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Entre o eu e a imagem fotografica

Between the self and the photographic image
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Resumo: Sob a perspectiva de quem observa imagens
fotogrdficas, este artigo propoe o estabelecimento de um
sistema autopoiético formado por imagem e observador a
partir da experimentagdo estética da fotografia. Com base no
entendimento de tal experimenta¢do como devaneio, a andlise
se da por meio da compreensdo das experiéncias estéticas como
pequenas crises, rupturas no fluxo do cotidiano do observador.
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Abstract: Departing from the perspective of those who observe
photographic images, this article proposes the establishment of
an autopoietic system formed by image and observer through the
aesthetic experimentation of photography. From understanding
such experimentation as daydreaming, the analysis occurs
through the understanding of aesthetic experiences as small
crises, ruptures in the flow of the observers daily life.
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Entre o Afeto e a Indiferenga na Experiéncia

Estetica Fotografica

Toda e qualquer imagem fotografica pode desencadear
processos de experimentacao estética enquanto devaneio. Nao ¢ a
chancela de arte a fotografia ou a classificacdo de imagens em suas
mais diversas vertentes estéticas que determinard o que ird ou o
que deixara de afetar um espectador qualquer. Nao ¢ ser fotografia
documental ou street photography, preto e branco ou colorida,
feita por uma artista ou por seu irmao mais novo que constitui essa
poténcia de desencadeamento de processos poéticos.

Simultaneamente, defender que qualquer imagem fotografica
pode desencadear devaneios no espectador dessa fotografia nao quer
dizer que todas as imagens o fardo. E preciso ressaltar que falar sobre
as infinitas possibilidades da manifestacao e do desencadeamento
desses processos ¢ absolutamente distinto da certeza das suas
ocorréncias. A certeza da manifestacao desses fendmenos a partir
de toda e qualquer imagem fotografica acarretaria na absoluta
banalizag¢do de experiéncias estéticas e dos processos dos devaneios.
Ja que, supostamente, vivemos um momento em que SOmos
bombardeados de imagens a todo momento, ndo deveriamos estar
no mais abundante e propicio dos momentos historicos, sociais €
culturais para usufruir de devaneios desencadeados por imagens
fotograficas? Nao ¢ o que vemos acontecer na contemporaneidade,
sendo, talvez, o seu contrario: estamos proporcionalmente expostos
a mais imagens e extraimos menos experiéncias. A fim de escapar

de quaisquer equivocos, € preciso ressaltar, portanto, que fotografias
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possuem a capacidade, a poténcia, mas ndo a certeza, de desencadear
€SSES Processos poeticos.

As modificacdes sociais, culturais e politicas do consumo
de imagens na contemporaneidade acabam por provocar uma
especie de cegueira pelo excesso de imagens — incluindo, neste
ponto, as imagens fotograficas. Logo, as avalanches de imagens ndo
representam uma avalanche de experiéncias estéticas fotograficas, mas
justamente o contrario: representam uma aceleracao que impossibilita
a experimentagdo genuina, que atropela o tempo de contemplacao,
que ndo permite a atengdo a vida tratada por Henri Bergson (1999).

Para Bergson (1999), ha de se estabelecer uma distingao entre
dois estados do ser humano: aqueles que sdo cerebrais e aqueles
que sdao também psicologicos. De acordo com o autor, o estado
psicologico tende, “na maioria dos casos, a ultrapassar enormemente
o primeiro (cerebral)”. O estado cerebral indica apenas uma parte do
estado psicologico: a arte cerebral ¢ “aquela que € capaz de traduzir-
se por movimentos de locomocao” (BERGSON, 1999, p. 6). O autor
explica que o estado cerebral € a simples representacao da locomogado
¢ movimentos de imagens, uma a uma, em parcelas de um todo maior.
Ao nos atentarmos somente aos movimentos individuais e imediatos
dessas imagens suscitadas pelo estado cerebral, estariamos sujeitos a
perder o todo e toda sua complexidade.

Como exemplo, Bergson (1999), escolhe um pensamento
complexo que, por sua vez, se desdobraria em uma sequéncia de
raciocinios abstratos — tal pensamento viria acompanhado da
representagdo de imagens, que apenas sao representadas apos
serem conferidos a elas esbog¢os € movimentos no espago. Essas

imagens seriam, entdo, compreendidas apenas mediante a propria
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manifestagdo € movimento, uma a uma, sem que sejam inseridas no
contexto das demais imagens formadas por esse mesmo pensamento
complexo. E neste ponto que o estado psicologico — e a natureza

subjetiva do mesmo — ultrapassa os limites do estado cerebral.

[...] a relagdo entre o mental ¢ o cerebral nao ¢ uma rela-
¢do constante, assim como ndo ¢ uma relacao simples. [...]
nosso estado cerebral contém mais ou menos de nosso es-
tado mental, conforme tendemos a exteriorizar nossa vida
psicoldgica em acdo ou a interioriza-la em conhecimento
puro. H4, portanto, enfim, tons diferentes de vida mental, e
nossa vida psicoldgica pode se manifestar em alturas dife-
rentes, ora mais perto, ora mais distante da a¢dao, conforme
o grau de nossa atencao a vida. (BERGSON, 1999, p. 6-7).

Por atencao a vida, podemos entender como um olhar mais
atencioso do individuo sobre si mesmo e sobre o universo que o
circunda. Ao debrucar-se sobre o proprio olhar, os olhos desse
sujeito estdo mais atentos as proprias vivéncias, as memorias, as
subjetividades e as experiéncias. Ja o olhar mais atento ao meio
em que esté inserido faz referéncia a capacidade desse sujeito de se
permitir ser afetado pelo meio onde esta inserido. Gaston Bachelard
(1988) utiliza o termo sensibilidade metafisica que, de algum modo,
dialoga com essa proposta de atencao a vida de Bergson. O devaneio
poctico, proposto enquanto experiéncia estética desencadeada a
partir da experimentacdo fotografica, se manifestaria com o objetivo
de introduzir o préprio individuo em seus proprios meandros — “a
sensibilidade metafisica do poeta ajuda-nos a abordar nossos abismos
noturnos” (BACHELARD, 1988, p. 140).

A experiéncia estética fotografica ocorre, inevitavelmente,

com imagens que provocam algum tipo de ruptura no individuo que
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as experimenta. Roland Barthes (2015), no livro Camara clara, faz
apontamentos que tocam neste incomodo provocado por imagens. “Decidi
entdo tomar como guia de minha nova andlise a atragdo que sentia por
certas fotos. Pois pelo menos dessa atracdo eu estava certo” (BARTHES,
2015, p. 24), inicia a reflexdo no trecho “Fotografia como aventura”.

“Nesse deserto lugubre, me surge, de repente, tal foto; ela me
anima e eu a animo. Portanto, ¢ assim que devo nomear a atragao que
a faz existir: uma animacdo. A propria foto nao ¢ em nada animada
(ndo acredito nas fotos “vivas”) mas ela me anima: ¢ o que toda
aventura produz”. (BARTHES, 2015, p. 25).

O autor também caminha para algo que se faz necessario
ressaltar a fim de compreender aquelas imagens que nao nos dizem
respeito, que ndo nos tocam. Isso nao quer dizer que essas fotografias
ndo possuam importancia ou valor enquanto imagem. Longe disso.
Uma imagem, em determinado contexto espacial e temporal, ¢
capaz de afetar alguém. Toda imagem guarda em si essa poténcia.
Barthes (2015) traz também reflexdes de Jean-Paul Sartre (1940) em

L’Imaginaire quando o mesmo diz que:

[...] podemos, alids, deparar com casos em que a fotografia
me deixa em um tal estado de indiferenca, que nao efetuo
nem mesmo a “colocagdo em imagem”. A fotografia esta
vagamente constituida como objeto, € os personagens que
nela figuram estdo constituidos como personagens, mas
apenas por causa da sua semelhanga com seres humanos,
sem intencionalidade particular. Flutuam entre a margem
da percepcao, a do signo e a da imagem, sem jamais abor-
dar qualquer uma delas. (SARTRE, 1940, p. 39).

A possibilidade de infinitas experimentagdes estéticas e

devaneios a partir de uma mesma imagem ou de qualquer imagem
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fotografica ndo implica em uma banalizagdo da ocorréncia desses
processos. Existem e existirdo aquelas imagens que nao provocam
nada em um determinado espectador. O que ira desencadear ou nao
desencadear esses fenomenos segue sendo matéria do subjetivo.
Pode-se dizer que ha também um enquadramento de imagens as
quais nos dedicamos ou deixamos de nos dedicar. Imagens as quais
prestamos a devida atencao e aquelas que nao nos dizem respeito,
assim como a indiferencga tratada por Barthes.

Hans Belting (2014, p. 167), em seu livro Antropologia da
imagem,no capitulo “Atransparéncia domeio, aimagem fotografica”,
apoia-se em Susan Sontag ¢ Vilém Flusser para explicar que o olhar
para a compreensao da imagem deve ir além da fotografia em si,

entendida enquanto mero objeto.

Nao basta dizer que a “fotografia ¢ pura contingéncia” e
que ela so6 pode representar o que ¢ dado no mundo. No
nosso olhar, o mundo também ndo ¢ pura contingéncia,
mas, como Susan Sontag afirmou acerca da fotografia,
¢ representado por imagens, incluindo as nossas. Como
escreve Vilém Flusser, as imagens interpdem-se “entre o
mundo ¢ o homem. Em vez de representarem o mundo,
ofuscam-no até que o ser humano comece, por fim, a viver
em funcdo das imagens por ele criadas”. Segundo Flusser,
as imagens depressa acabam no “tempo circular da ma-
gia”, ainda que ele atribua um estatuto particular a imagem
tecnologica, e, portanto, também a fotografia. (BELTING,
2014, p. 167).

Didi-Huberman (2005), no livro O que vemos, o que nos olha,
traz uma passagem do classico Ulysses, de James Joyce. Ao utilizar
a expressao “fechemos os olhos para ver” (shut your eyes and see),

o autor afirma que a frase de Joyce significa, ao menos, duas coisas:
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Primeiro nos ensina, ao reapresentar e inverter ironica-
mente duas velhissimas proposi¢cdes metafisicas ou mes-
mo misticas, que ver sO se pensa € sO se experimenta em
ultima instancia numa experiéncia do tocar. [...] Como se
o ato de ver acabasse sempre pela experimentacao tatil de
um obstaculo erguido diante de nds, obstaculo talvez per-
furado, feito de vazios. “Se se pode passar os cinco dedos
através, ¢ uma grande, se ndo, uma porta”... Mas esse texto
admiravel propde um outro ensinamento: devemos fechar
os olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre

a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido,
nos constitui. (DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 30-31).

Essa ideia de fechar os olhos para abrir vazios e, de certa
forma, desencadear processos de auto-constitui¢ao ¢ justamente o
devaneio enquanto experiéncia estética. Bergson (1999) discorre
acerca de uma interessante ideia sobre o papel desempenhado por
cada elemento na relagdo sujeito-objeto: segundo a explicagao,
existiria algo como uma memoria independente — que independe,
especificamente, da nossa percepcao — e que estaria reunindo imagens
ao longo de toda extensao de tempo, a medida que elas se produzem.

Minor White discorre sobre qual ¢ o campo de manifestacao
do processo que caracteriza a equivaléncia perpétua entre sujeito e
imagem, fendmeno que ajuda na compreensdo dessas conexdes do
observador com a imagem. O autor demonstra que, qualquer que seja
a fonte ou a origem da fotografia, a mesma pode comportar-se como
experiéncia e afetar algum observador qualquer. “Se o espectador
se da conta de que para ele aquilo que v€ na imagem corresponde a
algo em seu interior — isto €, se a fotografia reflete algo dentro dele
—, entdo sua experiéncia tem grau certo de equivaléncia” (WHITE,

1984, p. 247, traducdo nossa)'! Buscando referéncias na psicologia ¢

1 “Si el espectador se da cuenta de que para ¢l aquelld6 que ve en la imagen
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utilizando termos como projecao e empatia, o autor elucida aqui dois

pontos importantes para esta discussao:

Os mecanismos pelos quais uma fotografia funciona como
um equivalente na psique do espectador sdo os mecanis-
mos familiares que os psicologos chamam “projecao” e
“empatia”. No mundo da arte, o fendmeno correspondente
se chama “formas” e “figuras expressivas”. No mundo da
fotografia, a grande quantidade de espectadores permane-
ce tao identificada com o objeto que se tem sem conhecer
as qualidades expressivas das imagens € das cores € ima-
gens expressivas, isto €, a concepgao da experiéncia pictod-
rica. (WHITE, 1984, p. 250, tradugdo nossa)>.

As 1magens que nos afetam o fazem por meio de processos
como projecdo, empatia, reconhecimento € emanagdao do sujeito
pelo objeto imagem. Esses processos sdao capazes de desencadear
as dindmicas do devaneio enquanto experiéncia estética. E possivel
observar que a natureza do devaneio, desse sonhar poético vestido
como experiéncia estética fotografica, resulta em uma compreensao
e constitui¢ao do eu, para além de um simples resgate de memorias

ou de um olhar para si.

corresponde a algo en su interior — esto es, si la fotografia refleja algo dentro de
suyo - , entonces su experiencia posee certo grado de equivalencia”. (WHITE,
1980, p. 247).

2 “Los mecanismos por cuales una fotografia funciona como un equivalente en la
psique del espectador son los mecanismos familiares que los piscélogos llaman
‘proyeccidon’ y ‘empatia’. En el mundo del arte el fenomeno correspondiente se
llama ‘formas y figuras expresivas’. En el mundo de la fotografia la gran cantidad
de espectadores permanece tan identificada com ele objeto que se queda sin
conocer las cualidades expresivas de las figuras y los colores y figuras expresivas,
es decir, al disefio de la experiencia pictorica” (WHITE, 1980, p. 250).
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Pequenas Crises:

Experi€ncia Estética como Ruptura de Fluxos

Hans Ulrich Gumbrecht (2006), em seu texto Pequenas crises,
experiéncia estética nos mundos cotidianos, desenvolve a proposta
de “planos situacionais” desencadeados a partir de encontros de
natureza diversa. Tais planos trazem consigo a poténcia de romper
com o cotidiano, ainda que ocorram sob dinamicas entendidas como
cotidianas. O autor afirma que ndo realizard uma abordagem de “fusao
entre a arte ¢ a vida”, justificando que tal entendimento anularia,
de certo modo, uma das principais especificidades da experiéncia
estética. Gumbrecht (2006, p. 51), diz que a “fusdo da experiéncia
estética com o cotidiano neutraliza aquilo que ha de mais particular
na experiéncia estética”, justamente essa interrupcdo de fluxos e

dinamicas tidos como naturais, corriqueiros.

[...] afirmo que a “experiéncia estética nos mundos coti-
dianos”, apesar de apontar para um novo estado univer-
sal do mundo, sempre sera uma excecao que, de maneira
totalmente natural e de acordo com cada situa¢ao indivi-
dual, desperta em nos o desejo de detectar as condicoes
(excepcionais) que a tornaram possivel. Uma vez que ela
se opoe ao fluxo da nossa experiéncia cotidiana, os mo-
mentos da experiéncia estética se parecem com pequenas
crises. (GUMBRECHT, 2006, p. 51).

O autor baseia as pequenas crises no cotidiano a partir da
argumentacdo construida sobre trés pilares: Immanuel Kant, Martin
Heidegger e Martin Seel. Em a Critica da faculdade do juizo, Kant

afirma que a experiéncia estética produz ‘“‘sentimentos intimos”
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(19

de natureza diversa: “o sentimento da ‘finalidade sem fim’ (o
que chamamos de “belo”) ou o sentimento de algo que excede as
dimensodes € os conceitos que usamos normalmente para enfrentar
o mundo (o que chamamos de “sublime’”) (GUMBRECHT, 2006, p.
52). Gumbrecht diz que Kant ndo desenvolve quais objetos podem
desencadear tais sentimentos intimos — aqui, defendo que, de algum
modo, a fotografia poderia ser um desses tais objetos. Antes, Kant,
segundo Gumbrecht, concentra sua analise sobre as condigdes que

propiciam a ocorréncia da experiéncia estética.

Diferentemente de outras situagdes em que reagimos ao
mundo, a experiéncia estética — e somente a experiéncia
estética — nos obriga a julgar sem a possibilidade de re-
correr a dimensdes ou conceitos estaveis. Essa falta de di-
mensdes ou conceitos estaveis em que poderiamos basear
nosso juizo ¢ uma das varias razdes pelas quais Kant des-
creve a experiéncia estética como “prazer desinteressado”,
a saber, como prazer que independe dos propositos e das
funcdes que perseguimos em nossos mundos cotidianos.

(GUMBRECHT, 2006, p. 52-53).

Esse desinteresse nao ¢ despojado das diversas influéncias
que o sujeito que experimenta esteticamente a fotografia possui até
que aquele encontro se dé. Isso ajuda a compreender um pouco mais
aquilo que talvez esbarre na ideia popular de gosto. E bom ressaltar
que o uso desse termo gosto ¢ problematico: ¢ preciso pontuar
que nao ha como se desconectar socialmente, historicamente e
culturalmente de certos tipos de influéncias — nao ha como dizer que
certas preferéncias se ddo por gosto. Nenhuma inclinagdo ¢ gratuita.
Determinadas tematicas, estéticas ou topicos despertam mais interesse

do que outros. Nao ha como partir do nada, desligar-se absoluta e
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irrestritamente da influéncia de diferentes contetidos que permearam
as experiéncias, memorias € vivéncias até aquele encontro (confronto

também seria uma palavra justa) com a imagem naquele contexto.

Mas, apesar do seu “desinteresse”, junto a falta de dimen-
sOes e conceitos estaveis, faz com que a experiéncia estéti-
ca dependa, em um grau particularmente alto, das disposi-
coes e preferéncias individuais, estamos espontaneamente
(e, claro, contra todas as evidéncias) convencidos de que
todo mundo concordard com a nossa escolha do que € belo
¢ sublime. (GUMBRECHT, 2006, p. 53).

Gumbrecht desenvolve quatro conceitos para a descrigdo
da experiéncia estética: conteido da experiéncia estética, objetos
da experiéncia estética, condigdes da experiéncia estética e efeitos
da experiéncia estética. “O contetido da experiéncia estética seriam
os sentimentos intimos, as impressdes € as imagens produzidos
na nossa consciéncia — enquanto inacessiveis aos nossos mundos
historicamente especificos” (GUMBRECHT, 2006, p. 54).

Talvez o conteudo da experiéncia estética seja o aspecto que
mais beba de contetidos subjetivos dentro dos destaques feitos por
Gumbrecht. Subjetivos na medida em que resguardam experiéncias
que sao literalmente pessoais, individuais, alimentadas por conteudos
derivados da consciéncia — ainda que haja uma enorme gama de
experiéncias que podem (e, em alguns casos, devem) ser entendidas
como coletivas, ha algo na consciéncia do sujeito que experimenta a
imagem que diz respeito a ele em especifico.

Ja os objetos da experiéncia estética sdo parte significativa
do sistema autopoiético que trago neste trabalho, uma vez

que desempenham o papel de objeto observado, de imagem
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experimentada. “Diferentemente desse contetido, os objetos da
experiéncia estética seriam coisas suscetiveis de desencadear tais
sentimentos, impressdes € imagens” (GUMBRECHT, 2006, p.
54). Em seguida temos o terceiro conceito tratado pelo o autor: as
condi¢des da experiéncia estética. Para compreender a ocorréncia
de determinadas experi€ncias estéticas, devemos compreender
justamente o ambiente social, cultural e historico que permitiram
o desenrolar daquele processo. Ndao ha como desconsiderar as
circunstancias que possibilitaram que um determinado observador de
uma imagem fotografica a recebesse de forma especifica. Gumbrecht

explica que:

As condi¢oes da experiéncia estética sao circunstancias
situacionais historicamente especificas nas quais a
experiéncia estética estaria baseada. «Desinteresse», por
exemplo, isto €, a distancia diante de todos os propdsitos
praticos que nos viemos adotando como uma condicio
universal da experiéncia estética (mesmo se tudo indica
que se tornou sua pressuposicao na cultura ocidental so-
mente desde o século XVIII). (GUMBRECHT, 2006, p. 54).

Por fim, Gumbrecht (2006, p. 54), explica que “podemos
chamar de efeitos da experiéncia estética as consequéncias € as
transformacgodes decorrentes da experiéncia estética, que permanecem
validos além do momento exato em que ocorrem”. Apds estabelecer
esses conceitos e categorias constituintes da experiéncia estética, o
autor explica que cada uma estd condicionada a um contexto tipico,
especifico, algo que a possibilita e particulariza simultaneamente.

Gumbrecht traca um diagnostico da experiéncia estética na

contemporaneidade e diz que vivemos em um “ambiente cultural”
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que reduz cada vez mais o “contato com a materialidade das coisas”.
Nesse contexto, acaba-se por apreciar, “enquanto conteudo da
experiéncia estética, a impressao de uma oscilacdo entre efeitos de
significacdo e efeitos de presenga, entre os conceitos e as fungdes
que associamos aos objetos, por um lado, e a sua tocabilidade”
(GUMBRECHT, 2006, p. 54).

Temos um desejo e uma apreciagao particularmente alta
pelo “grao” do mundo, pelo seu punctum, para fazer uso
metaforico de um conceito criado por Roland Barthes
quando fala da fotografia. Mais que nunca, talvez (e devi-
do a esta saudade pelo grao do mundo), estamos dispostos
a aceitar qualquer objeto cotidiano como objeto de experi-
éncia estética — mesmo se ndo nos esquecemos completa-
mente da ideia de que certos objetos sdo feitos e, por isso,
especificamente aptos a desencadear experiéncia estética.
Quanto as condig¢des da experiéncia estética, estamos hoje
particularmente atentos para uma temporalidade especifi-
ca que lhes pertence. (GUMBRECHT, 2006, p. 55).

Nesse contexto de incessante busca pelo punctum, por esse
detalhe, por esse objeto que ira desencadear a proxima experiéncia
estética, € possivel tragar paralelos com o enxame de imagens ao qual
somos submetidos diariamente por intermédio de telas de computador,
smartphones e demais dispositivos que permeiam o cotidiano na
contemporaneidade. De acordo com Gumbrecht, os contetidos da
experiéncia estética “se nos apresentam como epifanicos, isto €, eles
aparecem repentinamente (‘como um relampago’) e desaparecem de
repente e irreversivelmente, sem permitir-nos permanecer com eles
ou de estender sua duragdo” (GUMBRECHT, 2006, p. 55). Quanto

aos seus efeitos contemporaneos, o autor diz ter a impressao de que
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[...] num ambiente cultural e social, cujo ritmo frenético
(porém vazio) Jean-Francois Lyotard uma vez caracteri-
zou metaforicamente como “mobilizacao universal”, es-
tamos almejando, acima de tudo, um sentimento de tran-
quilidade e estabilidade interior como ele ¢ evocado pelo
conceito de “serenidade”. (GUMBRECHT, 2006, p. 55).

Gumbrecht trata de uma possivel modalidade de ocorréncia
de experiéncias estéticas no cotidiano ao falar sobre interrupgoes
inesperadas no fluxo do cotidiano. “Nos todos ja passamos por esses
momentos em que um objeto que durante muito tempo nos foi familiar,
de repente e sem qualquer motivo visivel, ganha uma aparéncia
estranha ou causa um sentimento de estranheza” (GUMBRECHT,
2006, p. 55). Como exemplo, fala sobre o momento que ocorre uma
vez por semana quando se barbear e olhar no espelho, nota que suas
orelhas lhe aparecem como um “acréscimo alheio”, com uma “forma

estranha, quase grotesca; elas parecem supérfluas” ao seu rosto.

[...] aquele efeito de estranhamento de manha cedo desen-
cadeia uma oscilagdo entre 0os momentos em que procu-
ro voltar ao normal, me atenho ao conceito familiar ¢ a
tudo que sei sobre a funcdo das minhas orelhas (“efeito
de significacao”), e aqueles outros momentos em que nao
tenho como ndo ficar surpreendido pela sua forma e mate-

rialidade repentinamente estranhas (“efeito de presenca’).
(GUMBRECHT, 2006, p. 56).

Esse estranhamento rompe com o cotidiano na medida em
que traz uma situa¢do estranha, uma experiéncia, a principio, nao
usual (ndo cotidiana). Para arrematar essa discussdao a respeito
da ocorréncia de experiéncias estéticas no cotidiano, o autor diz

considerar importante tragcar essas modalidades de modo a romper
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com ideias que cristalizavam as possibilidades da ocorréncia de
experiéncias estéticas. Gumbrecht (2006, p. 62), visa combater
“moldes oficiais da experiéncia estética” que “foram de uma estranha
inflexibilidade durante, digamos, os ultimos dois ou trés séculos”.
Apropriando-se de uma expressao de Niklas Luhmann, o autor
diz que “‘suas exigéncias de inclusdo se transformam em mecanismos
de exclusdo social” (GUMBRECHT, 2006, p. 63). Para falar de outro
sintoma, ele diz que ha uma obsessdo contemporanea com gestos €
funcdes “auto-reflexivos” que fazem as vezes de efeito central da
experiéncia estética. “Quanto tempo ainda os frequentadores de
museus serdo chateados com o truismo autoacusador com que esses

museus conferem certa aura mesmo aos objetos mais banais?”

[...] tornou-se vital ter consciéncia daquelas pequenas cri-
ses na vida cotidiana, através das quais possam emergir
energicamente ilhas e novos territorios ainda ndo mapea-
dos. Pois poderia muito bem acontecer que, sem aquelas
crises e ilhas, as fontes da experiéncia estética secariam
dentro de moldes demasiadamente estreitos e de suas con-
dicdes inflexiveis. E ja ocorreu tantas vezes no passado,
que nods, os especialistas académicos da experiéncia estéti-
ca, somos os ultimos a notar qudo dramatica se tornou essa
situacdo. (GUMBRECHT, 2006, p. 63).

Entre as possibilidades da ocorréncia de pequenas
crises no cotidiano propostas por Gumbrecht, a fotografia — e,
consequentemente, a experiéncia estética fotografica — parece se
encaixar naquilo que o autor propde nessa interrup¢ao de fluxo,
como algo que tira o individuo que observou esta imagem de suas

praticas rotineiras € que o altera em alguma instancia.
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O Estabelecimento do Sistema Autopoiético

Observador-imagem

Léo Peixoto Rodrigues, no artigo intitulado Sistemas
autorreferentes, autopoiéticos: nogoes chave para a compreensdo
de Niklas Luhmann (2008), apresenta conceitos da teoria social
sistémica de Niklas Luhmann e a expansdo das ideias de autopoiésis e
autorreferencia. Para chegar a percep¢do de um sistema formado por
observador e imagem fotografica, faz-se necessario tragar o caminho
desde a origem desse conceito até a apropriacdo € ressemantizagao

feita por Luhmann nos estudos sociais.

A 1deia de sistema, na tradicdo do conceito, ¢ a de inter-
dependéncia das partes de uma determinada “coisa” que
funciona - e cujo funcionamento a mantém como tal - que
foi criada ou desenvolvida com algum proposito. As ideias
de parte, etapa, momento, conjunto, cole¢ao sao ideias co-
rolarias a nocao de sistema; elas sempre estdo implicitas
ou explicitadas quando nos referimos a algum sistema seja
ele qual for. Entretanto, ideias mais sutis - ou que deno-
tam estados ou estdgios inerciais - tais como: processo,
desenvolvimento, manutengdo, transformagao, equilibra-
¢do, coeréncia, também fazem parte daquilo que se pode
apontar como caracteristicas inerentes aos sistemas. (RO-
DRIGUES, 2008, p. 107).

O conceito de sistema desenvolvido e utilizado por Luhmann
foi elaborado inicialmente pelos chilenos Humberto Maturana e
Francisco Varela, ambos bidlogos e grandes contribuidores para
os avancos de conhecimentos cientificos em diversas disciplinas a

partir da teoria sist€émica. Esses dois pesquisadores afirmaram que
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a “cognicdo € 0s organismos Vvivos constituiam-se em sistemas
autopoiéticos”. Segundo Maturana e Varela (1980), os “sistemas
organicos sao sistemas fechados, autorreferenciados e autopoiéticos”
(RODRIGUES, 2008, p. 109).

Tal ideia proposta, diante das dinamicas de consumo de
imagens fotograficas e de experimentacdo estética da fotografia,
comporta-se como sistema, uma vez que possul “partes vinculadas
que se 1implicam mutuamente; elementos interdependentes;
funcionam e se mantém como tal; apresentam processos, isto ¢,
desenvolvem-se, transformam-se com o tempo etc.” (RODRIGUES,
2008, p. 109). De acordo com Luhmann (1998), os sistemas ndo sao
apenas uma categoria analitica, mas existem concretamente.

Rodrigues (2008, p. 108) afirma que a noc¢do de sistema
serve para “descrever unidades; unidades como singularidades
autonomas ou quase autonomas”. Ele afirma também que o termo
surge como possibilidade epistemoldgica como uma “ferramenta
metddica cognitiva sintética”, ou seja, a ideia esta preocupada com
“o conhecimento de uma unidade (enquanto tal) que propriamente
com as partes (e o conhecimento das partes) que compdem essa
unidade” (RODRIGUES, 2008, p. 108). Desse modo, a analise do
sistema observador-imagem, e como funcionam suas dindmicas,
¢ uma abordagem possivel frente a analise do observador ou da

imagem em Si.

Um sistema como unidade ndo deixa de ser uma totalida-
de, isto €: “um todo completo em suas partes e perfeito em
sua ordem”, conforme propusera Aristoteles (Met., V, 26,
1024 a 1 - apud ABBAGNANO, 2003, p. 963). Tanto a
ideia de totalidade como de unidade remete-nos a imagem
de alguma coisa com relativa autonomia, autonomia esta
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que se faz perceptivel, que se diferencia do todo. (RODRI-
GUES, 2008, p. 108).

E bem verdade que, desde um primeiro momento, as imagens
possam ser vistas como parte de um exterior ao sistema observador.
No entanto, a proposta de incluir as imagens fotograficas como parte
do sistema observador, tornando-se observador-imagem, vem no
sentido de que, apds a experimentacao estética de uma fotografia —
e assumindo suas particularidades enquanto objeto experimentavel
— ha uma ressignificacdao dessa imagem, tanto externamente quanto
internamente ao sujeito que a experimentou.

Segundo Rodrigues (2008, p. 110), a inovacdao de Maturana
¢ Varela ao utilizar e reconceitualizar a nocdo de sistema vem na
medida em que afirmam que esses sistemas sao fechados — “tanto a
cognicdo quanto os sistemas organicos sao fechados”. No entanto,
isso nao quer dizer que esses sejam “isolados, incomunicaveis,
insensiveis, imutaveis”, mas porque esses ‘‘sistemas tornam-se
sistemas, porque suas partes ou seus elementos interagem uns com os
outros e somente entre si”’. Trata-se de um sistema cujo fechamento ¢
“puramente operacional” (RODRIGUES, 2008, p. 110).

Tragando paralelos com o consumo de imagens € com a
experiéncia estética provocada a partir de imagens fotograficas, penso
que existem dois olhares possiveis a respeito do locus das fotografias
do mundo, por assim dizer: existem aquelas que compdem o sistema
fechado observador-imagem — as que roubaram algo do sujeito —
¢ aquelas outras que fazem parte do exterior desse sistema — que
nao produzem nada sendo o sentimento de indiferenca que Barthes

cvoca.
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Isso nao impede que, eventualmente, diante de mudangas nos
processos, dinamicas de contetildos, ou mesmo a partir do desencadear
de pequenas crises, retomando o termo de Gumbrecht, essas imagens
que a principio ndo diziam nada a respeito desse observador, passem a
integrar o sistema no qual ele estd inserido. Como Rodrigues explica
a partir de Luhmann, podemos tratar as fotografias do cotidiano
como parte que ¢ exterior ao sistema observador-imagem, até que
alguma estabeleca algum tipo de vinculo afetivo — seja 1a qual afeto
for — e passe a fazer parte das operacoes internas desse sistema.

As dinamicas relacionais entre sujeito € imagem podem
ser aplicadas ao formato de sistemas fechados, autorreferenciais
¢ autopoiéticos. Mais adiante, Rodrigues (2008, p. 110), tece
quatro esclarecimentos sobre o fechamento de um sistema: como
primeiro ponto, diz que um sistema organico, “no seu operar, opera
a partir de e através de suas proprias estruturas (elementos)”. Em
seguida, afirma que esse sistema organico nao opera além de suas
estruturas, algo que o caracteriza como “unidade auténoma no seu
operar” (RODRIGUES, 2008, p. 110). Mais adiante, como terceiro
ponto, o autor diz que esse fechamento de um sistema, com suas
operacoes estabelecidas entre os elementos do sistema, “sdo os
processos relativos ao sistema como unidade que interagem entre si,
estabelecendo limites de interagdo que se constituem nos limites dos
proprios sistema” (RODRIGUES, 2008, p. 110). Por fim, no quarto
apontamento, o autor traz um importante ponto ao considerar que
o fechamento operacional de um sistema ndo impede que haja uma
sensibilidade ao meio no qual esse sistema esta estabelecido.

Para além de serem sistemas fechados, os dois bidlogos

chilenos afirmam também que os sistemas cognitivos € vivos sao
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autorreferentes e autopoiéticos. Essa nog¢do, segundo Rodrigues,
¢ de grande importancia para o aprofundamento tedrico da teoria
do conhecimento e da epistemologia. Ainda de acordo com o autor,
Maturana e Varela (1980), ao buscar a descri¢ao da autonomia de um

organismo vivo, entendido como um sistema autonomo, explicam que:

Por isto, a partir de 1960, orientei minhas reflexdes para
encontrar uma maneira de falar dos seres vivos que cap-
tasse a constituicdo de sua autonomia como sistemas, nos
quais, tudo que ocorre com eles em seu operar como uni-
dades discretas, tanto em sua dinamica relacional como
em sua dinamica interna, se refere so a eles mesmos [...]
(MATURANA; VARELA, 1980, p. 12).

Luhmann (1998, p. 55), diz que “o conceito de auto-referéncia
designa aunidade do sistema consigo mesmo”. Essanog¢ao de sistema,
quando trazida para a proposta que aqui fago da experimentagao
estética da fotografia, ajuda a compreender as dinamicas estabelecidas
entre observador, imagem e os desdobramentos desse encontro na
mente deste sujeito — presentificacdo de conteudos, ressignificacao
de imagens, desencadear de processos como o de equivaléncia,
sentimento de empatia, criagdo de narrativas internas e externas etc.
“Ele (o sistema) ndo pode operar além dos limites que o constituem
como tal, que o designam como unidade” (RODRIGUES, 2008,
p. 111). Ao assumir uma postura cognitiva ndo analitica para
compreender melhor o sistema como unidade autorreferenciada, o

autor diz que

[...] um sistema deve ser visto como numa unidade dina-
mica, operativa € que este operar, sobretudo em sistemas
com maior grau de dinamicidade, ndo permite distinguir
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os elementos das operagdes, tampouco os momentos dos
processos. [...] E por isto que quanto um sistema se forma
como tal, auto referenciando-se num processo ou fluxo de
interagdes que se enclausuram, constituindo uma unidade,
conhecer a respeito dessa unidade, em termos qualitativos,
¢ mais util que saber sobre seus elementos, partes ou mo-
mentos. (RODRIGUES, 2008, p. 111-112).

A nocdo de que ndo ¢ possivel distinguir os elementos
das operagdes, tampouco os momentos dos processos, ¢ de
suma importancia, uma vez que impede qualquer tentativa de
burocratizag¢ao desse fendmeno que, a rigor, € poiético. Desse modo,
ndo ha sentido em questionar-se qual ¢ o momento que o devaneio
inicia ou quando termina, em que ponto comeca € a qual ponto
caminha, niveis de intensidade ou de duracao. Isso ¢ importante para
manter essas questdes sob a tutela de quem experimenta o devaneio,
de quem experimenta esteticamente a fotografia.

Luhmann explica que, de modo a diferenciar autorreferéncia
¢ autopoiésis, um sistema autorreferente pode ser definido quando
“os elementos que o constituem estdo integrados como unidades
de fun¢do e em todas as relacOes entre estes elementos corre
paralelamente uma remissdo a auto-constituicao; dessa maneira se
reproduz continuamente a auto-constituicao” (LUHMANN, 1998, p.
56). Rodrigues explica que, enquanto Maturana e Varela discutiam
sistemas fechados doponto de vistaoperativo como, simultaneamente,
autorreferentes e autopoiéticos, Luhmann traga a diferencga entre os
dois termos ao dizer que “todo sistema autopoiético € autorreferente,
mas nem todo autorreferente € autopoiético”, portanto, a autopoie€sis
“¢ uma particularidade da nocao de sistema fechado autorreferente”
(RODRIGUES, 2008, p. 112).
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Poiesis significa criagdo, produgdo e um sistema autopoi-
¢ético constitui-se num sistema fechado do ponto de vista
operativo; auto referenciado, uma vez que os elementos
que o constituem relacionam-se de forma retroalimenta-
da, recursiva, uns com os outros; autopoiético, porque um
sistema com esta caracteristica ndo apenas se autorrefe-
rencia, mas se autoproduz, se produz como unidade. (RO-
DRIGUES, 2008, p. 112).

Tudo aquilo que nao ¢ observador pode ser entendido
como exterior, como entorno. No entanto, as imagens possuem
capacidade de alterar e integrar as dinamicas internas do sujeito que
as experimenta — € nao que apenas as consome. Desse modo, explica
Rodrigues, a autopoiésis se da na propriedade que sistemas fechados
¢ autorreferidos tém de produzir a si como unidades diferenciadas
a partir de seus proprios elementos. O que caracteriza ¢ define a
autopoiésis ¢ o processo de autoproducao e a capacidade de auto
reparagdo, de autorreestruturacdo e de autotransformacao desses
sistemas. Isso, ressalta o autor, ¢ bastante distinto da ideia de auto-
organizagao (producao de ordem a partir da desordem).

Outro ponto a ser ressaltado da teoria de Luhmann ¢ da
leitura de Rodrigues ¢ o da capacidade que sistemas fechados,
autorreferentes e autopoicticos t€ém de produzir a possibilidade
de diferenciagdo/identificagdo. Essa poténcia de criacdo de uma
“1dentidade-diferenca” se da uma vez que as operacoes sistémicas
desses sistemas estdo constantemente em mudanca na fronteira
entre o sistema e o proprio entorno. Essa concepc¢do nos ajuda
a compreender o que ha em nds que faz com que determinadas
fotografias mexam conosco em particular, por assim dizer, € nao

com um outro observador — que €, em ultima analise, um outro eu.
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As percepcoes e leituras daquilo que ¢ exterior, ou seja,
daquilo que ndo ¢ o observador em si mesmo, produz esse efeito
de identidade-diferenca, que ¢ individualizante e constituidora de
subjetividades — ainda que exista um atravessamento de concepgoes
do imaginario coletivo e de estruturas macro, como cultura e
contexto espacial, cultural e historico. Rodrigues segue ao dizer que,
de acordo com Luhmann, “toda identidade-diferenga constitui-se em
operagoes de diferenciacdo e, desta forma, operagdes de sentido”
(RODRIGUES, 2008, p. 114).

O sistema observador-imagem ¢ formado a partir das imagens
assimiladas a partir de experiéncias estéticas e outras que afetam o
observador de alguma maneira. Existem também imagens que nao
lhe dirdo respeito e que nao produzirdo nada no sujeito a nao ser a
indiferenca. Essas imagens constituem aquilo que deve ser chamado
de exterior. SAo imagens do entorno e assim permanecerao até que
ndo sejam mais: seja por mudangas no proprio exterior (contexto
temporal, espacial, historico ou cultural) ou no préprio observador,
a partir de rearranjos de dinamicas ou de autoprodugdes do proprio

sistema.

Consideracoes Finais

A proposicdo de um sistema autopoiético formado por
observador e imagem busca a compreensao de uma autoconstrugao
do sujeito desencadeada a partir da experimentagdo estética da
fotografia. Esta, por sua vez, ¢ atravessada pela ideia de devaneio que

ajuda a constituir esse sistema. Este artigo surge como uma tentativa
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de aproximacao aquilo que ocorre entre uma imagem fotografica e
uma pessoa que a observa. No entanto, ndo se trata de uma imagem
qualquer ou de uma observacao trivial: estava particularmente
interessado naquelas fotografias que desencadeiam experi€ncias
estéticas em um observador especifico, que vive essa experiéncia
estética e a usufrui enquanto devaneio.

Além disso, para a analise desse fenomeno, foi preciso
argumentar que esse sistema fechado fosse entendido como
autopoiético (consequentemente, autorreferencial), a partir dos
conceitos trazidos por Niklas Luhmann, derivados da teoria dos
biologos Francisco Varela e Humberto Maturana. No entanto, antes
de constituir esse sistema, houve necessidade de separar imagens
entre aquelas que nos afetam e aquelas que produzem em nds nada
além da indiferenca, de modo a compreender nossas predilecoes
para além das nocoes de gosto.

Com as ideias de Minor White no que diz respeito a empatia,
equivaléncia e equivaléncia perpétua, e de Henri Bergson, com seus
estudos a respeito de estado cerebral, estado psicologico e a ideia de
atencdo a vida, foi possivel destrinchar o contexto e a compreensao
daquilo que circunda o observador e experimentador de imagens,
tracando paralelos com a ideia de sensibilidade metafisica de
Gaston Bachelard. Também foi necessario argumentar em favor de
um entendimento da imagem fotografica como poténcia em si para
algum observador, sob determinado contexto, de modo a fugir da
obrigatoriedade de chancelas artisticas, documentais e afins.

Ainda nesse sentido, foi preciso pensar situagdes do cotidiano
que propiciassem o entendimento da ocorréncia de experiéncias

estéticas. A procura por acontecimentos do cotidiano vem como
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tentativa de estabelecer esse sistema fechado entre observador e
imagem em situagdes comuns: ao trabalhar essas dinamicas no
cotidiano, refuta-se uma concepcao elitista da ocorréncia desses
devaneios fotograficos que proponho — ndo € necessario nem restrito
frequentar espagos tidos como tradicionais da arte para usufruir de
experiéncias estéticas, algo que Gumbrecht tateia, de algum modo.

Buscou-se compreender a ocorréncia de experiéncias estéticas
a partir de experimentagdes cotidianas com base na leitura de Hans
Ulrich Gumbrecht e sua proposta de pequenas crises no cotidiano,
centralizando a ocorréncia desses fendmenos denominados
devaneios em um cendrio que pode ser chamado de vida comum.
Pensar sob essa perspectiva da vida rotineira ¢ de suma importancia
para reconhecer mais da poténcia de afetividade que dispomos
diariamente ao nos confrontarmos com imagens — no caso especifico
desta pesquisa, fotograficas, mas também imagens em geral.

Por fim, quando Rodrigues discute conceitos de Niklas
Luhmann, com seus dizeres sobre sistemas sociais, sistemas
fechados, autorreferéncia e autopoi€sis, procurou-se chegar ao
ponto em que podem ser compreendidas a autoconstrugdo e a auto-
constituicdo do individuo. Enquanto experimentador estético de
fotografias e, portanto, parte integrante de um sistema formado
por imagem e observador, a autoconstru¢do se dd na medida
em que, a cada nova experiéncia estética, a cada novo devaneio
desencadeado a partir de uma fotografia, ocorre um rearranjo, uma
reformulacdo, um desenvolvimento de novas questdes, de novas
narrativas, de diferentes afetos e de diferentes experi€ncias internas,
com ressignificacoes de processos, de memorias € até mesmo de

experiéncias estéticas anteriores.
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A autoconstrucao do sujeito que experimenta a fotografia
se da na medida em que ¢ estabelecida uma conexdo. Ndo uma
conexao qualquer, mas uma conexao estabelecida a partir de uma
experiéncia estética. A ocorréncia de experiéncias estéticas em
contextos do cotidiano responde a determinadas diretrizes, de certa
forma, mas ocorrem, neste caso especifico, a medida que rompem
com aquilo que ¢ comum ao observador de tal imagem. Essa ruptura
¢, a0 mesmo tempo, quebra, pois € ruptura, ¢ ¢ também construcao,
visto que estabelece a ponte para a constituigdo do sistema fechado,
autorreferente e autopoietico formado entre objeto e sujeito, entre
observador e imagem.

As 1magens fotograficas estdo, de forma até paradoxal,
dentro e fora desse sistema — em ultima instancia, dentro e fora
do eu: fora, uma vez que compdem o mundo, aquilo que externo
ao sistema eu. Sao parte do ambiente, do entorno, daquilo que ¢
externo, alheio. No entanto, h& o momento que, por determinada
razao especifica e ndo aleatdria, alguma imagem pode desencadear
uma experiéncia estética nesse observador em questdo. Ao fazé-lo,
passa a integrar o sistema, uma vez que torna-se parte constituinte de
uma autoproducdo de narrativas internas, de processos inerentes ao
sistema eu, que agora ¢ eu-imagem(ns). A cada nova experimentagao
estética de uma fotografia, ha algo sendo modificado e produzido
nesse observador. Desse modo, o sistema torna-se uma unidade que
constrdi a si mesmo, produz a si mesmo a partir de estimulos de

elementos externos.
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