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O corpo-pleno da imagem: fotografia, analogia e desejo

Paulo Carvalho!

“A verdade é um exército de metaforas moveis” — Nietzsche

Resumo

Trata-se, pois, de procurar a imagem ndo-representativa, de construir a anti-sintaxe
nao-documental da fotografia, de fazer da imagem um corpo sem drgdos capaz de
devires ilimitados. H& muito, a pintura esconjurou a representacdo de suas telas.
Foucault bem definiu a tensdo da pintura cldssica: uma tela pré-moderna desenvolve-
se a partir da equivaléncia entre a semelhancga e a afirmacgdo. Pergunto: até que ponto
a fotografia serd necessariamente tensionada e reduzida pela necessidade de afirmar
algo por delegacdo, pela forca da obviedade da analogia que carrega, até que ponto
funcionard como um “mau romance”?

Palavras-Chaves: Fotografia, Teoria da Imagem, Devir.

A\

Permitam-me uma breve digressdao. Gilles Deleuze costumava afirmar: “a
literatura é uma saude” (DELEUZE, 1997, p. 9). Queria dizer com isso que “os belos
livros” ndo ofereciam apenas uma forma para o que se viveu, ndo eram simples
lembrancas de um autor. O que estava em questdo, na verdade, era a possibilidade de
escrever para liberar a vida, para encontrar zonas de indiscernibilidade, para, enfim,
escapar da redundéancia, do vulgar. A literatura, enquanto salde, tratar-se-ia
exatamente disso: “um caso de devir, sempre inacabado, sempre em vias de fazer-se”,
extravasando “qualquer matéria vivivel ou vivida” (id., ib., p. 11). Como Deleuze,
poderiamos afirmar: no métier do escritor, como no pensamento ou na vida, o dificil
nao seria conseguir o que se deseja (escrever “em lugar de algo”, encontrar um meio

de representacdo dos fantasmas, identificar, imitar, mimetizar), sendo, dificil seria,
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propriamente, desejar (isso é, escrever “por” algo, estabelecer sempre que necessario
uma nova sintaxe, uma ‘“lingua estrangeira”, uma minoracdo da lingua maior que
pudesse revelar “a vida nas coisas”) (id., ib., p. 11)... O escritor, antes de ser um
paciente ensimesmado, narcisista, as voltas com suas proprias neuroses, seria uma

espécie de médico que destrava a poténcia de si e do mundo.

Por que a fotografia ndo é um “teatro de um instante sé”

Uma fotografia ndo é apenas uma impressdo do real. Mas seria necessario
insistir: uma fotografia também ndo se reduz a seu tema, sua técnica, seu contexto de
reproducdo. A forca de “des-indicializacdo” de uma imagem nao se deve afirmar pela
histéria, pela narrativa que uma fotografia pode possuir, ou possui necessariamente.
Para nossa investigacdo, uma imagem fotografica ndo funciona como uma cangao de
ninar, como espelho ou rastro, como substituto de algum fantasma: é algo que deve
despertar movimento, acordar-nos do tédio, da sonoléncia, da pequena vida triste que
a representacao nos induz. A encenacgdao, lembremos, é a Ultima trincheira do
platonismo.

Vimo-nos parcialmente desviados da problematica indicial enquanto desvelava-
se a episteme moderna subjacente a fotografia, subjacente ao aparato técnico deixado
de lado pelas definicGes essencialistas. A “maquina” documental (FLUSSER, 2002, p.
28) de exatiddo, verdade e naturalidade que chamamos camera, no senso comum
naturalmente associado a definicdo de fotografia, foi novamente trazida ao centro da
discussdo tedrica. Entretanto, ainda que se mapeasse os valores afins desse
mecanismo automatico, documental, que prescindiria da “interferéncia do homem” -
sabemos que para Talbot a fotografia seria “o lapis da natureza” (FLORES, 2005, p.
142), ou um “documento”, como chamou pela primeira vez Atget - o predicado
representacional da fotografia viria atribuir-lhe uma sintaxe, e em Uultima analise,
fortalecer-lhe o proprio estatuto indicial, dado que, como bem interpretou Flusser, o
programa da maquina é insuperavel (“*posso criar uma narrativa, ainda que o referente

real seja aquilo que pretendo obscurecer...”).

A forca das imagens fotogréaficas consistiria no predominio do documental-
impessoal sobre a representagdo: as fotos seriam capazes de fazer qualquer mentira

parecer verdade (id., ib., p. 147) e mesmo que artificiais e construidas estabelecer-se-
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iam como naturais dada a “necessidade social que precisa de meios documentais” (id.,
ib., p. 148). “E 0 que se passa com as fotografias pds-modernas ou com a fotografia
digital manipulada, que intencionalmente utilizam o cddigo fotografico para aparentar
veracidade” (id., ib., p. 147). Sabemos que a referencialidade do signo fotografico foi
tomada por aqueles que intentaram definir a fotografia a partir de uma esséncia. Com
o discurso indicial vimos sacudir-se o estandarte platonico, porque é através dele que
“buscamos exorcizar o véu das meras aparéncias para encontrar um vinculo que nos

permita aceder a verdade” (id., ib., p. 148).

O tedrico Max Kozloff questionou as propriedades da fotografia enquanto indice
guando afirmou que “mais que um meio autografico”, a foto seria “um cddigo
ideoldgico de referéncia obrigada a realidade” (id., ib., p. 150). A fotografia, para

Ill

Kozloff, seria um “cliché visual” predeterminado socialmente, assegurado pelo
apagamento da codificagdo e crescimento da aparéncia de realidade: “a foto s6 pode
funcionar como exata, verdadeira e natural quando torna transparente sua sintaxe:
entdo, seu carater midiatico se torna inconsciente” (id., ib., p. 150). N&o surpreende,
porém, que a tedrica L. G. Flores conclua: “‘fascinar-se’ com a foto é aceitar seus
atributos aparentes de exatiddo, verdade e naturalidade, renunciar a critica e a
imaginacdo verdadeira” (id., ib., p. 153). A criacdo fotografica, como a famosa
encenacdao de Hippolyte Bayard, segundo Flores, minaria o programa da fotografia
através da “relativizagdo da linguagem fotografica” e da “alteracao (imperceptivel) do

fotografado” (id., ib., p. 164). Pura ingenuaidade.

Considere-se, pois, a tricotomia de valores da imagem formulada por Rudolf
Arnheim. Obviamente, como reconhece Aumont, a maioria das imagens encarnam, em
graus diversos, essas trés funcGes simultaneamente, mas nos trés valores subsiste a
idéia de representacdo. A margem é delegada a funcdo de representante de algo que
por algum momento, em algum contexto e por alguma duracdo definidos e limitados
tomara o lugar do que representa. A imagem alternara, pois, pdlos diferentes de
representacdo seja ele simbdlico (como é o caso das imagens religiosas), seja ele
epistémico (trazendo informacdes sobre o mundo como é caso das pinturas de género
documental como paisagens e retratos), seja ele estético (quando destinada a oferecer
sensacdes especificas a seu espectador). As representacbes imagéticas sao
arbitrarias, condicionadas por valores histérico-sociais ligados a necessidade de ilusdo,
de instrucdo e de poésis a que estd destinada. Assim, “a representacdo de uma
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paisagem nao € mais ou menos convencional em uma pintura chinesa tradicional, em
um desenho egipcio da época farabnica, em um quadro holandés do século XVII, em
uma fotografia de Ansel Adams...” (id., ib., p. 104) Contudo, alguns tedricos defendem
a tese que algumas representagfes sao mais naturais que outras. Caso de Gombrich,
para quem a perspectiva artificialis, apesar de ser uma convengao, substitui muitas
caracteristicas da perspectiva natural, tratando-se, dessa maneira, de uma
representacdo mais justificada em sua utilizacdo, uma convencao mais facil de ser
apreendida, ou mesmo de uma convencao que nao requer aprendizado. Para Aumont,
€ necessario que nao se confunda as nogdes de ilusdo, de representacao e de realismo.
Se por um lado, acontece, em um nivel psicoperceptivo, uma equivaléncia universal
entre as leituras da imagem, dada a aceitacdo ou laténcia das nocgdes de
“semelhanca”, “dupla realidade das imagens” e “contornos visuais” (id., ib., p. 105),
por outro, em um plano soécio-histérico temos sociedades que atribuem diferentes
valores aos critérios de semelhanga, estes mesmos sujeitos a variacbes de larga
amplitude. Como aponta Aumont, “para um apreciador europeu de pintura do século
XIX, a pintura de uma cabana polinésia mais parecia um borrdo, sem valor artistico”
(id., ib., p. 105), enquanto para os primeiros papuas da Nova Guiné as fotografias
eram “imagens estranhas, dificeis de compreender e esteticamente sem graga -
porque muito pouco esquematizadas” (id., ib., p. 105). Dessa maneira, poderiamos
tomar a representagdo como um fendmeno amplo que da ao espectador a possibilidade
de “ver uma realidade ausente'por delegacdo’ (id., ib., p. 105), ou seja, através de
algo que a substitui. A ilusdo, por sua vez, seria um fendmeno perceptivo e psicoldgico
gue pode ou ndo ser detonado por uma representagdo, mas quando o faz, é
despertado dentro de um contexto socio-historico limitado. J& o realismo seria “um
conjunto de regras sociais, vistas a gerir a relacao entre a representagao e o real de
modo satisfatorio para a sociedade que formula essas regras” (id., ib., p. 105), ndo se
devendo, portanto, implicar automatica e mutuamente realismo e ilusdao. Note-se, por
exemplo, o jogo entre os conceitos “efeito de realidade” e “efeito do real”, sugeridas
por Jean-Pierre Oudart. Enquanto o “efeito de realidade” da conta da reacdo
psicologica atrelada a percepcdo do conjunto dos indices de analogia de uma imagem
(“idéia de que existe um catalogo de regras representativas que permitem evocar, ao
imita-la, a percepgdo natural”) (id., ib., p. 111), o “efeito do real” define o “julgamento
de existéncia” atrelado ao efeito de realidade, sendo esse julgamento uma atribuicdo

de um referente real para a imagem percebida. O espectador da imagem nao acredita
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gue vé o real, mas que a imagem se refere a algo que foi, €, ou pode vir a ser real,
que pode existir no real. “O efeito do real é, alids, caracteristico da representacao
ocidental pds-renascentista, que sempre quis submeter a representacdo analdgica a
uma intengdo realista” (id., ib., p. 111).

Ndo poderiamos, pois, esperar mais de Aumont em relacdo a imagem
fotografica: “A fotografia comeca quando esse traco [da acdo da luz] é fixado mais ou
menos em definitivo” (id., ib., p. 164). Antes de se estabelecer como reproducdo da
realidade (uma das finalidades para qual é socialmente evocada), a fotografia seria um
registro luminoso de um momento. “Qualquer espectador (eu diria: qualquer
espectador legitimo) da fotografia sabe disso” (id., ib., p. 164), escreve Aumont.
Assim, a corrente daguerriana produtora de retratos e paisagens “reforcou e depois
substituiu a pintura em sua fungao representativa” (id., ib., p. 164). O cubismo, por
exemplo, “continua a ser concebido como modo de representagao deformante, que se
afasta da norma analdgica, sempre mais ou menos fotografica” (id., ib., p. 198)
Aumont defende a relativizagdo dessa nogdo arraigada de analogia sem, contudo,
abandonar de todo a propria nocdo de analogia. Recorre mais uma vez a Ernst
Gombrich e a dupla tese de “Arte e Ilusdo”, a saber: a) representacdo é convencdo, e
mesmo a fotografia com sua fortissima analogia langa mao de recursos 6pticos para
promover diferentes efeitos, para produzir diferentes significados; b) ha, porém,
“convengdes mais naturais que outras” que atuam “sobre as propriedades do sistema
visual” (id., ib., p. 199), sendo a perspectiva a principal delas. A analogia icOnica
portaria, assim, uma dupla caracteristica: de espelho (mimética), ao “redobrar a
realidade visual” (id., ib., p. 199) (é possivel, aponta Aumont, que arte figurativa
tenha nascido de fen6menos especulares naturais como a reflexdo na agua ou em
metais polidos); e de mapa (referencial), portando “esquemas multiplos”: “esquemas
mentais vinculados a universais, que visam tornar a representagdo mais clara ao
simplifica-la; esquemas artisticos oriundos da tradigdo e cristalizados por ela etc.”( id.,
ib., p. 199). Para Gombrich, no espelho, desde que ndo seja natural, sempre havera
mapa porque a imitagdo humana da natureza é movida por desejos concomitantes de
criagdo e representacdo, “e essa imitacdo passa sempre por um vocabulario da pintura
(mais tarde da foto e do cinema) que é relativamente auténomo” (id., ib., p. 199). A
tese explica a idéia “que o mundo jamais se assemelha, de forma alguma, a um
quadro, ao passo que um quadro pode assumir a aparéncia do mundo” (id., ib., p.
199-200), ou seja, a aparéncia de mundo reivindicada pelo quadro recorre a esquemas
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que “ensinam a ver”, que simplificam a compreensdo. A analogia pode ser tomada

como sindnimo da mimese aristotélica, desenvolvida no contexto da representagdo.

Contudo, para alguns tedricos, a analogia perfeita ndo passa de uma
modalidade, entre outras ndao menos importantes, de referéncia. Caso de Nelson
Goodman, que buscou fundamentar uma teoria geral dos simbolos e dos sistemas de
simbolos (linguagens), entendendo-se como simbolos “todos os artefatos da
comunicacdo humana, letras, palavras, textos, imagens, diagramas, mapas, modelos
etc” (id., ib., p. 201). A questdao da imitacdo, para Goodman, ndo faz muito sentido
porque “ndo se pode copiar o mundo ‘tal como ele &’ simplesmente porque ndo se sabe
como ele &” (id., ib., p. 202). Ou seja, ndo se pode “copiar um aspecto do mundo tdo
normal quanto possivel, visto por um olho inocente” (id., ib., p. 202) ja que ndo se
pode admitir a existéncia de um olhar inocente, ndo interpretativo, ou da normalidade

absoluta.

Como afirma Aumont, apesar de contraditérias, as argumentagoes de Bazin e
Goodman poderiam assim serem sintetizadas: a) a analogia porta realidade empirica;
Pode ser constatada perceptivamente, donde surgiu o desejo de reproduzi-la; b) na
histéria, produziu-se artificialmente a analogia através de diferentes meios, alguns
possibilitando uma semelhanca perfeita; c) a analogia foi produzida sempre com fins
simbdlicos, isso &, com fins atrelados a linguagem. “As imagens analdgicas, portanto,
foram sempre construgées que misturavam em proporcGes variaveis imitacdo da
semelhanca natural e producdo de signos comunicaveis socialmente” (id., ib., p. 203).
A analogia, em maior ou menor grau, estd sempre presente na imagem

representativa.

Quando admite que a imagem fotografica é uma “mensagem sem cddigo”,
Roland Barthes ndo encontra Metz em seu “absolutismo cddico”. Como aponta Aumont,
Barthes, o mais influente pensador da fotografia, tomou-a em seu sentido indicial, de
traco de realidade, reforcando certo desejo de "“objetividade” e “mecanicidade”
presentes no programa da cadmera. Note-se que as nogGes de realismo e analogia
foram confundidas ou equiparadas ao longo dos séculos, e que, ainda hoje, aceita-se
linguageiramente que uma “imagem realista é a imagem que representa
analogicamente a realidade” segundo um ideal relativo de analogia. A imagem
realista, no entanto, ndo é aquela que detona necessariamente uma ilusdo de

realidade, mas a “imagem que fornece, sobre a realidade, o maximo de informacdo”
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(id., ib., p. 207). Na analogia, enquanto espelho, associa-se o visual a realidade
visivel; no realismo, enquanto mapa, associa-se a informacdo a inteleccdo. No entanto,
a informacdo fornecida pela imagem realista ndo é qualquer uma, mas a mais
“pertinente”, isto &, uma informagdo facilmente acessivel, sendo essa acessibilidade
relativa e dependente do “grau de estereotipia” das convengbes dominantes. Ndo ha,
portanto, um realismo absoluto. Para os tedricos que vimos até entdo a imagem
fotografica ndo passaria de uma imagem analdgica, mais ou menos realista, atrelada a

convencoes representacionais e possuidora de uma sintaxe.

A fotografia como um “"bom romance”

Segundo a obra de Deleuze, a filosofia, como a literatura, a musica, a pintura
ou o cinema, cumpririam um mesmo papel: é necessario encurralar o platonismo,
reverté-lo, como bem coloca Nietzsche; encontrar o devir sortilego, sedutor,
encantador do simulacro. Todo esforco deve se voltar para a seguinte questdo: como
produzir na imagem (da tela, do quadro, do texto ou do pensamento) uma forga de
desnarrativizacdo, de “des-representacdo” (em Ultima analise de “des-
imaginativizagao”), que me permita liberar a vida?

No caso da literatura, essa fuga da morte (que cria zonas de indiscernibilidade),
poderia ser empreendida através da depuracao da lingua (Kakfa, que escrevia num
alemdo impuro, judaico, estrangeiro, pequeno burgués, conseguiu produzir o alemao
mais puro dentro da minoragdo que criou para a lingua alema maior). Por sua vez, em
pintura, desejar e nao simplesmente representar os fantasmas empreender-se-ia,
também, por uma depuracdo da forma, que busca, no lugar da minoracdo da lingua
maior, estabelecer uma “semelhanca secundaria”.

Uma semelhanga que nada teria de redundante, ressonante, mimética porque
posta em lugar de algo, mas, verdadeiramente, criadora, instauradora de novas
gravitagdes. Quando Antonin Artaud escreve que depois da passagem de Van Gogh
pelo mundo toda a natureza exterior adquiriu uma nova gravitagdo, ndao falava de
outra coisa: um sol de Van Gogh ndo substituia o nosso sol, era-lhe um impedimento,
um desafio para toda a natureza exterior: como poderia brilhar o nosso sol sem ser de
maneira convulsiva? Sem que, desde a passagem de Van Gogh pela Terra, estivesse

agenciado ao movimento de seus pincéis, a “sensagao colorante” de seus quadros?
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Em relacdo a fotografia (uma imagem triplamente sub-julgada pela sua
natureza indicial, pela narrativa engendrada pelos seus elementos iconicos, pela forca
de verdade documental que |he parece indissocidavel) poderiamos propor o mesmo
desafio atravessado pela pintura ou pela literatura, o mesmo desafio que se coloca um
pensamento “sem imagem”: trata-se, pois, de procurar a imagem ndo-representativa,
de construir a anti-sintaxe ndao-documental da fotografia, de fazer da imagem um

corpo sem orgdos capaz de devires ilimitados.

Ha muito, a pintura esconjurou a representacdo de suas telas. Foucault bem
definiu a tensdo da pintura classica: uma tela pré-moderna desenvolve-se a partir da
equivaléncia entre a semelhanga e a afirmacdo. Pergunto: até que ponto a fotografia
sera necessariamente tensionada e reduzida pela necessidade de afirmar algo por
delegacéo, pela forca da obviedade da analogia que carrega, até que ponto funcionara
como um “mau romance” (o escritor Antonio Lobo Antunes chama de “mau romance”
os livros que nos contam uma histéria e de “bom romance” o livro que “nos mostra a
ndés mesmos”)? Ja se falou do poder demoniaco do simulacro, de sua volatilidade, de
sua dessemelhanca interiorizada. Quando, afinal, encontrar-se-a o espinosismo de

Hjelmslev aplicado aos elementos da imagem?

Sim, poderiamos falar da “boa fotografia”, da mesma forma que falamos das
“paix0es alegres” (tratar-se-ia de buscar o "bom” e ndao o “bem”...). A fotografia, pois,
compde-se por articulagdes, por afecgdes entre os corpos mais distintos, que se
pressupde reciprocamente. A boa fotografia € aquela que ndo para de aumentar sua
poténcia, de encontrar novos corpos, discursos, formas. Nada €, dessa maneira,
interior ou exterior, anterior ou posterior a imagem: todos os elementos de um plano
de consisténcia podem vir a contrair relagcbes que alterem necessariamente toda a
realidade do mapa. Fotografias mudam com o tempo: quem nunca se deu conta disso?
Na verdade, fotografias mudam a todo tempo porque a todo tempo elementos novos

fazem corpo, enquanto outros sao descartados, rarefeitos, dissolvidos ou volatizados.

Sugerimos a possibilidade da fotografia ser nao figurativa, e que suscite a
qualidade do puro Figural nao ilustrativo, ndao narrativo, (que buscou a todo momento
o pintor Francis Bacon). Chamo atencdo que a questdao central colocada por Deleuze
em relacdo a semelhanga secundaria nos quadros de Bacon, ndo residiria no métier,
apenas no métier, mas em todos os elementos ligados e corporificados na imagem.

Qual a verdadeira impossibilidade de encontrarmos uma poesia autoimplicada pelos
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agenciamentos da prépria imagem, pelos acidentes inconscientes e ilimitados de sua
elaboracdo? Chega-nos uma duracgao que oferece a fotografia uma pulsagdao prépria e

inacabada. Isso-sera.

Para Deleuze, Bacon é um pintor da vianda. Ndo da carne morta, mas da carne
que “conservou todos os sofrimentos e assumiu todas as cores da carne viva”
(DELEUZE, 2007, p. 31): toda dor convulsiva, mas também “cor e acrobacia”. Todo
homem que sofre, para Bacon, é vianda, uma zona de indiscernibilidade entre homem
e bicho (indecibilidade do tema, mas também do observador: ndo faz sentido falar de
um “olhar para o quadro”, senao de um “olhar pelo quadro”). Como o personagem do
escritor K.P. Moritz (“Anton Reiser”) diante do suplicio e esquartejamento de quatro
homens, cujos pedagos sao jogados sobre a balaustrada, somos atingidos pela
“certeza de que somos todos essa vianda jogada” (id., ib., p. 32), assim como pela
“idéia viva de que os animais sdo homens, e de que nds somos criminosos ou
rebanho”. O personagem de Moritz perde-se, por vezes, em contemplagOes
prolongadas de animais no sacrificio que chegava a acreditar “realmente ter sentido,
por um instante, o tipo de existéncia de tal ser...”. O pensonagem de Moritz atingia
uma relacdo de devir, de indiscernibilidade entre homem e animal a ponto de nao
saber se "“ele era um cachorro ou um outro animal que havia ocupado seus
pensamentos desde a infancia” (id., ib., p. 32). Como aponta Deleuze, ndo se trata de
uma semelhanga ou identificacdo sentimental, mas de uma identidade profunda: “o
bicho que sofre é um homem. E a realidade do devir” (id., ib., p. 23.) A cabega-vianda

em um quadro de Bacon é um devir-animal do homem (id., ib., p. 35).

Ha duas maneiras de superar a figuracdo: recorrer a abstracdo ou ir em diregdo
a Figura. A Figura Cézanne deu o nome de sensacdo. "A Figura é a forma sensivel
referida @ sensacdo; ela age imediatamente sobre o sistema nervoso, que é carne”
(id., ib., p. 42). A sensacdo também é uma dupla articulagdo, um agenciamento: tem
uma face tornada para o sujeito e a outra voltada para o objeto (no seu vocabulario

Naturalista Cézanne diria: um lado voltado para o “sistema nervoso, o movimento

124 V)

vital, o ‘instinto’, o ‘temperamento’ e outro voltado para “'o fato’, o lugar, o
acontecimento” (id., ib., p. 42). Mas enquanto agenciamento, as faces da sensacao
ndo podem ser tomadas separadamente: “ela é as duas coisas indissoluvelmente, é
ser-no-mundo, como dizem os fenomendlogos: ao mesmo tempo eu me torno na

sensacdo e alguma coisa acontece pela sensacao, um pelo outro, um no outro” (id.,
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ib., p. 42). O corpo da e recebe a sensacdo enquanto o espectador sé experimenta a
sensagao se entra no quadro e tem acesso “a unidade daquele que sente e do que é
sentido” (id., ib., p. 42). Assim a sensacdo estd no corpo, como a cor: “o que esta
pintado no quadro é o corpo, ndo enquanto representado como objeto, mas enquanto
vivido como experimentando determinada sensacao”( id., ib., p. 43). Trata-se de um
devir. A forma da sensacdo (a Figura) é diferente da forma que se refere a um objeto
que representa (figuracdo): a sensacdo se transmite diretamente (como as linhas de
forca que definem um animal se transmitem para a cabeca-vianda de Bacon), ndo se
tratando, portanto, de “uma histéria a ser contada” (id., ib., p. 43), de um narcisismo.
A figuracdo é antes de qualquer coisa tediosa porque opera apenas em um dominio, o
cerebral, ndo passando ao nivel do “sistema nervoso”. As figuracbes podem “operar

transformagdes da forma, mas nao atingem as deformagdes do corpo” (id., ib., p. 44).

Encontramos, pois, essa indiscernibilidade, esse devir, também na fotografia.
Essa é a condicdo: mover-se livremente no campo de consisténcia do desejo.
Encontrar uma espécie de “salde” que pulsa nos elementos iconicos da imagem, mas
também em seu fazer, na técnica que utiliza, na sua arquitetura, nos seus discursos e
na sua matéria ndo discursiva. Dizer que a fotografia abre-se a encenagdo (nao
diminui em nada seu aspecto indicial), apenas nos joga em um silogismo redutor que
pensa ser capaz de reduzir a imagem a categoria de verdadeira ou falsa, enquanto que
essa mesma imagem nado para de divergir, compor novas relagdes (com formas, com
discursos...). Ndo se trata, portanto, de discutir o assunto da imagem, mas saber
como a condicao de enunciagdo desse assunto sd se estabelece através dessa imagem

e dos agenciamentos diversos que compde.
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