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O presente trabalho discute o documento na fotografia de paisagem no contexto da arte contem-
poranea. Com base na perspectiva anacronica proposta por Didi-Huberman e Daniel Arrasse, anal-
isaremos imagens do artista visual e fotdgrafo mineiro Pedro David na série Paisagens Submersas
e as paisagens do século XIX do francés Félix Thiollier. O texto procurara evidenciar os aspectos
de construcdo dessas fotografias, mostrando como mesmo em épocas distintas ambos discutem
questdes classicas da paisagem na histdria da arte e parecem assumir atitudes semelhantes com
respeito a imagem: o documento ndo apenas como registro, mas também como artefato que prob-
lematiza as dicotomias natureza-cultura e natural-construido.

This paper discusses the document in landscape photography in the context of contemporary art.
Based on anachronistic perspective proposed by Didi-Huberman and Daniel Arrasse, the text ana-
lyzes the images by brazilian visual artist Pedro David in his photographic essay Submerged Land-
scapes and also the landscapes of the nineteenth century by French hotographer Félix Thiollier. The
text will seek to highlight the aspects of construction of these photographs, showing how even in
different times both discuss the classic questions of landscape in art history and seem to take similar
attitudes with respect to the image: the document not only as a record of the real, but mostly as an
artifact that problematizes nature-culture and natural-built dichotomies.
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presente trabalho busca discutir a natureza do documento na fotografia de

paisagem no ambito da arte contemporanea. Embora a fotografia contem-

poranea nao pertenca exclusivamente ao campo da arte, é nas praticas artisti-
cas e nas novas teorias da historia da arte (ARRASSE, 2007; DANTO, 2004; BELTING,
2006; DIDI-HUBERMAN, 2008) que podemos observar atualmente um maior vigor na
investigacao acerca da natureza do olhar, da percepcao, da imagem e da prépria ex-
periéncia do fotografico.

Mas, se por um lado é possivel questionar se na fotografia contemporanea existe um
estatuto particular para a imagem, por outro é possivel observar que na arte se esta-
belece em relagao a fotografia uma distancia que trata imagem e o documento como
formas de pensamento sensivel e nao apenas como conteudo ou informacao visual.
Se ha algo de particular na fotografia contemporanea parece ser exatamente esse
lugar que a imagem assume enquanto figura ou objeto de pensamento e nao sim-
plesmente algo que nos informa ou que nos é dado para a contemplagdo. Na esteira
do pensamento de Latour, Benjamin, Didi-Huberman e Ranciéere, considera-se a ima-
gem como um artefato, cuja fatura torna visivel conjuntos de relagdes diversas: entre
tempos, entre outras imagens e também entre discursos e modelos de representacao.
Curiosamente, essa atitude de distanciamento coincide com o momento da aceitacao
da fotografia como forma de “arte”.

Como afirma Rouillé (2009), é quando a imagem fotografica deixa de ser considerada
um duplo do real e uma forma objetiva e fiel de registro que o campo da arte passa a
considera-la como uma linguagem propriamente “artistica”. Nos anos 70 e 80 discutia-
se mais uma vez a questao da crise da representacao - ja levantada pelas vanguar-
das artisticas desde pelo menos o inicio do século XX. Mas dessa vez, colocava-se em
xeque o referente e o indice na fotografia como elementos que garantem a objetivi-
dade e o cunho de verdade que as tecnologias de registro e de reproducao suposta-
mente produziriam sobre a realidade. Com isso, na arte, a imagem fotografica passa
a ser vista como um material entre outros, além de um objeto que nos ajuda a refletir
sobre as l6gicas que organizam nossos modos de ver e de mostrar o mundo.

E nesse sentido que o texto se interessara por evidenciar os aspectos de construcdo
das fotografias de paisagem no contexto da arte contemporanea, através das obras
do artista visual mineiro Pedro David, relacionando-as as imagens de Félix Thiollier,
importante fotégrafo de paisagem francés do século XIX. Como veremos, a escolha
desses artistas/fotégrafos que trabalham numa mesma tradicao - a da fotografia de
paisagem -, embora em épocas distintas, nao se da por acaso.

A aproximacao entre ambos ocorre no contexto de uma abordagem relacional da im-
agem apoiada na noc¢ao de “anacronismo” (DIDI-HUBERMAN, 2008; ARRASSE, 2007),
gue implica a ideia de uma persisténcia de determinadas formas e tracos pré-moder-
nos e modernos na fotografia contemporanea. Mostrando como mesmo em épocas
distintas David e Thiollier discutem questdes classicas da paisagem na histéria da arte,
procuraremos demonstrar como ambos parecem assumir atitudes semelhantes com
respeito a imagem: o documento como um constructo, um ponto de contato possivel
entre imagem e real.
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Nao por acaso, a paisagem é um dos temas mais recorrentes na fotografia contem-
poranea. Os artistas se interessam atualmente pelos espacos urbanos e pelo campo,
pela arquitetura e seus interiores como uma forma de discutir nossas relacées com
a natureza, com espacgos construidos e em como essas relagdes organizam nossos
modos de vida em sociedade. Mas a questao da paisagem nao é exatamente uma
novidade nem nos estudos da fotografia nem nos da arte.

Na histéria da arte, a paisagem constitui uma das quatro categorias classicas da pin-
tura (além da narrativa histoérica, do retrato e da natureza-morta) e se torna um tema
“artistico” com o surgimento da perspectiva no Renascimento. A partir desse momen-
to, inauguram-se através do tema da paisagem novas formas de ver e mostrar o mun-
do e de organizar as relagcdes entre homem e natureza, como forma de (re)inventar
modos de vida em nossas sociedades.

Como indicou Anne Cauquelin (2007), a paisagem como tema da arte aponta, des-
de o Renascimento, para os laboriosos processos de construcao e usos de codigos e
convencodes. Foi gracas a perspectiva, por exemplo, que a paisagem fez-se analogon
da natureza na pintura, fazendo da representacao mimética um modo legitimo de
(re)conhecimento do mundo e de sua construcao através da imagem. Da retorica da
idealizacao da natureza a crise dessa mesma idealizagao e dos modelos classicos de
representacao no século de XIX, com o impressionismo e o realismo (e mais tarde
no suprematismo russo), a historia da paisagem como invencao ajuda-nos também a
pensar a histéria da fotografia e a da paisagem nesse contexto.

A fotografia no século XIX foi contemporanea da pintura academicista, que para legiti-
mar uma imagem como arte (ou belas artes), se calcava em nogdes precisas de ponto
de vista, distancia, proporcao, escala e perspectiva, que buscavam conferir a imagem
um carater naturalistico e verossimlhante. Por seu carater técnico de reproducado, a
fotografia acentuou esse aspecto mimético da imagem e foi considerada como ob-
jeto cientifico antes de ser compreendida como “artefato” e “objeto sociotécnico”, ou
seja, como dispositivo de construcao de realidade que servia a diferentes usos sociais
através de meios técnicos de reproducao da imagem (BENJAMIN, 1993; CRARY, 2013).

Ao mesmo tempo, porém, a fotografia foi contemporanea da radicais mudancas na
arte no século XIX, e, pouco a pouco, foi desdobrando e criando para si mesma, no
mesmo periodo, diferentes possibilidades. E quando o documento que se apoia no
indice e no referente para criar narrativas “verdadeiras” sobre o mundo vai coexistir
com outras formas de representacdo vindas principalmente da pintura. Mas também
da prépria fotografia, com a subversdo do préprio indice através da pose no retrato,
da escolha de temas do cotidiano (objetos, paisagens naturais e urbanas), além da
manipulacao dos negativos para criagao de efeitos menos naturalistas, como no caso
do pictorialismo (FABRIS, 2011).

Ao mobilizar esses distintos elementos para constituir-se, percebemos o quanto tais

1 O termo “sociotécnico” aqui é inspirado em Gilbert Simondon, filésofo da técnica francés. Nos anos 60 o autor propds que uma
tecnologia nunca é puramente “técnica’, mas também humana e social. Para Simondon, que influenciou o pensamento de Deleuze
e Bruno Latour, longe de ser meramente instrumental, a técnica é fruto de um permanente processo de auto-afetacdo entre, de
um lado, a aquisicao de saberes técnicos e habilidades cognitivas, e de outro, os contextos e regras de usos, aplicacdes, subversao
e inovagao desses conhecimentos por meio das vivéncias sociais. Cf. SIMONDON, G. Du mode d’existence des objets techniques.
Paris : Aubier, 1999.
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procedimentos fazem da imagem uma “operacdao de montagem” (DIDI-HUBERMAN,
2008), embora, tanto na pintura quanto na fotografia, a imagem ainda seja percebida
majoritariamente, naquele momento, como “duplo do real’, legitimado pelas conven-
¢Oes de uma figuragao objetiva apoiadas nos principios da representacao mimética.

Sao estas convencdes que lentamente entrardao em crise no final do século XIX, com o
impressionismo e o realismo, como observa Crary (2013). E sera esta mesma crise que
permitira lancar também na fotografia, ao longo do século XX, um questionamento
sobre objetividade e subjetividade, realidade e ficcao, primeiramente nas vanguardas
e, mais tarde, na arte conceitual dos anos 70. E nesse momento que os ecos dess-
es questionamentos ganhariam contornos de objeto tedrico, com Barthes, Sontag,
Krauss e Dubois, entre outros autores.

Nesse percurso de um pensamento sobre a experiéncia do fotografico é que ganha
corpo a nogao da imagem como um “artefato”. O fildsofo canadense Patrick Maynard
corrobora esta ideia, quando afirma que ao olharmos uma imagem é possivel nao
apenas atentar para seu aspecto indicial e de representacao, mas para como “a ima-
gem apresenta seu motivo e como esse motivo foi usado para fazer aimagem” (MAY-
NARD, 1997, p. 289). Elucidar esse aspecto seria, portanto, pensar a imagem como
efeito ou traducdao de um conjunto de acdes e relagdes que a organizam e a tornam
reconhecivel em algum grau em um certo contexto por alguém.

Desse ponto de vista, também como constructo, a paisagem, seja na pintura ou na
fotografia, lanca, para os estudos da comunicacao e da imagem, importantes ques-
tionamentos: como apreender as fotografias na arte contemporanea, por vezes in-
expressivas, banais e aparentemente sem sentido? o que somos capazes ou nao de
reconhecer em uma fotografia e por que? O que finalmente vemos quando olhamos
imagens?

Algumas dessa perguntas parecem estar sendo feitas por artistas contemporaneos,
embora sejam formuladas através de suas obras. O fato é que do retrato e da paisa-
gem as naturezas-mortas, passando pelas proprias técnicas e os processos de registro
e de construcao da imagem fotografica, é o valor e o sentido do documento enquanto
representacao e a propria experiéncia do fotografico que se tornam objeto de seu in-
teresse e de sua investigacdo. E o caso do artista mineiro Pedro David.

Pedro David é nascido em Santos Dumont, Minas Gerais, em 1977, e tem formacao em
jornalismo e artes visuais. Seu trabalho como artista é marcado por uma discussao so-
bre o crescimento caético das cidades e, consequentemente, da demanda sobre suas
necessidades de espaco e da gestao de recursos naturais. Em diversas obras David
retrata especialmente como este crescimento acontece em diferentes cidades min-
eiras. Seu trabalho consiste essencialmente em séries fotograficas em que o artista
demonstra seu interesse sobre o futuro das regides pesquisadas, onde a paisagem
vém sendo modificada pela construcao alucinada de estruturas industriais ou imobil-
iarias ou mesmo pela ocupacao desordenada.

Curiosamente, o artista afirma, em entrevista ao jornal O Estado de Minas, em 2013,
estar interessado nao em fazer um registro documental, mas em desenvolver uma
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ideia que ira se materializar como obra. Mais do que retratar o mundo, ele busca en-
tende-lo através da fotografia, recriando-o (SEBASTIAO, 2013). De fato, a forte influén-
cia pictorica nas imagens de Pedro David, o posicionamento frontal do tema na foto,
a valorizacao das cores ou dos tons de cinza, bem como a presenca do contraste entre
paisagens naturais e interferéncia humana, € uma marca de suas imagens. Outra car-
acteristica é o uso do analégico e do grande formato. Seja pela questao da qualidade
técnica da imagem por meio desse processo ou pelo gosto pelo processo de fabri-
cacao da imagem no laboratério para torna-lo “mais potente”, como enfatiza, o que
resulta sao imagens que chamam a atencao pelo jogo que fazem com o documental
na fotografia.

O artista faz do estranhamento e da imaginacao uma das principais caracteristicas do
seu trabalho na fotografia da paisagem, pelo modo como registra os rastros da pre-
senca humana em um ambiente natural em mudanca. A série “Paisagem submersa’,
seu trabalho inicial, ja nos mostra este interesse do artista. Realizada entre 2002 e
2007, em conjunto com as imagens de outros dois fotégrafos, Jodo Castilho e Pedro
Motta, a série resultou no livro “Paisagem submersa”. O livro retrata sete municipios
de Minas Gerais que foram inundados para formar o lago da Usina Hidrelétrica de
Irapé, construida no leito do rio Jequitinhonha, entre as cidades de Berito e Grao Mo-
gol. As comunidades ribeirinhas, cerca de mil familias, tiveram suas terras atingidas e
mudaram-se para outras regioes.

O titulo “Paisagem submersa” faz referéncia a regiao fotografada, captada no estado
em que foi encontrada pelos artistas, no momento anterior ao de se tornar uma area
alagada e, portanto, submersa e extinta. De uma forma geral, as imagens possuem em
comum o fato de mostrarem a natureza ndo como um espaco idealizado, mas como
espaco de ocupacao e de intervencao humana que foi modificado e que mais tarde a
acao humana fara desaparecer.

Mas, assim como os testemunhos, as imagens nao dizem tudo. Como veremos, mais
do que criar registros que buscam apenas produzir memoria e atestar as mudancas no
lugar, o que o artista cria sao arquivos onde o testemunho esta servico de um processo
de imaginacao no sentido flusseriano, ou seja, de criacdao de imagens, com as quais o
gue se busca é menos o aspecto informativo dessas mudancas do que seu aspecto de
acontecimento. Nesse sentido, o tratamento dado ao tema da paisagem nessa obra
permite-nos discutir tanto a relacdao entre testemunho-imagem-narrativa e em como
no processo de construcao de sua visualidade quanto as dicotomias espaco natural x
espaco construido, atraso x progresso, beleza x ruina, questdes préprias do tema da
paisagem na histéria da arte, como coloca Cauquelin (2007).

Os enquadramentos que David faz em suas fotografias nos mostram amplos espacos
rurais, quase sempre abandonados, ao redor de constru¢des em ruinas. A natureza ai,
longe de aparecer como elemento pujante e harmonioso, como nas representacoes
classicas da pintura, figura como espaco de tensdes. A escolha dessa circunstancia de
intervencao humana no espaco e de sua transformagdao como tema de paisagem é o
gue torna muito particular as imagens de David, e também de Felix Thiollier, como
veremos mais a adiante.

As imagens de igrejas, barracoes e casas abandonadas em meio ao mato que cresce
revelam que uma comunidade um dia habitou o lugar antes de ser retirada por causa
da iminente inunda¢do. De um passado que se alojava num futuro préximo, sobr-
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aram apenas edificacdes sem lajes, paredes com pinturas desgastadas e estruturas a
mostra, onde nem mesmo o chao pode ser mais reconhecido. Algumas dessas con-
strucbes encontram-se em tal estado de abandono e desgaste que podemos notar
o reaparecimento de uma vegetacdo que parece querer retomar, pouco a pouco, o
espaco que ja lhe pertenceu, formando uma composicao de elementos de origens,
formas e cores diversificados.

Em cinco anos de documentacao, Pedro David, Motta e Castilho realizaram cerca de
cinquenta viagens em diferentes épocas a regido e, com isso, presenciaram as diver-
sas etapas do processo de migragao das familias envolvidas. A construcao da Usina
foi narrada em seis momentos: o “cotidiano”, o “pressagio” de que algo aconteceria, “a
mudanca’, o “desmanche das casas’, 0 “lago enchendo” e a “carvoaria’, onde as pessoas
passaram a trabalhar apés a mudanca. A partir de um grande nimero de imagens que
constituem a série, trés delas foram selecionadas para serem analisadas neste trabal-
ho. Nelas, o tempo, as intervenc¢des, as mudancas, tudo isso e a0 mesmo tempo nada
disso se passa. Ainda sim, todas constituem documentos que se aproximam e tocam
essas circunstancias, embora de forma necessariamente incompleta e inexata. Todas
parecem demonstrar essa condicao de toda imagem, que Didi-Huberman chamou de
“lacunar”: nem ficcao, nem pura verdade, amdalgama “de impureza, de coisas visiveis
misturadas com coisas confusas, de coisas enganadoras misturadas com coisas reve-
ladoras, de formas visuais misturadas com pensamento em ato” (DIDI-HUBERMAN,
2012, p. 89)

As duas primeiras (figuras 1 e 2) mostram o momento que Pedro David chama de
“desmanche das casas”. Neste momento da migracao, as pessoas estavam removendo
seus pertences das edificagdes e suas estruturas estavam sendo derrubadas. Podemos
notar a importancia deste momento dentro da narrativa pelo enquadramento cen-
tralizado das estruturas de construcdo na imagem, que ja ndo formam mais abrigos.
Em vez disso, através de suas estruturas, podemos ver o espaco “natural” sobre o qual
foram construidas. Ja nessas imagens, é possivel perceber que apesar de seu cunho
documental, ndo se trata de uma reportagem visual, e sim, de uma narrativa de outra
ordem.

- David, Pedro. Sem titulo, 2002-2007
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Na Figura 1, pedacos de madeira e paredes de uma antiga construcao que existia no
local podem apenas nos dar uma ideia do espa¢o quando era ocupado, tendo o céu
como parte importante da imagem, cujas cores dialogam com o branco das ruinas da
construcao em estado precario. As imagens, com cores bastante acentuadas, revelam
com dramaticidade detalhes do céu, da vegetacao, as texturas dos materiais da con-
strucdao, que um dia ja estiveram em uso. Nelas, a presenca humana e a paisagem
natural constroem uma composi¢cao que nos mostra nao sé o que é visto diretamente
(o que restou de uma construcao), mas também no “nao-visto” (a vida em um lugar, a
vida de um lugar): um conjunto que nos leva a imaginar, de forma lacunar, rastros de
vida e movimento.

Percebemos aqui como a imagem enquanto documento, sem deixar de constituir um
registro de base indicial, adquire uma funcao além da informativa, funcionando como
um testemunho cujo sentido é antes apontar mais que atestar. A este respeito, Didi-
Huberman (2012), ao tratar de quatro fotografias feitas em Auschwitz, em agosto de
1944, em condic¢des adversas por prisioneiros judeus que trabalhavam nas cameras de
gas, afirma precisamente que o que caracterizava aquelas imagens era seu aspecto de
acontecimento, sua “fenomenologia” e especificidade: o fato de terem sido “arranca-
das ao inferno”. Para tais imagens “apesar de tudo’, o autor reivindica ndo o carater de
verdade do arquivo, mas o de uma “aproximacao desapropriante” com o real, onde
tudo o que se pode obter sao apenas “instantes de verdade”. Nem pura verdade sobre
0 acontecimento, nem sua pura ilusao, mas a imagem como ponto de contato pos-
sivel com o real e como possibilidade de uma narrativa possivel a respeito e a despeito
desse real.

Na Figura 2, o desmanche da habitacao é enfatizado com os restos da construcao ocu-
pando a maior parte da imagem. As ruinas e a encosta onde estas se situa saltam aos
olhos por apresentarem a mesma cor alaranjada e por formarem um mesmo conjunto,
contrastando com o azul céu e o verde da mata ao redor. Construcao e terra tornadas
um sé ante um mesmo destino, o desaparecimento.

David, Pedro. Sem titulo, 2002-2007
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O enquadramento frontal e central, na imagem, da ruina e do mato crescendo onde
em um certo momento se produziu o desmanche, enfatizando o conjunto cromatico,
€ um outro exemplo de como nesses trabalhos “real” e “ficcdo” ndo se opde. Assumido
como fragmento arrancado ao real, o documento refuta uma condicdo de prova de
verdade e passa a constituir nao um testemunho “do que ha para ver”, mas do que é
possivel ver e pensar sobre o que se testemunha. O documento aqui é, uma vez mais,
um resultado possivel e visivel de um processo de ordenamento da percepcao e de
um pensamento sensivel acerca do real. Um fragmento de uma realidade complexa
que nao contém toda a verdade do acontecimento e nao se reduz nem ao fato do des-
manche nem ao de seu posterior desaparecimento.

A terceiraimagem (Figura 3) retrata o processo de alagamento, em que o lago da usina
comeca a encher e modificar definitivamente o lugar. Nela vemos uma das construcoes
abandonadas e destruidas - ou o que restou dela, apenas a divisao de cbmodos no
chdo - em meio a mata ja sendo tomada pelas dguas, tanto em seu interior quanto ao
redor. Podemos perceber que o enquadramento centralizado dessas ruinas invadidas
pela agua ja nos da aimpressao do que vai acontecer. O lago da usina comeca a encher
e modificar definitivamente a paisagem e em breve todo o vestigio de ocupacao hu-
mana naquela area passara a ser submerso. Esta é a paisagem.

- David, Pedro. Sem titulo, 2002-2007

Observando essas e outras imagens da série, é possivel perceber que o registro docu-
mental e a narrativa nao deixam de existir em seus trabalhos. Contudo, esses elemen-
tos comparecem menos como prova de verdade do que como um jogo preciso entre
registro e invencao, através da énfase dada em determinados aspectos como cor, luz,
contraste, claro e escuro, enquadramento, ponto de vista, frontalidade, que o artista
modela e acentua através de varios procedimentos técnicos. Parecendo guardar uma
atitude préxima a da fotografia direta, o artista faz, contudo, sua opcao pelo uso delib-
erado desses elementos como materiais expressivos, construindo uma percepgao par-
ticular do lugar e da circunstancia em que se encontra. Suas paisagens sao resultantes
desse processo de organizacao e nao simplesmente daquilo que ele vé e documenta.
O que vai interessar ao artista, portanto, € o modo como que ele da a ver o que ele
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presenciou, ou seja, como ele transforma o lugar em paisagem através da fotografia. m

E importante justamente mais uma vez considerar que o artista ndo abandona o gesto
de narrar. Mas o que surge como questdao em seus trabalhos é uma forma de narrar
com imagens onde o documento nao é mera ilustracdao de um discurso, mas parte
de um processo de testemunho e de invencao de realidade por meio da imagem. Ou
seja, a0 mesmo tempo que suas imagens remetem a um fato concreto, este fato nao
é apresentado como evidéncia de um real, mas como uma cena. Sem desejar atestar
um real ou se confundir com o objeto de sua representacgdo, essas imagens parecem
criar uma indeterminacao quanto ao que se vé e realizar jogos com o que se mostra.

Talvez por isso essas imagens se invistam de uma qualidade estética e de uma funcao
gue nao coincidem com a de um registro documental que absolutiza o real, permitin-
do-lhes ultrapassar os efeitos de um certo discurso (objetivo) sobre as intervencdes
em um ambiente pelo homem. Sdo resultados visiveis de um registro que nao suprime
nem esgota o aspecto de acontecimento desse processo de intervencao. Porque essas
imagens ndao buscam documentar as intervencdes em si, e sim seus rastros, e porque
o fazem de um certo jeito, o que resulta é tanto o testemunho visual dessas interven-
¢oes quanto uma reflexdo sobre seu processo.

TRANSFORMAGOES DO VISUAL E DO VISIVEL | V.17 |N.2 | 2014

Retomando as analises de Didi-Huberman sobre os“rolos de Auschwitz” vemos nesses
trabalhos de Pedro David também uma possibilidade de pensar a imagem e o docu-
mento como amalgama de tempos, de coisas visiveis e invisiveis, pensamento e atos.
Olhar tais imagens e pensa-las permite-nos, em certa medida, sentirmo-nos olhados
também, concernidos, tocados por elas. Permitem também tornar a necessidade da
memoria e do entendimento de algo um exercicio de imaginacao do imediato e do
invisivel.

E curioso observar como essas imagens desdobram outras formas de apreensio do
sensivel e fazem reverberar outras questdes derivadas dessas intervencdes. E assim
que elas podem fazer pensar, por exemplo, sobre a efemeridade e fragilidade da pre-
senca humana no tempo ou entdo sobre nossas concepgdes sobre o que é natural e
social, em como o que chamamos de “natureza” s6 existe na relagdo com o homem
e suas intervengbes, como demonstrou, alids, Bruno Latour (1994). Latour ja havia
chamado nossa atengao para a falsa questao da dicotomia entre natureza e cultura e
propos reatar o n6é entre ambos através da nog¢ao do “hibrido”, mostrando a impureza
dos fendmenos “naturais’, por vezes “demasiado sociais e demasiado narrados para
serem realmente naturais” (LATOUR, 1994, 12).

Seguindo seu raciocinio, é possivel considerar a paisagem, antes mesmo de ser pintu-
ra ou fotografia, como hibrido natureza-cultura e como uma construcao, figura de um
determinado modo de apreender o mundo e de representa-lo. Com isso, nos damos
conta também de que as no¢des que temos de “natureza” e de “paisagem natural” vém
de uma concepcdo idealizada da prépria natureza, forjada historicamente ao longo
da historia da fotografia, da arte e também da literatura (CAUQUELLIN, 2007), normal-
mente associadas ao belo, a pureza e a paz. Esse é outro aspecto das imagens de Pedro
David: colocar em questao, com suas imagens, a nocao de “belo” e de “natural”, de “hu-
mano”e, claro, de“pureza”. Na contramao das idealizag6es de um real e de um discurso
sobre o real, as imagens de Pedro David, ndo retratam o belo intocado e perfeito, nem
assumem necessariamente a condicao de uma denuncia. Elas testemunham e nar-
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ram aspectos de acontecimento de um lugar em transformacéo. E assim que o artista m
frustra de certa forma a expectativa de uma “bela paisagem” - o “belo” e o “natural”

sendo mostrados em uma condicao de imperfeicao e impureza -, e a0 mesmo tempo,

inventa uma outra forma de narrar sobre o que testemunha.

E por meio desse jogo com a técnica, com o testemunho e com a narrativa visual
que David constroi sua paisagem. Artefato. E o que suas paisagens, enquanto objetos
sociotécnicos, parecem apontar ou narrar € nao apenas os rastros desses processos
de interferéncia e das mudancas que elas provocam. Ao apontar esses rastros, elas
também dao a ver outros tragos: os dos processos de construcao das imagens dessas
situacdes de mudanca. E nesse sentido que para o artista aimagem é uma construcéo,
como, alids, as nocdes de “paisagem” e de “natureza”. E que, como afirma Cauquellin,
a paisagem nao é simplesmente uma cena que se vé, mas um conceito acerca daquilo
que se vé, que ordena e condiciona nossas percepgdes de mundo.

Aideia da paisagem como“um conjunto de valores em uma visao” (CAUQUELLIN, 2007,
p. 16) encontra-se aqui com a ideia que Flusser faz das imagens técnicas: “superficie
gue transcodificam processos em cenas” (FLUSSER, 2002, p.15). Nao por acaso, Flusser
afirmava que as imagens técnicas, como a fotografia, sao dificilmente decifraveis pela
simples razdo de nao parecerem precisar serem decifradas. Ao contrdrio, para Flusser,
as imagens técnicas “transcodificam conceitos em superficies. Decifra-las é descobrir
0 que os conceitos significam.” (FLUSSER, 2002, p. 43).
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Portanto, assim como os processos de construcao da paisagem na histéria da arte, os
processos de criacdo na fotografia contemporanea discutem o papel do arquivo e o
lugar de verdade da imagem expresso em seu carater indicial e de arquivo. Com isso,
fica claro que aimagem enquanto representagao é também lugar de um pensamento
sobre a representacao. E por esta razao também que na arte contemporanea fala-se
da imagem do ponto de vista de regimes de enunciacao e de visibilidade que presi-
dem a construcéo da visualidades das imagens (RANCIERE, 2009), ou seja, de proces-
sos pelos quais um certo pensamento sobre o real é configurado, organizado e recon-
hecido socialmente sob a forma-imagem. E o que faz Pedro David. Ele ndo cria apenas
registros que documentam as interferéncias do homem num ambiente, mas fabrica
formas de ver e de mostrar tais interferéncias.

Mas um de nossos objetivos aqui é também mostrar que algumas das caracteristi-
cas dos processos criativos contemporaneos com fotografia na arte — a discussao em
torno da natureza do documento, da imagem como artificio e do real como invencao
- nao sao totalmente novos. Dai nosso interesse pela nocao de “anacronismo’, que
implica a persisténcia de determinadas formas e tracos pré-modernos e modernos na
fotografia contemporanea.

A nogdo de anacronismo vem se tornando central nos estudos da imagem na histéria
da arte, sobretudo em autores como Didi-Huberman e Daniel Arrasse. Ela implica a
ideia de uma atualidade do passado e uma inatualidade do presente e que marca
aquilo que seria proprio da imagem: sua condicao de objeto sociotécnico, ao mesmo
tempo social, técnico, histérico e comunicativo. Em Didi-Huberman, o anacronismo
é visto como método que permite cartografar isso que persiste na imagem: lampejo,
resquicio, espessura, montagem. Para este autor, aimagem “nao é a imitacao das coi-
sas, mas o intervalo feito visivel, a linha de fratura entre as coisas” (DIDI-HUBERMAN,
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2008, p. 114). O anacronismo seria, finalmente, uma forma de pensar esse intervalo,
essa montagem que a imagem é.

Ja em Daniel Arrasse (2007), o anacronismo assume uma carater de “dispositivo” e é
pensado como pratica que pensa seu tempo recorrendo a outros tempos, ndo como
alusdo ou citacao mas como forma de tensionar esses diferentes tempos. Arrasse esta
interessado em entender, por exemplo, o jogo de relagdes que a obra de arte realiza,
em como o artista nos faz ver a obra e o que ele nos faz ver quando nos faz ver a obra.
Gracas a esses jogos de relagdes, seria possivel colocar em questao a“contemporanei-
dade” da arte contemporanea na medida em que evidencia o interesse contempora-
neo por questdes da histéria da arte e que de certa forma revelam o funcionamento
de seu pensamento criativo.

Este tipo de analise permite demostrar, finalmente, que a discussao acerca desses
processos de construcdo da paisagem na fotografia ndo é nova e nem pertence uni-
camente a atitude contemporanea da arte reler o passado “a contrapelo’, a partir da
contraposicao de modelos de representacao e da evidenciacao dos processos de con-
strucao da imagem. Como procuraremos demonstrar, embora se elabore em termos
distintos em cada época, também a fotografia do século XIX ja propunha, em alguns
momentos, interessantes deslocamentos em relagdo a nocao de representacgao e de
documento. E esse gesto anacrénico, comum na arte contemporanea, que veremos a
seguir, com as imagens do fotografo francés Felix Thiollier.

Félix Thiollier foi um empresario, historiador, arquedlogo, fotoégrafo, editor e erudito
francés nascido em Saint-Etiénne, em 28 de junho de 1842. Apesar de dedicar mais de
50 anos a fotografia, foi pouco reconhecido numa época em que fotografia ainda se
popularizava e era fortemente considerada como uma tecnologia de registro mimé-
tico do mundo.

As fotografias de Félix Thiollier tem o mérito de nos apresentar o que muitos foté-
grafos do periodo quase sempre ignoravam: o inicio da era industrial. Felix Thiollier
se aposentou aos 35 anos de idade como empresario para dedicar-se aos outros in-
teresses que tinha, todos relacionados a documentacédo de sua cidade natal. E nesse
momento que comeca sua jornada como fotégrafo.

Sua primeira fase é marcada por fotografias da vida rural e de paisagens campestres.
Ja nesse momento é possivel observar o que seria uma marca de suas imagens: mais
do que simplesmente documentar, o fotdgrafo usava, como veremos, diversos recur-
sos para modificar e mostrar o que via. Sua obra deixa claro que Thiollier organizava
os elementos naimagem para criar de forma particular suas cenas. O fotégrafo anteci-
pa, assim, o aspecto de construcao da imagem que também é encontrado em muitos
momentos na arte contemporanea, como vimos com Pedro David.

Tal interesse em recriar por meio do registro documental nao surge, porém, desvin-
culado das questdes da imagem em seu tempo, particularmente no campo da pin-
tura. Os artistas da escola de Barbizon provocaram bastante influéncia em Thiollier.
Foi esse movimento artistico de pintores franceses que mantinham um estilo realista
e pintavam quase que exclusivamente paisagens que de certa forma formou o olhar
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do fotégrafo.

O contato com esses artistas, suas obras e o apre¢o por pintura fez com que o foté-
grafo adquirisse um olhar criterioso como o de um pintor. Thiollier buscava na na-
tureza composi¢ées com qualidades pictéricas. Tinha em suas fotografias uma busca
consciente de cada elemento presente na imagem. Como Pedro David, faz do teste-
munho uma reflexao sobre a imagem como representacdo e sobre como a percepcao
visual é organizada por padrdes e, nesse sentido, é sempre seletiva.

Arbre et nuage sur un étang a Mornand (figura 4) é um exemplo de obra de sua fase
campestre. A imagem retrata uma arvore como objeto central, embora num segundo
plano. Em um primeiro momento, tem-se a ilusao de se tratar de uma arvore cheia
de folhas, quando o que vemos é uma nuvem por tras dos galhos completando-lhes
0s espacos vazios. O jogo na imagem continua com o espelho d’agua que reflete o
céu. O contraluz favorece o destaque do motivo principal da cena. Thiollier trabalha
ainda com diferentes tons de cinza, por meio de técnicas proprias de revelacdao, com
as quais também realca a relacao de claro-escuro.
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Figura 4 - Thiollier, Felix, Arbre et nuage sur un étang a Mornand, 1895.

E curioso observar que, em certa medida, Thiollier pensava a fotografia como ex-
periéncia correlata da pintura, o que ajuda a entender a producao de um efeito épico
e de louvor a natureza, ao “belo natural” de que nos fala Cauquelin? (2007), reproduz-
indo ainda o0 modo como a natureza era idealizada e historicamente construida na
pintura. Ora, a fotografia oitocentista é contemporanea dos principios representativos
miméticos da pintura académica. Nao por acaso, fotografias de paisagem como as de
Thiollier tem “qualidade de pintura”, deixando entrever camadas de percepcao desse
cenario, dotando a“paisagem natural”de um valor excepcional, como faziam também
certas pinturas do género.

S6 que mesmo em suas pinturas da fase campestre, Thiollier, como Pedro David, or-
ganizava, como vemos na figura 1, suas imagens de forma a criar jogos com a per-
cepcao, indo além do aspecto da representacdao mimética, em busca da qualidade
de acontecimento do que via. Vale dizer que o fotografo foi muito influenciado por
Camille Corot, um dos expoentes da pintura realista, que também se distanciava das

2 Cauquelin (2007) mostra como na pintura a paisagem tornou-se um equivalente da natureza, o que marca ndo apenas uma forma
de ordenamento de nossa percepcao desses espacos, mas também de sua qualificacdo. Na pintura académica, a natureza precisa
ser retratada como bela porque, como criacéo divina, simboliza a perfeicdo. E a nocéo de belo, por sua vez, é construida e legitimada
a partir de escolhas no processo de producédo da representacao que criam a ideia de beleza que permite associa-la a perfeicéo da
criagdo, como o uso de certos tons, cores e do claro e escuro.
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tradicbes da pintura naturalista. Corot, mais conhecidos por suas paisagens, foi um
dos precursores do impressionismo pelo uso das cores e da luz e da escolha de temas
sem interesse “narrativo’, como era o caso da maior parte da pintura de tradicao clas-
sica e neocldssica, caracterizada por suas cenas religiosas e historicas.

Isso nos faz lembrar que, se a fotografia oitocentista era contemporanea em grande
parte dos principios da pintura academicista, o era também das revolu¢bes que acon-
teciam nesse periodo na arte. Se por um lado, a época se opunham fotografos a artis-
tas, o debate sobre as formas de ver e de representar ganhava pouco a pouco espago
com as experimentacdes dos pre-rafaelitas®, dos pictorialistas e dos impressionistas.
De certa forma, as imagens de Thiollier desta fase ja compartilham um certo gosto
pelo pitoresco e pelo imaginativo e por isso mesmo influenciaram muitos pintores,
inclusive os proprios impressionistas.

Curiosamente, em suas paisagens industriais, a busca pelo pitoresco também esta
presente. A época de Thiollier, esse tipo de cenario ainda ndo tinha sido banaliza-
do aos olhos dos contemporaneos do fotdgrafo. Tanto que a cidade industrial s6 se
tornou tema recorrente na fotografia dez anos depois de Thiollier haver fotografado
tais paisagens. Em sua fase industrial, ja no inicio do século XX, Thiollier faz um reg-
istro documental dessa (entdo) nova maneira humana de conviver com a natureza
e de construir a paisagem urbana. O fotégrafo trata também de forma “lacunar” das
questdes como progresso e intervencao humana no espag¢o mostrando o crescimento
da industria através de registros diretos, muito préoximos aos de Corot e nos quais
podemos ver as fabricas e o surgimento de novos ambientes e novas formas de re-
lacdo com a natureza e com os espacgos alterados pela industria. Assim como Pedro
David, o que Thiollier nos da a ver sdao aspectos de acontecimento de tais mudancas,
nem ficcao nem sua verdade absoluta.

Nessa fase, vemos imagens que nao apresentam muitas vezes uma questao central.
Como fariam mais tarde os impressionistas, algumas de suas imagens desse periodo
fogem a visualidade da perspectiva renascentista e antecipam na fotografia algumas
das mudancgas na construcao de paisagens na pintura, como a escolha de motivos co-
tidianos e a ndao-hierarquizacao entre elementos e planos, por exemplo. Isso pode ser
percebido também pela escolha de um tema pouco nobre para a fotografia da época
e de modulagdes de tons e luzes para uma fotografia de paisagem, em particular.

-Thiollier, Felix . Les Puits Chatelus a Saint-Etienne, 1907-1912

3 Alrmandade Pré-Rafaelista foi um grupo de pintores ingleses, poetas e criticos, fundado em 1848 por William Holman Hunt, John
Everett Millais e Dante Gabriel Rossetti. A intencdo do grupo era reformar a arte, rejeitando o que é considerada a abordagem “me-
canicista” adotada ap6s Raphael e Michelangelo, propondo um retorno ao pormenor abundante, as cores intensas e composigoes
complexas da arte italiana do Quattrocento.
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Na imagem Paysage de mine, les puits Chatelus a Saint-Etienne (figura 5), temos es- m
sas caracteristicas presentes. Também aqui é possivel observar o que Didi-Huberman
(2012) chamou de“duplo regime da imagem”: ao mesmo tempo imediata e complexa,
visivel e invisivel, “instantes de verdade” e nao como a verdade toda sobre algo que se
vé. Embora haja uma centralidade dos elementos industriais na cena, chama a aten-
¢ao, por exemplo, como a fumaca escura que escapa das duas torres nao rivaliza com
o tom de chumbo do céu e das préprias construcdes. Apenas a linha do horizonte,
em tons mais claros, num segundo plano, permite identificar em meio aos tons de
cinza, onde termina a terra e comeca o céu. A composicao, o enquadramento, os tons,
tudo aparece organizado na imagem para ao mesmo tempo captar uma circunstan-
cia e construir sua imagem. A atmosfera do lugar é captada e apresentada de forma
opressora, formando uma paisagem que se tornaria comum na Franca do século XIX e
comeco do século XX. Isso pode ser percebido nos modos como o fotégrafo trabalha
os diversos tons de cinza, dispde os elementos que aparecem na imagem. Terra e céu
(homem e natureza?) parecem ter a mesma peso e importancia na imagem, onde o
ponto de vista parece nao buscar valorizar nenhuma parte em detrimento de outra.
Sem necessariamente fazer um elogio ou uma denuncia ao/do progresso, Thiollier, tal
como Pedro David, observa e reflete sobre essa nova paisagem - humana, construida,
modificada -, outorgando-lhe o mesmo valor, enquanto imagens, das paisagens “nat-
urais”.
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Thiollier viveu um periodo de grandes mudancgas no desenvolvimento da fotografia.
Com isso, pode experimentar diversas técnicas, principalmente quando se trata da
ampliacdao dos negativos e o uso do papel. O fotdégrafo atuava também nessa parte do
processo de tratamento da imagem. Na imagem Maison aprés une inondation (figura
6), por exemplo, o procedimento de revelacdao usado por Thiollier foi a impressao em
papel de albumina.

- Thiollier, Felix . Maison aprés une inondation, 1895.

Com essa técnica, ele podia fazer ampliacao da imagem de que forma que, ao contro-
lar o tempo de exposicao, chegava a tonalidade mais ocre que a caracteriza no final
do processo. O fotégrafo documenta assim uma cena e um momento, mas desloca-os
na imagem e através da imagem, imprimindo-lhes qualidades visuais muito préprias.
Fazendo isso, Thiollier, assim como Pedro David, nos mostra um fazer onde a imagem
ja se distanciava de certa forma da condicao absoluta de duplo do real e se afirmava,
enquanto documento, como artefato e operacdo de montagem.
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Como nas paisagens hoje submersas de David, Thiollier elege questdes, pontos de
vista e angulos, em detrimento de outros, e organiza esses elementos com uma deter-
minada intencdo estética, ou seja, de provocar efeitos na percepgao, de ordenar nosso
olhar e nossa apreensao seja dos temas campestres, seja dos urbano-industriais. Com
isso, ambos levantam, cada qual a seu modo, questdes sobre a visualidade da paisa-
gem e como a partir dela é possivel rever as concepg¢des do que é natural e construido,
sobre nossas formas histéricas de ocupacgao dos espacos e modos de vida nas socie-
dades urbanas. Seja na producado de registros de paisagem urbanas ou naturais no
século XIX ou no século XXI, é da visualidade, do documento e da prépria nogao de
paisagem enquanto construcao que se fala.

No século XIX, a fotografia de Thiollier é extemporanea em seu préprio tempo e con-
temporanea ao de David, pois se inscreve em um mesmo regime enunciativo, em um
mesmo modo de ver e de representar que libera o documento da funcgao de “dizer” o
real ou de simplesmente atesta-lo. Assim como em Corot, a representacao em Thiollier
tem carater figurativo, mas nao mimético. Ou seja, o documento em Thiolier antecipa
na fotografia do final do século XIX uma mudanca do dominio da pintura, que sé viria
a se legitimar no dominio da fotografia no contexto da arte da segunda metade do
século XX. Da mesma forma, a fotografia de David, enquanto forma expressiva con-
temporanea sé pode ser entendida ndao a partir de sua contemporaneidade com o
presente da arte, mas com a das mudancas que foram sendo gestadas na arte a partir
da segunda metade do século XIX e que conquistaram para a imagem fotografica
e para o documento o estatuto de material de criagdo artistica e também o de uma
forma estética, sensivel, de pensamento sobre o mundo.

Finalmente, mesmo pertencendo a épocas distintas, ambos os tipos de visualidade
inscrevem-se numa mesma atitude diante da técnica e da narrativa: a de favorecer o
deslocamento de um pensamento sobre o documento na fotografia como traco do
real e objeto de verdade da memoéria e do testemunho para a condi¢ao de um artefato
gue se produz nos jogos de producao de sentido para a memaria e para as represen-
tacdes do mundo. Com isso, ambos devolvem a imagem sua natureza de negociacao
permanente entre o testemunhal, o dizivel e o visivel, conferindo ao documento uma
condicao propriamente “lacunar’, onde nao ha recusa nem adesao total ou imediata
ao indice, mas vislumbre, lampejo, figuracao do acontecimento, aproximagdées com o
real reveladoras de momentos de verdade e de imaginacao.
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