope of LaChapelle’s audience as an artist.

INFORMATION

Press conference and preview:

Palazzo Reale, Sala Otto Colonne

September 24th 2007 12.00 a.m.

Title: David LaChapelle

Venue: Palazzo Reale, Piazza Duomo, Milan

Curators: Gianni Mercurio and Fred Torres

Date: September 25th, 2007 - January 6th, 2008

Hours: Monday: 2.30 p.m. 7.30 p.m. Tues.Wedn.Fri.Sat.Sun. 9.30 a.m. - 7.30 p.m. Thur. 9.30 a.m. - 10.30 p.m.
Ticket: Standard fare 9 euro — reduce fare 7.00 euro- special fare 4.50 euro

Info and booking: for single visitor tel. +39 899.666.805 for groups 439 199.112.122 www.vivaticket.it
Official website of Palazzo Reale: www.comune.milano.it/Palazzo_Reale

Official website of the exhibition: www.davidlachapelle.it

Official web site of David LaChapelle: www.davidlachapelle.com

Guided Tours: Ad Artem - tel. +39 02.6597728 info@adartem.it - www.adartem.it

Bookshop: Giunti Arte mostre musei

Catalogue: Giunti Arte mostre musei

GGIUNTI



82

ANEXO B

Entrevista de David LaChapelle a Gianni Mercurio

I DAVID LACHAPELLE I

Conversation with David LaChapelle by Gianni Mercurio

GIANNI MERCURIO: You have drawn and painted since you was a child. But you soon decided to express yourself through the
means of photography. At the beginning of the ‘eighties the art scene was mainly given over to painting with rare and important
exceptions such as Mapplethorpe and Cindy Sherman. Perhaps we could run through your early career.

DAVID LACHAPELLE: | started off taking pictures and showing them in galleries. At the beginning | didn't want to work for
magazines as | wanted to exhibit in a gallery, and | did. My first show was at a gallery called 303, which | inaugurated, it was
1984. Then a few months later | had my second show there. You didn’t have to wait a whole year before you had another
show. We were just playing, you know, wanting to make work, wanting to make art. At that time, | was only asking about
$400 for a picture, and still no one was buying them. You couldn't live off of that.

GM: And your first meeting with Warhol?

DLC: | had met Andy at a Psychedelic Furs concert at the Ritz, this nightclub in New York. He said, “Come by and show
me your work." At the same time, the people from Interview had come to see the show at 303. Mark Ballet who was the art
director and Paige Powell, and Wilfredo Rosado and | went there to Interview.

GM: Were you excited by the idea of being able to work with Andy or did you just consider it a passing moment in your life?

DLC: Interview was THE magazine: It was the only place | was interested in. It was the zeitgeist. The place you wanted to
be seen was Interview. If you wanted to know what was going on in the world — the art world and pop-culture - you looked
at Interview magazine. It was IT. To work for THAT magazine was great. So suddenly | didn't need galleries: | wasn't making
money to live on selling at galleries anyway, It felt like it was broader. Then | got this idea in my head that magazines
were like a gallery and if you got your magazine page ripped out and someone stuck it on their refrigerator, then that was
a museum — someone's private museum. | started working for everyone | could and taking as many pictures as | could,
working around the clock. | was working in this very bombastic style. | didn't really know about style. | didn't think about it: |
did what | was interested in, what | was attracted to, what | was drawn to. | was drawn to color, and | was drawn to humor,
and | was drawn to sexuality and spontaneity. It was all really intuitive. | never really thought, “Well this is the style...”.

GM: Your work is very wide-ranging. Do you think there is a LaChapelle style?

DLC: You just do what you love, and then a style happens later on. People put it together and decide it's yours. But some
days you wake up and you're happy and some days you wake up and you're sad, some days you wake up and you're
feeling angry about things... if you can translate that through your work, and express those feelings, that's okay as an artist.
| didn't see any difference between being a photographer or being an artist. | didn't make those boundaries. If someone
wants to think it's art, that’s great, but I'll let history decide. The pictures ultimately were taken for magazines. They were
taken in order to draw your attention — to make you stop, as you're flipping through hundreds of images, BAM! | would
imagine a blank page and | could do anything | wanted on that page. That would inspire me, that's how | got my ideas. |
could put anything | want on it. What do | want to put there right now? | would put my obsessions on there, things that | was
thinking about — things that were in my mind. If | could get those out and onto that page, then it would be a release and,
ultimately, a success, because other people felt akin to this idea too so it was relating. It started from that and suddenly the
goal was to photograph as many people as | could to make up the world of popular culture and the world that we lived in.
To record it — and to see how far | could push people and push situations.

GM: At a certain point you shifted from black and white photography to color.

DLC: When | look back | can see when | switched to color; it really was exactly the time that | realized that | did not have
HIV... It was almost as if a weight was lifted off of me, because | had seen my first boyfriend die of AIDS when | was 19
years old and he was 24. So for many years | thought that | was going to die the same way. Everything was in black and
white because there was, for me at the time, no access to color and | felt very seriously about things at that time. My early
pictures from then are black and white; they're moody and dark, and | did this for six years. | spent many years printing in
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dark rooms in New York City and creating this work. | thought | had a limited time here. | was working really hard, but with
this weight on my shoulders thinking, every time | got sick, or every time | coughed or | got a bruise, | thought, “Okay that's
it".

When | discovered that | was negative it was around the time that | started doing color work and | started bursting with
colors. Looking back | can see it very clearly. At the time | didn’t realize that that's what was happening or that it was my
reaction; but when | look back at the timeline, | can see really clearly that | started using color about exactly the same time
that | found out that | was going to be around longer.

| also feel that, in the beginning, my goal in my pictures was to provide a form of escapism from the heaviness of the time
that | was going through and the heaviness of the world in general. | wanted it to provide an escape route, | wanted to make
pictures that were fantastic and took you into another world, one that was brighter. | started off with this idea.

GM: And then?

DLC: You change. I'm definitely not the same person | was then. You grow and you learn and you change and hopefully
you get better at what you do, and hopefully you evolve as a human being. Hopefully that’s what I've been doing. My goals
are different today from what they were when | first started photography. They keep changing. | think someone said it
better when they said, “You know, I'm a work in progress”: | think we're all works in progress. Right now | feel sort of at the
beginning of my career, the beginning of a whole new way of working, of seeing and living. In my work, there's no definitive
line between life and work, it's all the same. My life kind of becomes work and you enjoy it and love it, and you work with
the people you live with, and love, so it's just a whole unit. It's not compartmentalized into job or work and then life — it's all
one. | would say | feel again like I'm beginning something brand new now, a whole new start of something.

GM: You candidly show your contacts with Pop culture. After Surrealism, Pop is the longest living trend in the history of art. How
do you think Pop had changed over the past forty years? Pop today influences the great majority of artists...

DLC: For me Pop has always meant being accessible, something that touches people, deals with interesting and important
things for people. Everything has changed; ideas have changed over time and Pop has become less a movement and
more an art form: just as there’s music, painting or visual arts, there’s also Pop Art. It's an art that reaches people and the
methods used to reach people have changed over the years. In the ‘eighties with Keith Haring there was a change in the
atmosphere, something really new: | think that nowadays Pop means something different from what it originally meant. It's
become such an important term that it really is everything in itself. It's no longer a movement but a category of art.

GM: In your work we find mixed together dreamlike Surrealistic elements and amazing scenes of everyday life. You create a kind
of Magritte-like hyperrealism in which absurdity is a concrete aspect of contemporary life, a kind of unreality show...

DLC: Many of the surrealists were anarchists. Magritte, | think, was totally a punk-rock kind of anarchist artist who was
really asking guestions pertaining to a lot within the art world — posing questions of what is art? — really on the verge of
conceptual art. “Is this art?” — those ideas. I'm hungry for art in general. I've studied and loved art. | don’t know if you call
it studying, but since | was a child I've aspired to be an artist by whatever means possible: | wasn'’t going to be any kind of
businessman. It also gave me license not finish school, to not pay attention in classes, in mathematics, because | knew |
was going to be an artist from a really young age. So | knew | was never going to need all the stuff they were teaching me
in school. | loved art, so | read and studied everything | could. Even from the beginning I've always loved Michelangelo’'s
work, and have always been going back to it. | know that sounds strange because | was the one who was shooting Lil' Kim
and Pamela Andersen and Paris Hilton, it's like: “Where does that come from?" | was just recording the world | lived in and
a lot of those jobs were, just that: jobs, and | did it the way that | could.

I've said everything | wanted to say in popular culture and magazines, and now | only want to make work for galleries, like
when | started back in 1984 at the 303 Gallery. | wanted to make work only for galleries and now I'm starting that again.
We're going to see whether or not that's going to work, whether people get it or not. For me, it's the only thing | can do
now. I'm no longer in love with the ideas that | was in love with five or ten years ago. From 1995 until 2005 my aim was to
photograph every single person that | could in the world, period. | wanted to record it all. It started off that | wanted to take
THE photograph of every person that would define their life. Then later on, at the millennium, around 1999/2000, my aim
was to photograph that decade and the obsessions of that culture, of our culture, and of our time — to get it on film. Even
though they were overblown in their fantasies, they were what was happening in the world
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GM: You work a lot on commission, something that modern artists have never been much involved with. But you also make
independent works as the result of your personal needs.

DLC: | called my book Artists & Prostitutes, because we've all been a little bit of both. At least | have, in working for people
and trying to get my ideas manifested; but every situation is different. | photograph each person in a different way. You get
assignments and then you assign yourself, but they're all commitments in some way. It's much harder to work for yourself,
by yourself, than to create work for a gallery, because there are no limits and you can do anything you want. It's always
easier when you have a parameter, when you have a limit. You can work within the limit and push it and walk the line, but
when you're given absolutely no limits, it's harder. You must really think. It's more challenging.

GM: What's is the creative process at the heart of your work? | mean, is you way of working analytical and based on the
progressive structure of a project, or do you go ahead intuitively?

DLC: Because of the nature of my work and the amount of pictures that | took in the ten year period between 1995 and
2005, the velocity of constructing the shoots and shooting — | was working pretty much 24/7 — and always building another
set, there wasn't a lot of time to plan a strategy. There was no ulterior motive. There was no time to think. It was more of
an intuitive, constantly moving machine. We were working, working, shooting, shooting, and shooting. So there was no
time to reflect on what we were doing or the meaning of it or manipulating somebody's image. It was really about trying to
take those pictures that sum up the person, that if you looked at that person’s picture, you could tell who they were from
the picture, if you didn't already know who they were. My idea was that if | took a picture of somebody and years later, or
whenever, they would die and if someone wanted to know who this person was, they could take one of these pictures and it
would tell who the person was. It was a spontaneous and intuitive rather than a methodical and cerebral way to shoot. We
were high velocity — high output. Now you can look at it and see what it means, but | think when you work intuitively that
way, in the end you can look back and see the meaning with a little more clarity.

GM: Your latest work, Deluge, was inspired by the Sistine Chapel. Why this reference to classical art? Have contemporary
narrative and figuration become arid?

DLC: I've always been interested in the ideas of the sublime. I've always been interested in the idea of what is the sublime
moment. Mostly the sublime moment is found in nature. Very rarely does a piece of art make you feel the presence of God.
Very rarely does that happen, that profound impact of “Oh my God there has to be something other than this world.” One of
those times that happens for me is when | see the Sistine Chapel. It's very hard today because of the crowds and the noise
in the Sistine Chapel. It's so loud and crazy, but if you can transcend that, and see the work, it is an awe-inspiring moment.
It's very difficult to achieve the sublime in art. Sometimes those moments happen. When those portals into the idea of
eternity open at the death of a loved one, the diagnosis of cancer, the birth of a child, in the face of calamity people ask,
“Is there a God?" These kinds of questions are raised, this chance for enlightenment. Sometimes it can happen through a
symphony and sometimes it can happen through seeing a great work of art with your own eyes. | was really attracted to
Michelangelo since | was a child. If you talk about Pop, he's the ultimate Pop artist. He's the one artist who'’s recognized
throughout the world. You can show the picture of the hand, the creation of Adam, and everyone knows the name of the
artist. Which is pretty close to the definition of Pop — being popular: Everyone knows Michelangelo. The work somehow is
broad enough, it really reaches out to every intellect and to childhood, whether you're a member, a part of the art world or
not. It cuts through the idea of an art world and the “world world.” It really cuts through that: there’s no boundary when you're
looking at the work of Michelangelo, you're faced with the world. Its not the art world, it's "the world”, it's humanity. The ideas
of eternity come into play, and the ideas of enlightenment and the idea of “is there a God?” Because how could something
so beautiful be created? | think that was Michelangelo’s idea. The beauty of man was proof that there was a God. | think this
is what he was trying to communicate. It seems like one of the questions that he was asking, or answering, was that there
must be a God in order to create something as beautiful. There's beautiful which is Raphael, and there’s sublime, which is
Michelangelo — it takes your breath away.

GM: Museum. Let's talk about these photos. Once again what predominates is the destructive power of a force greater than
us. The water invades the museum, makes it useless, except that the masterpieces are saved, though they are left to look after
themselves. Does this water have some purifying power? Does it refer to the art system and to the fact that that system often
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considers art as just another kind of merchandise?

DLC: Today's art market is a frenzy of collectors; new money has been dropped into the art market over the last five years,
and records are being broken at every auction — in terms of prices. The commodification of art and artists has never been
at such a level. The temptation for artists to be bought and to make their work for that market has never been greater. The
idea for those pictures in Museum was more of the idea of ownership. We are caretakers of a piece of artwork if we own
it. We tell ourselves we own it but really we are only caretakers for a period of time. At the end, when the flood comes and
the Deluge, the art works are what remain. Who owned it is completely forgotten. Part of those pictures was just about the
materialistic idea of ownership of art and the frenzy of the art world. Everything is in a state of transience, of movement. So
Museum is to show the precious having become priceless. When something becomes priceless, like priceless works of art,
the idea is that it's priceless or valueless. The pictures in the flooded museum - it's one and the same. It is both priceless
and it is of no value. During the flood, and during a calamity, you can grab your painting, but it's not going to be a raft —it's
not going to keep you afloat. The idea of people’s names living on through their artwork, or through their collections of
artworks, is a myth we tell ourselves to comfort ourselves in the face of death.

GM: And the flood in your Cathedral? Contemporary artists seem continually to want to deal with spirituality and even with religion,
even if in a heretical way: out of fear, the need for strong reference points, a mark of belonging...

DLC: | think, in general, people are looking for enlightenment. | think that art is the reflection of life. If people are looking
for enlightenment in life and for having answers to questions, then it's going to happen simultaneously in art as well. |
think that we live in the age of such incredible communication, through 24-hour news channels and seeing the atrocities
of the world, especially the world now with so many more people in it. We're seeing much more of the dark side of human
nature; it makes you question our existence. Why are we here? What's the purpose? Those are all existential questions,
the same questions that every artist is going to be asking as well. | don't think post-modernism answered or even posed
any questions of that nature. | think the metaphysical quest is the quest for enlightenment. People are looking for answers
to why the world is the way it is. When you come very close to the face of suffering, to nihilism and darkness, it makes
you really ask the guestion of purpose: why are we here? It really brings you to the whole existential idea of what is the
meaning of life. | think that if there are going to be any answers to that question, they're going to be through art and through
an artist who can deliver or shine some sort of light, which would mean enlightenment. We've been through such an age of
confusion and such a time of turmoil and a real shaking of the world right now. We've seen it: you can't avoid it; it's going
to have to be. The pendulum is going to have to swing in another way. We're going to have to see light being shone on this
idea of purpose, of the purpose of life. Enlightenment is going to come, and if it's not going to come from the arts then | don't
know where it's going to come from. It's not going to come from CNN. It's going to come through an artist.



ANEXO C

CD com o video “Behind the Scenes: Making Deluge” de Frank Benvenuto

(making of da fotografia Deluge)
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ANEXO D

Figura 37 — Michelangelo, The Deluge (1509)
Fonte: <http://freechristimages.org/Images_Genesis/The_Deluge_Michelangelo.jpg>
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ANEXO E

Figura 17 — David LaChapelle, Deluge (2006),
Fonte: <http://www.amarelojaune.com/site/images/stories/8_deluge_2006.jpg>
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