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O retrato e a relacio com os dispositivos:

De constrangidos a constrangedores

Fernanda Gomes'

Resumo

Este trabalho busca evidenciar algumas transformacgdes nas relagdes comportamentais
do sujeito com o dispositivo, partindo das primeiras sessdes fotograficas do século XIX
e chegando até as praticas contemporaneas de producdes de imagens. Percebe-se uma
substitui¢do da no¢do de regra social fixa para a idéia de improvisagdo € o surgimento
de um novo tipo de individuo que se apropria dos dispositivos, passando a ser produtor,
diretor e ator de suas imagens. Neste recorte, sera privilegiada a producao de auto-
retratos contemporaneos, nos quais o espelho ¢ substituido pela cadmera de video, que ¢
seduzida e corrompida, a partir de propostas de experiéncias com a propria imagem.
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Abstract

This paper seeks to explain some transformations in the behavior of the subject with the
dispositive, starting from-the first shoots of the nineteenth century and reaching the
contemporary practices of production of images. We can see a replacement of the
concept of a social setting to the idea of improvisation and the emergence of a new type
of individual who appropriates the dispositives, becoming producer, director and actor
of your images. In this cutting, the attention will turn to the production of contemporary
self-portraits, in which the mirror is replaced by the video camera, seduced and
corrupted from the proposed experiments with the self image.
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Eu, minha imagem e o outro

Quem nunca experimentou variagdes sobre o mesmo tema — a sua propria
imagem — diante do espelho? Cantar, dangar, mandar beijos, fazer caretas, discursar,
gritar, chorar, rir, etc., sendo o Unico astro, o Unico publico e a Unica testemunha? Estes
momentos, pequenas lacunas entre atividades didrias, refligios temporais dentro da
repeticdo mecanica cotidiana, experimentos ingénuos € a0 mesmo tempo catarticos,
poderiam ser chamados de centelhas reativas as exteriorizagdes padronizadas, aos
comportamentos nivelados, seja por determinismos sociais, culturais ou histéricos. O
ato performatico no espaco mais intimo da casa — o banheiro — poderia ser ainda mais
“exagerado” em periodos que privilegiavam um comportamento em publico mais
reservado, ja que o espaco intimo seria o unico lugar onde o sujeito poderia realmente se
soltar, enquanto estivesse ali, sozinho, sem ninguém para observa-lo em meio as suas
singularidades escondidas.

Uma teoria da expressao em publico ¢ elaborada por Richard Sennett (1988),
que recorre a historia dos séculos XVIIL e XIX, tomando .como ponto de partida os
comportamentos da classe burguesa do século XVIII. Nessa época, a aparéncia exterior
¢ uniformizada, ou seja, as diferengas sociais e os sinais distintivos ndo sdo tdo
evidentes. Além disso, emocdes e sentimentos sdo escondidos, tornando as pessoas mais
reservadas. O declinio da expressividade em publico. e o siléncio relativo do rosto,
seriam explicados pelos progressos de uma sociedade que Sennett qualifica como
intimista e narcisistica, ou seja, uma sociedade centrada no eu.

Além da necessidade de estabelecer distancias, Sennett aponta, como razao
dessa inexpressividade generalizada, uma énfase na autenticidade psicoldgica. Os
individuos ficam submetidos a um tipo de poder que Foucault identificou como
“governo pela individualiza¢do”. Quanto mais o individuo se esforca para proteger sua
individualidade, mostrando-se de forma dissimulada, mais inexpressivo se torna.

Dando continuidade a essas primeiras consideragdes, observamos que uma
“historia do rosto” se cruza de diversas maneiras com a historia do retrato, seguindo
muitas vezes um caminho paralelo e até mesmo refor¢cando-a. O retrato é uma espécie
de indicador principal das novas estruturas mentais e sociais e da expressividade
individual. Torna-se necesséario, entdo, uma breve reflexdo sobre o surgimento da
fotografia e das primeiras dinamicas de produgdo de retratos, que, como poderemos

perceber, efetivamente evidencia as dindmicas sociais de sua época.
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A técnica definindo as relacdes comportamentais com os dispositivos

Walter Benjamin recorre a uma matéria publicada no jornal Leipziger Anzeiger,
que ele classifica como ‘“chauvinista”, para mostrar uma perspectiva inicial radical e

contraria ao surgimento da fotografia:

Querer fixar efémeras imagens de espelho ndo ¢é somente uma
impossibilidade, como a ciéncia alemd o provou irrefutavelmente, mas um
projeto sacrilego. O homem foi feito a semelhanga de Deus, e a imagem de
Deus ndo pode ser fixada por nenhum mecanismo humano (BENJAMIN,
1994, p. 92).

A despeito da previsdo equivocada, a pratica fotografica pouco a pouco foi se
fixando no século XIX, mas o estranhamento com o dispositivo se manteve por muito
tempo. Em principio, as proprias especificidades da técnica de fixagdo de imagens
exigia longas duracdes e muita luminosidade. O fendmeno da fotografia era uma
“grande e misteriosa experiéncia” (BENJAMIN, 1994, p. 95), principalmente para os
retratados.

Benjamin observou que todos os-elementos-das primeiras imagens eram
organizados para durar. Além da questdo temporal, o autor também destacou a relagdo
entre o espaco, o olhar-e-a consciéncia. A natureza captada pela camera ¢ distinta
daquela que ¢ captada pelo olhar. E o espacgo trabalhado conscientemente, por sua vez,
mostra-se bem distinto-do espaco que € percorrido inconscientemente.

Apesar de constatar que o processo fotografico das primeiras décadas era uma
experiéncia sofrida para o retratado, Benjamin evidencia que o procedimento técnico
também possibilitava a experiéncia de viver dentro do instante. A longa duracdo da pose
fazia com que a pessoa retratada crescesse dentro da imagem, de forma bem distinta do
instantaneo.

Para possibilitar a fixagdo da imagem, existiam diversos dispositivos nos
estudios da época que “fixavam” as pessoas retratadas. Geralmente eram acessorios
como pedestais, balaustradas e mesas ovais que serviam de pontos de apoio para os
modelos, que deveriam ficar imoveis, submetendo-se as especificidades da camera e as
determinagdes dos fotdgrafos. Percebemos ai uma ligacdo direta com as proprias
exigéncias comportamentais da época, que privilegiavam a reserva e a sutileza na

expressdo. O ritual do retrato era uma atividade penosa para o retratado, mas a0 mesmo
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tempo necessaria, j4 que, segundo Lichtwark (1907)* “Nenhuma obra de arte é
contemplada tdo atentamente em nosso tempo como a imagem fotografica de nods
mesmos, de nosso parentes proximos, de nossos seres amados”.

O formato carte de visite, amplamente difundido na segunda metade do século
XIX, tornou-se a forma favorita de personalizar os cidadaos burgueses de acordo com as
préaticas sociais da época. Seu inventor, André Disdéri, além de ter sido o retratista mais
famoso da década de 1860, foi também o primeiro e mais influente tedrico do retrato no
século XIX (LISSOVSKY, 2005). Suas técnicas buscavam fazer emergir o notavel no
que permanecia comum, ou seja, conferir a distingdo na medida certa para aqueles que
deveriam se reconhecer dentro de uma mesma posi¢do social. Por um lado, a distin¢do
como aquilo que confere o cariter elegante, discreto e honrado proprios de um
determinado grupo. Por outro, a distingdo conferindo, de forma bastante sutil, o traco
caracteristico, a peculiaridade e personalidade de cada retratado. Nesses processos de
exposicdo e expressao de individualidades, deveria haver, segundo Disdéri, uma relagdo
de poder, no qual o fotografo deveria se impor, exercendo um dominio sobre o seu
modelo (LISSOVSKY, 2005). No estudio acontecia um verdadeiro processo de
“modelagem”, que obedecia a critérios socialmente difusos da constituicdo da imagem
de si como imagem publica. Cada retrato deveria representar o carater da sociedade
como um todo e, somente a partir de sua “semelhanga moral” ¢ que as diferencas
individuais podiam ser legitimamente expressas.

Segundo Mauricio Lissovsky (2005), o estiidio do retratista era um teatro social,
onde o fotografo era ao mesmo tempo o diretor que exercia autoridade sobre o seu
modelo, mas também um ator capaz de representar todas as mascaras morais proprias da
vida em sociedade. Nesse jogo de espelhos, o modelo se projetava no fotografo,
tornando-se espectador de si mesmo. O carte de visite se afirma como um dispositivo
social a servico de uma pedagogia do sujeito social como ser moral. O comportamento
publico se torna, entdo, o resultado da sua capacidade reflexiva de ver a si proprio na
imagem do outro’.

Aqueles que eram retratados por Disdéri deveriam seguir a risca suas
orientacdes. Deveriam manter-se quietos, respirando e piscando calmamente e sempre

olhando para o mesmo ponto. O sorriso era praticamente proibido, sendo permitido

2 In: BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas. Vol.1. Magia e técnica, arte e politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1994,
p.104.

? Dentro da perspectiva deste trabalho, esta idéia deve ser retida e serd retomada posteriormente, quando partirmos
para a constituicdo comportamental dos sujeitos e sua relagdo com os dispositivos.
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apenas um “sorriso interno”, geralmente conseguido através do olhar. Nao ¢ por acaso
que o repertorio de poses e gestos no carte de visite foi herdado da pintura, dos livros de
etiqueta e de toda uma literatura que se dedicava & descri¢do das aparéncias, muito
comum no século XVIIL

Os progressos técnicos possibilitaram cada vez mais que os tempos de exposi¢ao
fossem reduzidos, sendo comemorados por retratistas e retratados como verdadeiros
atos de libertagdo (LISSOVSKY, 2005). Para os retratistas, representou uma
significativa simplificacdo dos procedimentos técnicos e para os retratados, a
eliminacdo do desconforto fisico durante o ato fotografico. Outra conquista foi a
possibilidade de estabelecer maior controle sobre a imagem, a partir de um acordo entre
retratista e retratado sobre o que deveria ser mostrado. Cada vez mais o retratado passou
a ter uma nog¢ao de como queria aparecer, deixando de ficar tdo submetido a direcao do
retratista.

A camera também foi se tornando cada vez menor, cada vez mais apta a fixar

imagens efémeras, atendendo as demandas proprias da humanidade:

Mas fazer as coisas se aproximarem de nés, ou antes, das massas, ¢ uma
tendéncia tdo apaixonada do homem contemporaneo quanto a superagdo do
carater unico das coisas, em cada situagdo, através da sua reprodugdo. Cada
dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto de tdo perto quanto
possivel, na imagem, ou melhor, na sua reprodugdo (BENJAMIN, 1994, p.
101).

O crescente movimento de aproximagdo.com o.dispositivo, a reducao cada vez
mais radical da duragdo no ato fotografico e o carater reprodutivo e transitorio das
imagens, também levou, segundo Benjamin, a destruicdo da aura, a destrui¢do dos
fendmenos unicos. Dentro dessa perspectiva benjaminiana, podemos dizer que a
diluicao da distancia representaria uma diluicdo do aspecto dialético das imagens. Didi
Huberman (1988, p. 183) retoma essa relagdo, a partir do proprio significado da palavra
dialética, que segundo ele nos fala de dilaceramento, de distdncia, mas também de
passagem, assim como a palavra critica, que coloca a interpretagdo como um processo
de abertura, de separacao.

A despeito de todo o elogio a distancia feito por Benjamin, sujeito e dispositivo
foram se tornando cada vez mais proximos e a figura do retratista foi perdendo sua
importancia. Mas essa dilui¢do crescente de distancias ndo seria parte de um movimento

que ¢ inseparavel da natureza humana?



Eiheregenda G

Transformando experiéncias

Dando prosseguimento a algumas questdes que surgem com as perspectivas
abordadas, se a duracao ¢ engolida pelo instante, 0 mesmo acontece com a experiéncia?
No século XIX Walter Benjamin ja anuncia a destruicdo da experiéncia, a partir da
entrada de tantas novidades na dindmica cultural. Segundo o autor, toda manha nos
instruem sobre as novidades e apesar disso somos pobres em histérias memoraveis. Para
Benjamin, isso se deve ao fato de que os acontecimentos ja nao nos alcangam, eles ja
chegam carregados de explicacdes. Em outras palavras: quase nada do que acontece
beneficia a narragdo, e quase tudo a informagao (FOSTER, 1998, p. 40).

No contemporaneo, Giorgio Agamben (2005) da continuidade a essa perspectiva
de forma mais problematica, afirmando que todo discurso sobre a experiéncia deve
partir da constatagdo de que ela ndo € mais algo que ainda nos seja dado fazer. Se o
homem moderno acordava em meio as novidades instruidas, o homem contemporaneo
vai dormir extenuado depois de uma imersdo em uma mistura amorfa de eventos, que
ndo se tornaram experiéncia. Para Agamben, isso ndo.significa que hoje ndo existam
mais experiéncias, mas que elas sao efetuadas fora do homem. No caso de acontecerem
espontaneamente, fazem parte do acaso e se ocorrem de forma intencional, recebem o
nome de experimentos.

Seguindo outra perspectiva, John Dewey (1980) afirma que no contexto atual ¢
possivel tracar uma nova relagdo entre ato e objeto expressivos, o que representa nao
uma destruigdo da experiéncia, mas um processo de transformagdo. A experiéncia
mediada pela técnica, segundo as proprias proje¢des de Benjamin, apresenta um carater
hibrido, pois engloba dispositivos, praticas e improvisos. Dentro desse recorte, no
processo de produgdo e recepgdo, sujeito e obra saem transformados, a partir da idéia da
totalidade que envolve experiéncia e experimentagao.

O ponto de vista, mais subjetivo, ¢ entdo substituido pelo ponto de existéncia,
mais expositivo, uma vez que a situacdo de presenga representa uma inibi¢do do tempo
intimo. O sujeito se apresenta entdo como ponto de interse¢do e interface, sendo que o
processo em si ¢ muito maior do que ele proprio, que vive pela mediacdo do ambiente e
¢ instruido pela experiéncia. Percebe-se a organiza¢do dinamica de um sistema em
continua transformagdo, apresentando um cardter performativo, pragmdtico e

proposicional.
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As condigdes da experiéncia conduzem para um fim, que ¢ a propria estrutura
aberta da obra, permitindo oscila¢des, indefini¢des e fluxos comportamentais. Segundo

César Guimaraes:

O que ¢ especifico da experiéncia estética ¢ o fato de a comunicagdo de
experiéncias se realizar por meio de performances artificiais: ‘o objeto
artistico torna-se o medium de uma presentificagdo de experiéncias’, sem que
ele mesmo esteja inserido em um contexto de experiéncias determinado: sdo
aqueles que se engajam na experiéncia estética que se servem desse medium
para tomar consciéncia de suas proprias experiéncias (GUIMARAES, 2006,

p. 16).

O carater efémero da experiéncia contemporanea, que de acordo com Agamben
¢ algo que se pode apenas fazer e jamais ter, ndo faz com que ela deixe de ser
experiéncia. O sujeito contemporaneo, dentro das dindmicas proprias do seu tempo, nao
tem apenas a Unica op¢ao de chegar em casa extenuado, ligar a televisdo e ser apenas
um receptor passivo de imagens previamente elaboradas. Ele também pode chegar em
casa, ligar sua camera — acessivel no preco e na técnica — e produzir o seu proprio
momento catartico e performdtico. Mas ao invés de guardar somente para si aquele
momento, ele pode distribuir, seus videos-e fotos na Internet — também acessivel no
preco e na técnica —, compartilhando seus “‘experimentos imagéticos” com conhecidos e

desconhecidos, sem constrangimentos.

A performatizacao de si estimulada pela apropriacio dos dispositivos

A representagdao de si mesmo diante da camera foi uma promessa que surgiu
com o cinema e ja exercia uma enorme atracdo sobre o homem moderno. Segundo
Walter Benjamin, “o astro de cinema impressiona seu publico, sobretudo porque parece
abrir a todos, a partir do seu exemplo, a possibilidade de ‘fazer cinema’ (BENJAMIN,
1994, p.182).

O surgimento de um novo tipo de espectador, que também pode ser produtor de
imagens, pode ser considerado como o resultado de um processo de transformagdo da
maneira de se construir ¢ de se expor em ambientes sociais, artisticos e midiaticos. O
socidlogo Nikolas Rose (2001) observa que cada vez mais o ser identifica-se ao
parecer, em um contexto marcado pelo declinio da interioridade e ascensdo da
intimidade publica. Uma crescente flexibilizagdo das condutas, com uma menor rigidez

nas convengdes e uma maior ousadia do dizivel e do mostravel no espaco comum,
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consolida a “economia psiquica” do autocontrole e permite a atitude performatica e a
consciéncia de si como parte de uma obra em observacdo (ARFUCH, 2002).

De acordo com Peter Burke (2004), historiadores, socidlogos e antropdlogos
estdo substituindo a nogao de roteiro social para a de performance social. Ou seja, a
noc¢ao de regra cultural fixa deu lugar a pratica de improvisacao. Enquanto surge uma
idéia antropologica mais geral de cultura como uma série de receitas para a realizagdo
de atos performativos, os lingliistas falam de atos de identidade para enfatizar o fato de
que a linguagem nao s6 expressa como cria, ou ajuda a criar identidades. Na década de
1980, a idéia de performance assumiu um significado mais amplo, deixando de ser
apenas interpretacdo ou expressdo para ter um papel mais ativo, criando um novo
significado a cada ocasido. Peter Burke considera o “ocasionalismo” mais do que um
deslocamento de um determinismo social para a liberdade individual. Movimentos se

distanciam de reacdes fixas, segundo regras, € caminham em direcdo a nocdao de

respostas flexiveis, de acordo com a situagao.

A logica do controle na producio contemporanea

Para Foucault (2007), a grande promessa ou a grande esperanca do século
XVIIIL, ou de uma parte do-século XVIII, estava depositada no crescimento simultdneo e
proporcional da capacidade técnica de agir sobre as coisas e da liberdade mutua dos
individuos. O autor langa o conceito de “homogeneidade”, estabelecendo formas de
racionalidade que organizam as maneiras de fazer e a liberdade com que uns individuos
agem nesses sistemas praticos, reagindo ao que os outros fazem, modificando até certo
ponto as regras do jogo. Foucault estabelece trés grandes dominios: o das relacdes de
dominio sobre as coisas, o das relagdes de acdo sobre os outros e o das relagcdes consigo
mesmo.

A partir do pensamento de Foucault, Deleuze (1992) destaca uma entrada nas
sociedades de controle, que funcionam ndo mais por confinamento, mas por controle
continuo e comunicagdo instantanea, o que levaria a invenc¢ao de novos espagos-tempo.
Os dispositivos de controle privilegiam a modulagdo dos movimentos, desenvolvendo-
se nas questdes que visam realizar a regulacdo entre a simultaneidade de acdes e a
formagdo de fluxos. Para o autor, cada tipo de sociedade pode estar relacionado a um
tipo de maquina: “as maquinas simples ou dindmicas para as sociedades de soberania,

as maquinas energéticas para as de disciplina, as cibernéticas e os computadores para as
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sociedades de controle” (DELEUZE, 1992, p. 216). O fundamental, porém, ¢ analisar os
agenciamentos coletivos constituidos como verdadeiros fendmenos, onde as maquinas
sdo apenas uma parte.

A passagem de uma sociedade disciplinar para uma sociedade de controle pode
ser exemplificada, de forma pouco convencional, pelo “Fendémeno Artemisbell”.
“Artemisbell” ¢ como Diana Campanella, uma americana de 55 anos, ¢ conhecida na
Internet. Em agosto de 2008, sua pagina no youtube® disponibilizava mais de 400
videos, nos quais ela improvisa coreografias para hits da musica pop.

Os videos apresentam uma mesma estrutura € uma mesma dinamica de relagao
com o dispositivo: Diana se apresenta em sua propria sala, com a camera fixa diante de
si. Geralmente a primeira imagem ¢ um super close de seu colo, bem proximo a cadmera,
ou seja, no momento em que ela aperta o botdo “rec”. A partir dai, Diana danca para a
camera, com gestos € movimentos que ja se tornaram sua marca registrada. A artista
cria uma relagdo de sedug@o com a camera, com olhares sugestivos e insistentes (FIG
1). O sacrificio de si a partir do desejo de se transformar em imagem, tdo comum nas
praticas fotograficas do século XIX, da lugar ao “gozo de si”, evidenciando uma relagdo
bem distinta com a camera. A figura do retratista desaparece e, dessa vez, a mulher
passa de figura constrangida pela presenca de um outro a figura constrangedora que se
exibe para varios outros. Diana define suas dangas como “‘improvisadas, espontaneas,

95

informais, interpretativas, Freestyle Enquanto dancga, /Diana sorri, pisca, sua,

chegando a provocar em quem a assiste uma espécie de contagio, que pode resultar em
situacdes miméticas. Inclusive ja existem vdrios videos de “homenagens” a artista, com
animacdes e até mesmo outras pessoas que procuram imitar o seu estilo, evidenciando a

inclinacao humana de reconhecer e produzir semelhancas.

Figura 1 — Alguns momentos de Artemisbell em agdo
. wn
|

Fonte: http://wwwmyspce.com/artemisbell/

4 http://www.youtube.com/user/artemisbell
> http://blogs.myspace.com/index.cfm?fuseaction=blog ListAll&friendId=15311360
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Atualmente sao disponibilizados sete canais do youtube dedicados a Artemisbell,
além de sua pagina no myspace’®, o seu proprio site’, seu blog, seu canal no metacafe’,
entre outros canais onde ¢ possivel acessar seus videos. Muitos enviam musicas e
“encomendam” coreografias, inclusive brasileiros’. Podemos dizer entdo que Diana esta
inserida em uma logica do controle? A necessidade de alimentar seus canais, de
produzir incessantemente novos videos acabou por formatar suas criagdes?

Podemos perceber que cada vez mais aquele aspecto singular inicial, que fez
com que Diana chamasse a atencdo no espaco virtual, vai sendo diluido em suas

repeticoes. Essa idéia também ¢ problematizada por Agamben, que afirma:

O sujeito como individuo vivo sempre estd presente apenas através dos
processos objetivos de subjetivagdo que o constituem e dos dispositivos que o
inscrevem e capturam nos mecanismos de poder. Provavelmente € por esse
motivo que criticos hostis puderam questionar Foucault, € ndo sem
incoeréncia, a presenga contemporanea de uma absoluta indiferenca pelo
individuo em carne e o0sso, e de um olhar decididamente estetizante a respeito
da subjetividade (AGAMBEN, 2007, p. 57).

O caminho que Deleuze aponta para que seja possivel escapar de alguma forma
ao controle ¢ o de criar “vactolos de ndo-comunicagdo’, “interruptores”, que instituem
0 sujeito como o limite de um movimento continuo entre um dentro e um fora.
“Acreditar no mundo significa principalmente suscitar acontecimentos, mesmo
pequenos, que escapem ao controle, ou engendrar. novos espagos-tempos, mesmo de

superficie ou volume reduzidos” (DELEUZE, 1992, p. 218).

O autor como gesto: Pipilotti Rist como exemplo

A idéia do sujeito como o limite de um movimento continuo entre um dentro e
um fora nos leva até a idéia do “autor como gesto” também encontrada em Agamben,
que langa suas consideragdes a partir da conferéncia “O que € um autor?” realizada por
Foucault em 1969. Segundo ele, “a fungdo-autor caracteriza o modo de existéncia, de
circulacdo e de funcionamento de certos discursos no interior de uma sociedade”
(AGAMBEN, 2007, p. 56). Percebemos entao um regime particular de apropriacdo que,
entre outras dindmicas, pode levar a dispersdo da fungdo enunciativa simultaneamente

em mais sujeitos que ocupam lugares diferentes.

% http://www.myspace.com/artemisbell

7 http://www.dianacampanella.com/

8 http://www.metacafe.com/tags/artemisbell/

% Nas suas paginas podemos assistir a vérias coreografias criadas para musicas de Ivete Sangalo, por exemplo.
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No seu trabalho I'm not the girl who misses much'’ (1996), a artista Pipilotti
Rist'! se apresenta diante da camera com um vestido preto e os seios de fora (FIG 2).
Mas devido as interferéncias na imagem, fica impossivel distinguir de forma clara suas
expressoes e formas. A artista se apropria do trecho que introduz a musica Happiness is
a warm gun de John Lennon, langada em 1968, cantando de forma repetitiva I’'m not the
girl who misses much. Tanto a maneira caricata e provocativa de seus movimentos
quanto as manipulacdes realizadas na pds-producdo transformam seu corpo em uma

espécie de boneca com gestos grosseiros € sua voz em uma parodia da histeria feminina.

Figura 2 — Pipilotti Rist, /'m not the girl who misses much
[

§

Fonte: http://www.pipilottirist.net/

Através de uma espécie de obsessdo mimética, Pipilotti Rist vai esgotando
qualquer legibilidade possivel das palavras, que somente ganham definicdo no proprio
titulo da obra. A imagem corrompida cria uma abstracdo ao mesmo tempo em que
demonstra uma dindmica de jogo digital. E ¢ ai que entram as possibilidades de lacunas
que podem conferir aspectos dialéticos as imagens: a distdncia de anos entre 0 momento
em que a musica foi langada e 0 momento em que foi reinterpretada; a separagao entre a
performance ‘“desengongada” da artista e a suavidade da interpretagdo da versdo
original; a parddia performatica das gestualidades tipicas das dangarinas dos anos 60.

Estes aspectos também apontam para uma absor¢do imperfeita da cultura pelo
individual, um ponto singular de expressao no qual ndo se podem distinguir de forma

clara as mediagdes. Segundo Catherine Elwes (2005, p. 164), a imperfei¢do sugere o

1 Eu néio sou uma garota que perde muito.

""Uma das mais expressivas artistas contemporaneas, Pipilotti Rist é sui¢a, nasceu em 1962, vive e trabalha em
Zurich. E conhecida por se exibir constantemente em suas fotografias, instalagdes e videos, experimentando,
sobretudo, a desconstrugio da figura feminina.
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cerne de uma resisténcia presente no trabalho da linguagem e da cultura na construgao
do individual. A nog¢do de performatividade na fotografia e no video colocam a auto-
revelagdo e o gesto como formas dindmicas da defini¢do de si. O performativo, com
suas implicagdes na invengdo de si, parece sugerir uma semelhanca que ndo ¢
confirmada pela realidade fisica e social. Incapaz de declarar uma subjetividade ou uma
posicao social separadas do catdlogo de representacdes pré-existentes, o individuo se
experimenta como uma aglomeragao amorfa de influéncias.

A ambigiiidade desse trabalho, apesar de explicitar a problematica da
subjetividade no contemporaneo, nao torna tdo evidente a critica de Pipilotti a
representacdo quase nivelada e sexista do feminino nas imagens midiaticas. Sua forma
de cantar e as proprias interferéncias realizadas na pos-producdo reforcam esse
transbordar da figura feminina que beira a loucura e a histeria. Mesmo assim, podemos
dizer que o incomodo e o constrangimento que surgem com estas imagens indefinidas,
imperfeitas e corrompidas, acabam despertando um interesse pelo proprio processo
experimental vivido pela artista.

Seguindo com as consideragdes sobre o “autor como gesto”, ap6s uma reflexao
sobre as idéias que Foucault apresentou, Agamben entdo conclui que o sujeito — assim
como o autor — € resultado do jogo que se estabeleceu a partir do encontro e do corpo-a-
corpo com os dispositivos. “Uma subjetividade produz-se onde o ser vivo, ao encontrar
a linguagem e pondo-se nela:em jogo sem reservas, exibe em.um gesto a propria
irredutibilidade a ela” (AGAMBEN, 2007, p. 63).

Em outro trabalho, Be nice to me (Flatten 04), Pipilotti Rist pressiona o seu rosto
contra a superficie da tela. Com gestos desesperados, ela parece tentar “escapar”,
ultrapassar os limites que a separam do outro lado (FIG 3). A noc¢ao de tela tem sido
uma consistente preocupacdo da artista, que afirma que ndo se pode mais olhar a
tecnologia de forma inocente e vé-la como algo miraculoso. Segundo Rist, a tecnologia
jé se tornou ordindria, limitando nosso conhecimento, nossa histdria e nossas emocdes

C g . 12
em um espago bidimensional ~.

12 Catalogo da exposigio de Pipilotti Rist na FACT (Foundation for Art and Creative Technology) em Liverpool, de
27 de junho a 31 de agosto de 2008.


http://www.fact.co.uk/
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Figura 3 — Pipilotti Rist, Be nice to me (Flatten 04)

Fonte: http://www.pipilottirist.net/

O movimento do rosto, exageradamente maquiado, acaba deixando vestigios na
tela, alvo de uma expressividade que quer se libertar. O vermelho do batom, o verde da
sombra, o preto do rimel sdo rastros da figura feminina, a0 mesmo tempo em que se
tornam um inusitado material de pintura para a artista. Ai vemos uma reduc¢ao radical da
distancia entre sujeito e dispositivo. O dispositivo, neste caso, ¢ mostrado como
poténcia limitadora, que merece ndo so ser corrompido, mas definitivamente rompido.
O constrangimento surge quando percebemos que isso ndo serd possivel e ¢ ai que
somos atingidos pelo seu olhar que parece nos pedir ajuda. Mas essa ajuda ndo se
realizard, pois somos apenas testemunhas passivas, somos parte do dispositivo que faz

com que a artista permanec¢a do outro lado da tela.
Do auto-retrato do artista ao auto-retrato do espectador

A possibilidade da atividade criadora na esfera da recep¢do ja ¢ uma realidade
em diversas instalagdes contemporaneas. Através dos dispositivos que sdo
disponibilizados pelo artista, os espectadores tém a oportunidade de se exibirem uns
para os outros nos ambientes expositivos. Como um recente exemplo, podemos citar a
instalagdo Corpo digitalizado (FIG 4), da artista Juliana Cerqueira, exposta no Festival
Internacional de Linguagem Eletronica de 2009"°. Na instalagdo, os espectadores entram
em uma cabine e podem literalmente escanear partes de seu corpo que logo em seguida
entram na sequéncia de imagens que constantemente ¢ exibida no proprio ambiente. Os

espectadores devem encostar a parte escolhida do corpo na superficie do escaner e

13 O FILE - Festival Internacional de Linguagem Eletronica — acontece todos os anos no Sesi-SP e ja ¢ um dos
festivais mais importantes deste cenario. No ano de 2009 ele aconteceu de 28 de julho a 30 de agosto.
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esperar alguns segundos para que sua imagem seja captada pela maquina. A maioria
escolhe o rosto, que em varios casos ¢ exibido com interferéncias, devido ao fato de que
muitos se movem antes que a maquina termine, demonstrando a impaciéncia tipica de
nosso tempo ¢ o habito comum de ter sua imagem instantancamente captada pelos

atuais dispositivos fotograficos.

Figura 4 - Retratos dos espectadores da instalacdo Corpo digitalizado
s ¥ }
:
:- X

O ponto forte da experiéncia ¢ justamente a rede de criagdes que ¢ formada a

Fonte: Arquivo pessoal

partir do contato de cada um com as particularidades do dispositivo de captacdo e com o
dispositivo de exibi¢do, que se transforma em um verdadeiro album de retratos coletivo,

em constante formacao.

Consideracoes finais

As transformacdes das dindmicas sociais sa0.a0 mesmo tempo causa e efeito das
transformagdes das relacdes do sujeito com os dispositives € com a producdo das
imagens que formam o repertorio visual de uma época.

O século XIX pode ser visto como um grande album de fotografias a ser
contemplado em siléncio, contendo gestos e expressdes padronizados, a partir de regras
comportamentais e especificidades técnicas que impediam o movimento e a pratica de
uma espontaneidade segundo os impulsos e a criatividade nos retratados.

Hoje ¢ possivel disponibilizar imagens de si em constante transformacdo em
albuns virtuais de fotografias e videos digitais na Internet, produzidos segundo as
intengdes de seus autores e experimentos com suas proprias imagens. A duragdo e a
distancia sdo diluidas em nome do instantineo, do transitéorio e do efémero. A
experiéncia tradicional e total entra em crise e da lugar a experiéncias fragmentadas,
multiplas e ndo lineares, segundo a propria logica do contemporaneo, que privilegia o
presente como referéncia. A partir do momento em que ndo existem mais regras fixas de
comportamentos, em que os grandes parametros morais e éticos entram em faléncia e os

espacos midiaticos comecam a estimular a producdo de imagens de si para serem
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compartilhadas e assistidas, percebemos um movimento de criacdo coletiva, que ja

havia sido apontado por Benjamin:

Porém somos forgados a reconhecer que a concepgdo das grandes obras se
modificou simultaneamente com o aperfeicoamento das técnicas de
reprodugdo. Ndo podemos agora vé-las como criagdes individuais; elas se
transformaram em criagdes coletivas tdo possantes que precisamos diminui-
las para que nos apoderemos delas. Em ultima instdncia, os métodos de
reproducdo mecanica constituem uma técnica de miniaturizagdo e ajudam o
homem a assegurar sobre as obras um grau de dominio sem o qual elas ndo
mais poderiam ser utilizadas (BENJAMIN, 1994, p. 104).

Quais seriam entdo as semelhangas entre os diversos encontros possiveis com 0s
dispositivos, dentro de uma rede de criacdo coletiva? A partir da constatacdo da
capacidade suprema do homem de reconhecer e produzir semelhangas e da condi¢ao da
imagem como sujeito, quais seriam as semelhancas entre estas imagens e as
interioridades de quem as produz? Ao privilegiarmos neste trabalho a realizagdo de
auto-retratos, colocamos em jogo a questdo da performatizagdo da subjetividade, da
administracdo dos contrastes entre o visivel e o invisivel, dentro da dindmica de
produg¢do de imagens, da escolha pelo autor/retratado de gestos, expressdes e
interferéncias que se aproximem da idéia que cada um tem de si mesmo.

O ato de ver-se e perceber-se atuando com sua propria imagem transformada,
gerando novas imagens, consiste em um grande estimulo para a criagdo de uma série
gestual singular, uma performance personalizada. No processo de recepcao e produgdo
de imagens, percebemos um movimento que levou ndo sé o artista, mas também o
individuo comum para o outro lado da tela. Além de receptor, ele também passa a ser
produtor, diretor e ator, ocupando o lugar central de suas criagdes, a0 mesmo tempo em
que se coloca nos bastidores.

Dentro dessa intensa e continua producdo de imagens, fica dificil identificar o
que ¢ retido. Talvez esse carater mutavel seja o grande definidor da dinadmica
contemporanea, que no jogo de substituigdes de padrdes perde em suas duragdes, mas

ganha em suas improvisagoes.
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