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A morte na apropriacio da imagem

NUNO FELIX DA COSTA*

INTRODUGAO

Entendemos por meios de apropriacio da
imagem todas as técnicas que permitam o
reglsto das propriedades de um objecto refe-
rente, comm vista & sua ulterior leitura num
outro contexto, A Imagem pode ser captada
descrevendo-a ao nivel da linguagem em prosa
ou poesia; pode ser representada figurada ou
simbolicamente em desenho, pintura ou escul-
tura, mas de enire estes melos de apropriacgio
da imagem escolhemos a anilise do fotografar
como especialmente paradigmatica e dela pro-
curaremos em seguida extrapolar algumas con-
clusdes aos outros melos de apropriacio da
imagem.

Quando falamos de apropriagio da ima-
gem referimo-nos &4 apropriacdo da imagem
de outrem, limitando-nos portanto & descricio
ou retrato de pessoas, e particularmente gquan-
do exlsta uma relacdo afectiva, positiva ou
negativa. '

O nosso ponfo de vista & o da existéncia
de atributos moérbidos na atitude de quem
regista atributos gue tornam a intencio de
fotografar alguém um gesto que se conota
paradoxalmente com a vivéneia da morte.
Procuraremos mostrar que é a propria situa-
¢do que se define como tal, sejam guais forem
as intencdes do registo na vontade do autor
que fotografa e do sujeito que posa. Define-
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-se, assim, pelo que entendemos, a partir mes-
mo da natureza do que & de registar.

Existemn trés ordens de factores a pers-
pectivar:

— A vivéncla do sujeito autor;

— A especificidade do meio de regisﬁo, fo-
tografico no caso que escolhemos;

— A vivéneia do sujeito gue posa.

Colocamo-nos perante o sujeifo que foto-
grafa, primeiro em torno dele, e de seguida
procuraremos penetrar no que o movimenta;
as duas outras perspectivas s6 nos interessa-
rdo enguanto condicionantes da vivéncia do
autor.

O NAO SER QUE A FOTOGRAFIA &

Um sobre vinte e cinco avos do segundo
¢ a velocidade do obturador. Para qué guardar
um sobre vinte e cinco avos do segundo
do olhar para alguém? Que significado preen-
che esse significante sem existéncia que é a
imagem fotografica?

¥ muito curiosa e interessante a relacdo
triangular autor-fotografia-Objecto, pois pe-
las caracteristicas da fotografia ccmo medium,
o tridngulo nunca se chega a constituir e a
fechar, o que preenche de equivocos & ambi-
guidades a relacéo do autor com o seu Objecto,
como veremos, O sujeito que posa, oferece-se,
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e a fotografia possui-o. Possui-o metaforica-
mente, como representacio, mas também afec-
tivamente num sentimento que é vivido como
possuir, pelo autor, e eomo ser possuide, pelo
sujeito.

A ambiguidade e a magia surjem porgue
a fotografia como Objecto num certo sentido
se evapora ficando reduzida a imagem parada,
estatica da pessoa gue se quer. Como repre-
sentacio de algo e de alguém ela esfuma-se
no instante em que é vista deixando lugar a
aventura Interior da recriacfio do Objecto. Hsta
recriacio da realidade, partinde de uma ima-
gem tdo particular, tem algo de delirante no
sentido em que nasce a4 margem do Objecto
como existéneia e assim contém a sua morte
ritualizada no processo de registo. A partir do
clique do obturador, no caso da fofografia,
0 que conta j4 nic & o Objecto, nem tio pouco
a imagem fotografica do Objecto, mas a repre-
sentagdo interier do Objecto no autor.

Tal como em alguns estados psicopatoio-
gicos existe um gradiente que vai das repre-
sentactbes mentais vividas como distintas das
percepgdes afé A8 alucinacles, em que as
representactes tomam o caridcter incoercivel
e espacial das percepcdes; assim, a fotografia
origina uma imagem mental inversa da aluci-
nacio, se a virmos na relacio da experiéncia
subjectiva com o exterior. De facto, a imagem
que & lida projecta-se sobre as representacgdes
exteriores, mas existe o mesmeo gradiente gue
nas alucinagbes entre a realidade para que
ela remete e & realidade que ela nic repre-
senta, 86 gque numa relacio inversa da aluci-
nacio. 'E tal como nas alucinacdes, isto pas-
sa-ge a um nivel cognitivo ¢ ndo a um nivel
catatimico. £ como uma alucinacdo ao con-
trario.

O TRIANGULO COMO IMPCOSSIBILIDADE
FOTOGRAFICA

Colocado o problema, delimitando-o pelos
trés vértices intervenientes tentaremos esbho-
car o sentido das infteracces que se véo for-
mando no tempo.

Existem vAarios momentos dotados de uma
densa carga simbblica e existe uma situacio
que se caracteriza emocionalmente, do ponte
de vista do autor, pela tensio do desejo e pela
impossibilidade circunstancial da sua consu-
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maco. Impossibilidade fisica, material e con-
juntural ou psicologica, interiorizada e dina-
mica, Ou ambas, Lembremo-nos da sensua-
lidade gue ftransparece nas fotografias de Le-
wis Carroll as suias pequenas amiguinhas. Padre,
escritor e reputado prefessor de logica, gue
outra expressio menos sublimada poderiam ter
o8 devaneios eréficos pedofilos de quem pos-
sui um tal estatuto social?

A captacio da imagem parece visar mals
do que a satisfa¢fio parcial ou compensatoria
desse desejo do Objecto. No instante da pose,
a situac¢io desloca-se do desejo do Objecto
para o desejo da imagem do Objecton. A vi-
véncla do desejo do Objecto & conflitual, ten-
siogénica; o desejo da imagem do Objecto é
exeqilivel e compensadora, porgue & tempe-
rada pela preocupacio criativa com a compo-
sicdo formal da imagem, o enguadramento e
outros pormenores da técnica, e também é
compensadora porgue o autor trocou a frui-
cfio efémera do Objecto pela contemplacio de
uma imagem fixada e disponivel.

O momento seguinte é a camara escura.
Funciona como um local esotérico, protegido
e isolado da realidade exterior, onde a revela-
¢io da chapa foto-sensibilizada faz ressuscitar
— mais do que revela — o Objecto da pose.
Ressuscita porque morreu, porgue se Intempo-
ralizou, porgque a fotografia como QObjecto,
como significante antes de se anular no espaco
da imaginacio do espectador, remete inexo-
ravelmente para o passade do Objecto da
pose, Para um instante do passado desse
Objecto e o paradoxo da fotografia reside na
sua capacidade de sintetizar e resumir a foto-
grafia do Objecto a esse instante. Ou seja, o
halo forte de objectividade, de realidade que
¢ autor concede & fofografis que observa €
incompativel como o <instantaneo», o parti-
cular, que, pela sua natureza, a fotografia &
O leitor da fofografia nfo pode deixar de a
ver desligada do fluir do tempo da coisa foto-
grafadsa e o sorrise, a serenidade, a altivez ou
qualquer outra propriedade de Obhjecto qgue a
imagem denobe, tomam o caricter de epitafio,
como um foco donde divergem iodas as me-
moérias caldeadas na paixio escondida e orga-
nizando-se num discurso que tende a descon-
taminar-se do referente inicial, Em resumo;
fotografar comporta a intencio de fixar um
instante e a intencio inclui o desejo do
Objecto. Fotegrafar & trocar a vivénela do
Objecto pela contemplacio de uma imagem
que remete para o passado, como uma mis-
cara funeriria ou uma estitua tumular,



DE PONTO DE VISTA A MODQO DE VIDA

Do ponto de vista do autor fotografar
corresponde & uma posicdo perante a reali-
dade.

Enquanto as coisas acontecem e as pes-
soas interaginde as fazem acontecer ou séo
vitimas dos acontecimentos ou se colocam, de
qualquer modo mais ou menos adaptativo, pe-
rante elas, o fotografo esconde-se atras da
objectiva, antigamente enfiando a cabeca num
saco preto, como a avesiruz, e regista; apro-
pria-se da realidade,

B uma vivéneia furtiva e coleccionista, mas
razoavelmente compensadora na economia do
individuo, ja& que, por um lado, enfrenta a
gituacio riuma posicho protegida e dotada de
um estatuto particular, ¢como um cacador em
torno da presas, por oufro Jado é-lhe permi-
tida a vantagem de moldar a <objectividades
da imagem que capta na selecgio gue faz das
técnicas de registo (o tipo de objectiva, a pe-
licula, o formato, o enguadramento, a pro-
fundidade de campo). Mais ainda, a técnica
de laboratéric permitir-lhe-4 uma adicional
‘possibilidade de manipular a Iuz redistri-
‘buindo-a pelas parftes gue compdem o corpo
do Objectv e, no sentido em que a forma do
Objecto nas duas dimensfes do papel sensi-
bilizado depende da quantidade de Iuz inci-
dente sobre o papel, todo o jogo de volumes
de claros e escuros é enitiio refeito, 2 imagem
nao recriada mas criada, e o autor sabe isto
desde © inicio, premeditadamente.

De um &angulo psicopalologico poderiamos
perspectivar o fotografar como uma perverséo
do desejo, que & transportado para o espaco
do olhar e dirigido 2 uma imagem do pas-
sado, sem vida. Desde modo, a fotografia
acrescenta um grau de perversidade ao ¢voyeu-
rismo», no sentido emm que a vivéncia do
Objecto, essencialmente visual, & protelada no
tempo e deslocada para a cidmara escura, um
lugar de TIniciados, de ritos rigorosos e metd-
dicos, de manipulagdes magicas de liquidos
que arrancam do branco do papel uma ima-
-gem que ja I estava, invisivel, como a pre-
-senca dos mortos na nossa recordacio, es-
pectros, por vezes com uma semelhante posi-
¢do entre a existénein e a nio existéncia, Esta
vivéneia na penumbra da imagem estitica e
sem vida do Objecto, inerte, conota-se com as
praticas necrofilicas e ritos de amor e morte
que, emergindo da profundidade dos instin-
tos, ganhassem esta expressio sublimada. Pelo
menos existe algo de «fétiche» no sentido em

quec a fotografia estd em vez de outra colsa
e € utilizada como substituto e néo sé como
simbolo do objecto sexual, Autonomiza-se: e
constitui-se como uma pratica de interacctes
com o Objecto, que contém em si a prépria
justificacdo, fornecendo, pelo seu exerciclo,
satisfacdo, tal como a pose do féliche é satis-
fatoria e confortante,

A biografia de alguns fotégrafos testemu-
nha come esta posicdo perante as coisas exte-
riores se pode tornar perturbante para o indi-
viduo. Saltam 3 vista os desenlaces estranhes
e discordantes, em percursos bem sucedidos,
como por exemplo deixar de fotografar apés
dezenas de anos simplesmente purgue ihe rou-
baram a maqguina, mudar-se para outras féc-
nicas expressivas, o desenho ou o cinema,
como esconjurande a fotografia, até ao suici-
dio ou & morte procurada na permanéncia
desejada numa guerra como & do Vietname.
Interpreto isto a partir do efémero que cada
fotografia &, do muito mais que ela significa
efectivamente e do regresso ao efémero, ao
sentir-se que tudo tem de ser difo do principio
a partir de cada olhar para um novo tema.
A obra como processo que se constréi em estra-
tos 6 talvez impossivel em fotografia, onde
cada peca se coloca ao lado da anferior e &
espera de uma nova peca para o seu lado,
numa sequéncia que, se nio for iludida, é pas-
sivel de ser sentida como exasperante.

A POSE COMO OBJECTO

Penso que a vivéncia do sujeito fotogra-
fado & complementar com 2 do seu fotbgrafo.
Por um lado, através da objectiva e mediada
por ela, constitui-se uma relacdo entre um
e outro. Também porque o sujeito, ao perce-
ber-se fotografado, posa. Como Barthes mos-
trou, a pose constitui a esséncia da fotogra-
fia, aquilo que a aproxima da pintura.e a
afasta do cinema. A pose do sujeito (continua-
remos a designd-lo de Objecto) é um compor-
tamento variado, mas que resulta da inte-
raccdo gue exista com o fotégrafo e da ima-
gem que o Objecto quer dar de si. ¥, portanto,
como comunicaciio que a pose & entendida.
O Obiecto constitui-se perante a objectiva nu-
ma metamorfose que visa expressar com &
aparéncia do corpo os sentimentos e as atitu-
des da personalidade. Corresponde ao gue €
tacitamente subentendido entre ambos, que no
instante da pose o Objecto se oferece como
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sujeito da fotografia e ndo apenas como aci-
dente de composicfio. Oferecer-se como. sujeito
fmplica resumir-se como. individualidade e
como biografia e assim expdr-se e revelar-se
como passado a alguém que, como tal, o en-
tendera. Um fingir-de-morto ritvwalizado mas
suficientemente pouco Iidico para conter ain-
das uma <micro-experiéncla de mortes,

08 OUTROS RETRATOS

Penso que, fundamentalmente, nao existe
grande diferenca entre o significado simbé-
lico do retrato e as outras aplicacdes artisti-
cas da fotografia., As conotagfes das obras
expressam bem as motivacdes dos autores.

Na fotografia documental de tematica an-
tropolégica, por exemplo, surge muifo clara-
mente o desejo de dar testemunho de algo
gue se diz querer conservar, mas as compo-
sicdes tomam, pelo colorido «fétichistas dos
pormenores, um caracter anacrénico, mori-
bunde e desinseride da actualidade. Existe
morte nessas fotografias que franspiram a sua
funcio testamentaria, Mais do que testemu-
nharem o que intentam testemunhar, testc -
munham a ligagdo emocional do autor ao tema
e sdo como o¢ relicarios, restos de uma reali-
dade do passado e de uma estrufura social
que j& nio existe.

PASSAGEM DE OUTROS MODOS
DE APROPRIAGCAO DA IMAGEM

Cada meio de expressao possui caracteris-
ticas proprias, uma forma de se expdr que
molda o que pode ser dito usando essa técnica
e molda o modo como é dito. Cada meio de
expressiio possui, por conseguinte, um campo
de representacfes possiveis que é privado, no
sentido de s6 dentro desse meio de expressio
essas representacfes poderem ter forma.

Contudo a relacio entre o autor, a obra
e o seu referente & fundamentalmente inva-
riante. As situactes que se estabelecem s&o
qualitativamente comparaveis, entre os trés
vérfices do tridngulo. Muda também o tempo
da obra, Como processo de criacio a duracido
de cada interaccio e a sua arflculacdo diacré-
nica, sdo tipicos de cada técnica de expressiio,
proporcionando vivéneias do acto eriativo
essencialmente distintas.
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_Uma dessas interacg¢Oes, que penso man-
ter-se estdvel e constante, 6 a gue liga o autor
a0 seu referente. Existe na intencio de repre-
sentacio o desejo contido & apropriagio da
imagem e limitado a contemplagdo do Objecto.
O autor assume uma postura nirvanica peran-
te ele, que releva de o olhar como Imagem
estatica & sem vida, de o desejar como ¢le
pode ser representado e s0 estaticamente e
sem vida pode ser representado. Embora a i~
gacio ao Objecto assuma um cendrio tipico,
consoante o ramo de actividade do autor e
este igualmente vista a coreografia adequada,
existe um trago comum de distanciag¢dc em
relacio 4 colsa e de intelectualizacfo da liga-
cdo & coisa, que & relevante e comum a todas
a8 actividades, T'oda a obra, pelo que contém
de criativo, se elabora numa dialéctica entre
o0 realismo e o imaginario, de modo a incluir
o Objecto referente — ou com Lacan poderia-
mos dizer que <o significante entra de facto
no signiticados. '

Barthes diz: «O Romance & uma Morts;
faz da vida um destino, das recordagdes um
acto ttil e da duracio um tempo dirigido e
significativos; e pouco antes: ¢assim, encon-
tramos no Romance esse apsrelho simultdnea-
mente destrutive e ressurreccional préprio de
toda a arte moderna. O que se trata de des-
truir & a duracio, isto &, a ligacfo irreparavel
da existéncia: a ordem, quer seja do continuo
poético ou dos signos romanescos, a do terrcr
ou da verosimilhanca, a ordem é um assassi-
nio intencionals.

Isto conduz-nos av ultimo ponto gque BOs-
tariamos de diseufir, no que respeita & obia
agora como criagdo e & ineghvel funcio de
reformulacdo tantas vezes maximalista da rea-
lidade, com efeitos cada vez maiores sobre a
praxis soclal, Quer dizer: poderiamos perce-
ber como contraditéria a formulacéo que expu-~
semos de figuracio da realidade conotada com
a vivéncla da morte ou com a contempiacio
da realidade feita cadaver se a tomarmos
como oposi¢do & obra como criacdo. Criacdo
implica nascer, implica vida e assim a anti-
nomis morte-vida surge facilmente. Na minha
opinido, ndio existe antinomia nem oposicdo.
O que a obra contém de criativo nasce sobre
o cadaver do seu referente. O processo de re-
formulacdo do Objecto que a arte constitul,
inclui & sua destruicio, e a arte nasce tam-
bém do desejo de o destruir, embora o mesmo
movimento actue a sua recriacdo desconta-
minada da realidade das percepcées ortodoxas
e dos conceitos conformes e purificada pela



Ideia, que & gualquer coisa de nfo formulivel
fora do espaco do meio de expressio utilizado.

Como a recordacdo de alguém gque mor-
reu e de quem se pgostava, a obra guarda a
mesma relacido com o seu referente e projecta-
-se nos materiais que lhe dfo substincia eomo
a nossa recordacio na fotografia.

SUMMARY

From the standpoint of phenomenology,
inner experiences of the author representing

«the others are questioned and the morbid
attributes of the borrowed {image of <the
other» are considered. Photography is pro-
posed as a paredigm, since photographies
can be viewed as a stoppage of perceived time,
what, in the author's perspective, looks like a
privileged manner of existence in which he
can control the whole picture and every one
of its details by means of a persistent memory
of events. Other arlistic ways of representing
the <other's» image — such as literature,
theatre and cinema — mainiain analogous
fized patterns, implying the immobdbility and
annihilation of <«the others.
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