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E ADMIRAVEL?

Interrogagdes sobre No dmbito do [PEP]- Portugal Entre Patriménios, fui desafiada tratar o tema
a mudanga a partir MUDANCA. Agradecendo a oportunidade de partilha, equacionarei meia
das visualidades duzia de ideias que perspectivam o tema sob a dptica das imagens e das

visualidades, ja que, sendo a cultura visual a minha drea de especialidade,
Isabel Calado foi através dela que me pus a pensar no assunto.

Como ponto de partida anotaria que, no que respeita a organizacdo do
conhecimento e a comunicagdo, também e concomitantemente ao modo como pensamos, vivemos um tempo
cheio de paradoxos e contradigdes. Igualmente convivemos bem com a dispersdo, a flutuagdo na superficie,
o raciocinio fragmentado ainda que profusamente linkado. Chegamos a digerir com facilidade e em diferentes
circunstancias um conjunto de informag¢des e mensagens que ndo dizem coisa-com-coisa e no entanto parecem
fazer sentido. Desde 1974 estadvamos avisados que seria assim a sociodinamica da cultura (refiro-me a obra de Abraham
Moles). E agora sabemos que a responsabilidade é, em grande medida, das imagens. Ndo de cada uma em particular,
mas do uso, em grande escala, que fazemos delas.

Ter-vos-ei dito isto para me justificar? Creio que ndao. Mas fiz este preambulo também para vos pedir que ndo
esperem da minha intervengdo um tipo de discurso assente, de fio a pavio, num raciocinio légico (chamemos-lhe
uma tese). Para muitos efeitos, e para este em particular, ¢ o mundo das imagens que me provoca e elas sdo formas
de pensamento e de comunicac¢do do dominio da infra-légica, um tanto selvagens (no bom e no mau sentido), um
tanto insubordinadas, perigosas também. Espero entretanto que o que tenho para vos dizer ndo seja nem leviano
nem incoerente. Coeréncia ndo é linearidade. Pelo contrario, quando aceitamos pensar a complexidade da vida
humana, temos de livrar-nos da linearidade. E as imagens, os diabinhos de ha pouco, ajudam nisso. Nao prometo
pois partir de premissas para chegar a conclusdes e vou autorizar-me a algumas derivas. Espero que me acompanhem
e que isto ndo seja desagradavel para vos.

Para pensar o tema, comecei, canonicamente, pelas perguntas ébvias: O que mudou (e ndo mudou)? O que mudara?
O que é a mudanga?

E olhei com alguma demora para a palavra. Fi-lo, asseguro-vos, com a maior das seriedades, mas acontece que, ao
fazé-lo, dei por mim a brincar com o vocabulo: a mudanga é uma danga muda? Uma andanga mutante?

A brincadeira ndo foi espontdanea nem imediata, embora possa parecer um mero jogo de palavras.

Na verdade, esta formula jocosa de dizer reflete, em primeiro lugar, a necessidade que senti de, pelo menos até
certo ponto, libertar a palavra da ideia de transformacgdo. Ou seja, se dizer “mudar” equivale a dizer que algo se
transforma, disponho-me a nao acreditar nisso.

Confesso a minha alergia ao sobre-uso das palavras, ao abuso delas. O vocdabulo mudanca é uma dessas palavras
abusadas. Tornou-se um termo obrigatério — quer para descrever, quer para prescrever e ainda para fazer politica:
tudo muda, é preciso mudar.



A mudanca é o imperativo dos tempos modernos. De tdo compulsiva, esta mudanca obrigatéria frequentemente
ndo é capaz de engendrar solugGes novas e muitas vezes o que faz é reincidir em velhas estratégias com outros in-
vélucros e outras designagdes. Este é um tipo de mudanga que ndo transforma, pelo contrario sé adensa o estabelecido,
sob a aparéncia de desestabiliza-lo. Eis um primeiro trompe l'oeil da realidade, criado por unstable establishments.

Entre outras coisas, o imperativo da mudanca tem conduzido a que em certos sistemas, como os do trabalho, se
desvalorize a experiéncia, a que ela, na maior parte das vezes, ndo seja capitalizada. Paralelamente, a avaliacdo
desses sistemas (uma avaliagdo sobre-equipada, tendente a obsessdo, frequentemente alienada) ndo dispde nunca
do necessario tempo de recuo que possa torna-la credivel. A prova esta em que quanto mais os sistemas sdo avaliados,
menos confidveis se tornam. Por vdrias razées associadas aos modos dessa avaliagdo e também ou sobretudo porque
ela tem 13 no fundo (ou declaradamente), como pressuposto, a desconfianga: os agentes dos sistemas (as pessoas
que os integram, quero eu dizer) ndo sdo confidveis. Assim, tudo fica minado a partida.

Mas voltemos ao primado e a urgéncia da mudanga.

Sera que ele decorre de ser o homem pés-moderno um naufrago do tempo que ainda ndo se conformou com isso?
Pode ser que sim. A pés-modernidade alterou, contraiu se ndo mesmo aniquilou a dimensdo do tempo, a sua densidade.
A Historia (e com ela a memodria) foi substituida pela experimentagdo do momento.

E cedeu o passo ao jornalismo, cuja matéria prima é o momento (fugaz), quando muito o événémentielle de que no
outro século nos falava a velha escola dos Annales. E é o jornalismo (eu diria ja o fotojornalismo) que nos fornece
uma quase exclusiva imagem do mundo. S6 existe o que é noticia e o que é noticia s6 existe brevemente. Segue-se
que a narrativa do mundo, essa tal do tempo longo de Fernand Braudel, se vé aniquilada pela noticia; compacta-se,
comprime-se e confina-se a agenda imposta pelos media. Esta agenda sao folhas soltas e a noticia é um bem
perecivel (consome-se e desaparece). Isto fez explodir a continuidade criada pela Histéria no momento da invengdo
da escrita.

Um exemplo da experimentacdo do momento pode ser dado ao nivel da intervengdo dos cidadaos na vida publica,
na esfera politica: aquilo a que vimos assistindo é a uma progressiva substituicdo das organizagdes (ou seja, de um conjunto
de agGes acumuladas e nada experimentalistas, muito viciadas até) pelos ativismos espontaneos, momentaneos,
voluntaristas.

Pergunto eu neste momento: serd que podemos contar a histéria do mundo sem narrativas de longa duragao
(como eram as dos mitos, construidos no e para o imaginario coletivo)?

E mais ainda: serdo as imagéticas atuais capazes da dimensdo da imaginagdo (como era expectdvel quando
traduziamos o termo do inglés imagery?) Ou elas tém vindo a ser rebatidas, de um modo geral, as imagiologias
(cientificas e comerciais) — cativas umas da objetividade e do realismo (pese embora fantasticas), outras das estratégias
da sedugdo e do consumo?

Salvar-nos-a o cinema? Esse cinema que faz sonhar, de que falava Wim Wenders em Berlim em 20067 Salvar-nos-a
o cinema no tempo das séries televisivas?

“Nada forma a nossa imaginagao contemporanea tdo intensamente, tdo especificamente e permanentemente como
o cinema.

N&o haverd ‘consciéncia europeia’, nenhumas emogdes e nenhum apego sentido ao nosso continente, em suma,
nenhuma futura identidade europeia, se formos incapazes de projetar e absorver os nossos proprios mitos, a nossa
prépria histdria e as nossas proprias ideias e emoc¢oes.” [Wim Wenders na Conferéncia “Uma Alma para a Europa”.
Novembro 2006. Berlim]

Quero agora voltar atras e ser menos radical: é o excesso da ideia da mudanga que me demarca da crenga instalada
de que toda ela é transformacdo. E ndo, também ndo penso ao contrario (como o velho senhor Caetano): que toda
a mudanca é uma “renovacao na continuidade”. Igualmente ndo me convence a sentenca do Principe de Salina,
o Leopardo de Lampeduza, ao dizer que “tutto deve rimanere com’g, se vogliamo che tutto cambi.”

Com efeito, ndo se trata de achar que tudo permanece. Pelo contrario, vive-se hoje, mais do que nunca, o regime
da impermanéncia.

O permanente-mente imposto é a mudanga e a mudanga é a impermanéncia.

Sera isto que o termo mudanga encobre, sob o discurso persuasivo que nos faz acreditar que a palavra encantada
indica o novo, até mesmo o milagroso (o que salva, o que cura)?



Também ndo estou dizendo que nada se transforma. Acho mesmo que grandes transformacGes aconteceram nos
Gltimos quarenta anos, desde que entrdmos na era digital. Uma boa parte dessas transformagées tem a ver com
as tecnologias; com as tecnologias da produgdo, é verdade (e refiro-me, para voltar a minha dama, a passagem
da imagem analdgica para a imagem digital e a desmaterializacdo da fotografia), mas tem a ver sobretudo com as
tecnologias da transmissdo e circulagao que os bits de informacgdo propiciam. Google, Yahoo, Wikipedia, Youtube,
Flickr, Facebook, Twitter, Myspace, Instagram, Second Life, Ebay, Paypal, Skype, e por ai fora. Algo que podemos
resumir numa expressao breve: o novo foi a passagem para a vida online.

Esta passagem ja aconteceu e tornou-se irreversivel.

Hoje é ontem. Amanha é hoje.

As transformacgdes foram e continuam a ser fruto de uma acumulagdo e de uma exploragao de dispositivos que
tornou infindaveis (melhor dizendo, inumeraveis) as possibilidades de evolugdo na continuidade, mas muito dificeis
as possibilidades de ruptura. A ndo ser que um crash global aconteca, semelhante a um fim do mundo. A mudanca
da inovagdo, da impermanéncia, da superagdo dos limites, da constante atualizagdo dos “Ultimos modelos” (de ha
quarenta anos para ca, quatro geragGes nas redes moveis) — € uma mudanga de um sé sentido e por isso inviabiliza,
ou pelo menos dificulta muito, qualquer alternativa — real e mesmo imaginada. Imaginamos mais do mesmo.

Ou sera que “o dia é ainda uma crian¢a” e que estamos a tempo de “trocar-lhe as voltas” a este “mundo composto
de mudanga”, como tanto desejou o Zé Mario Branco? Pode ser que sim.

Olhemos entdo uma outra face da mesma moeda, aquela que nos mostra que até a evolugdo na continuidade produz
efeitos de transformacdo e nao apenas de acumulagdo. Consideremos, por exemplo, a questdo da escala: a alteragao
de escala, por si s6, pode ser profundamente transformadora.

Mais do mesmo, noutra escala, pode ser profundamente transformador.

Sempre as imagens recriaram o mundo, o que também quer dizer que o distorcem. Nunca existiram imagens
inocentes. As imagens (designadamente as fotografias) nunca foram neutras e os fotdgrafos sempre souberam disso.
Acontece que durante muito tempo havia algo mais para além delas. As imagens ndo eram tantas nem eram tudo.
Mas hoje sim, e o facto de o mundo se ter transformado num enorme e preenchidissimo ecra muda muito, muda
profundamente a nossa relagdo com ele.

Por isso ndo me parece interessante concluir-se que... “foi sempre assim”, a propdsito desta e de outras dimensdes
da vida humana. Pode ser Util e até viciante encontrar paralelismos e relativizar tudo, mas ndo é certamente sensato
rebater sistematicamente umas coisas sobre as outras.

“Sempre foi assim, dizem sempre foi assim, sempre foi assim, mas ha-de ser diferente” (Sérgio Godinho)
Mergulhando entdo no presente, neste presente que ja dura ha pelo menos quarenta anos, deixem que vos fale,
com maior foco, no homem novo que ai esta. Ha quem Ihe chame Homo photographicus. Se calhar podemos mesmo
chamar-lhe Animal Photographicus.

Ele é o cidad3o comum que capta o que quer que seja incessantemente com o seu smartphone. E o cidad3o-fotégrafo
que prefere a quantidade a qualidade. E ainda o cidad3o-fotojornalista, que fornece a prova noticiosa a uma agéncia
que ja ndo contrata os seus homens, mas recorre aos homens das pizzas, e que publica sem triagem o que chega
mais rapidamente, respondendo assim a cultura do scoop, a competi¢do desenfreada pela primazia da noticia.

A velocidade e a urgéncia substituiram o “instante decisivo” (a “image a la sauvette” de Cartier-Bresson). Ja |a
vai o tempo em que “o segredo estava na lentiddo”, como dizia o fundador da Magnum.

A National Geographic, que esta a comemorar os seus cento e trinta anos (com uma exposi¢do no Museu de Histéria
Natural e de Ciéncia do Porto que se iniciou em outubro passado e estard patente até julho), gabou-se, no edital do
seu nuimero especial publicado na altura do centenario (ndo ha muito... ou sim?), de oferecer aos seus colaboradores
Optimas condig¢des de trabalho (hotéis de luxo, equipas de assisténcia, helicdpteros, ...). Nessa altura, em cada
reportagem disparavam-se em média vinte e sete mil fotos e publicava-se apenas uma duzia. Publicavam-se as melhores.
Mas a “sindrome de Hong Kong” alastrou a todo o mundo. Esta sindrome refere-se ao despedimento, em 2011, de
fotojornalistas que faziam a cobertura das noticias locais para um importante jornal de Hong Kong, e a sua substituicdo
pelos entregadores de pizzas, a quem se deram camaras digitais para fazerem o trabalho. Os infernais engarrafamentos
da cidade, agilmente serpenteados pelos entregadores de pizzas que conseguem chegar a tempo a noticia, justificaram
a medida. Vale mais uma qualquer imagem que nenhuma.

Os aparelhos de captagdo das imagens sdo os telemdveis, as webcamaras e os dispositivos de vigilancia. Mas também
ja se usam os cranios humanos e isso também ndo é novo: em 2010, no ambito do seu projecto The 3rd 1, Wafaa Bilal,



um artista iraquiano, introduziu cirurgicamente uma camara na parte posterior do cranio (uma encefalocamara)
para poder fotografar constantemente. Mais tarde, um museu de arte moderna em Doha (capital do Catar) fez disparar
a encefalocamara de Bilal de minuto em minuto e mostrar as imagens em tempo real por streaming a partir dos
monitores do museu. Filmamos com os nossos olhos.

E hd ainda outras experiéncias que (sera por pouco tempo) consideramos na periferia das imagens. Como as que
se desenvolvem no Computer Neurosciences Lab de Quioto, um centro de tecnologia avangada, e que consistem
em monitorar a atividade mental com o objetivo de extrair imagens simples diretamente do cérebro e projeta-las
num ecra. Gravamos os nossos sonhos e projetamo-los num ecra.

Nada disto é agora ficgdo cientifica como nos filmes La Mort en Direct (de Tavernier, 1980) ou Inception (Christopher
Nolan, 2010)

A compulsdo da captagdo incessante de imagens contagiou ainda outros colegas ndo humanos, também animais.
Os bestiarios fotograficos sao uma moda pés-moderna, que colocou camaras fotograficas, por exemplo, nas maos
de chimpanzés: logo em 1999, no pavilhdo russo da bienal de Veneza, os artistas Vitaly Komar e Alex Melamid apresentam
Mikki, o chimpanzé fotografo. E também ha cdes e gatos (Rufus e Nancy), até cabras, touros e cavalos a clicarem.
E bem certo que a histéria pioneira é a de Hilmar Pabel, em 1935. J4 | iremos.

Embora sempre se soubesse que a pratica fotografica altera a realidade, que a manipulacgdo, a edigdo, a pds-produgdo
sdo uma constante do fazer fotografico, o que vemos acontecer de “novo” é que elas se tornaram o essencial desse
fazer. Ao mesmo tempo, temos hoje mais do que nunca consciéncia disso e portanto, passado o ciclo da crenga na
imagem (que se iniciou com a descoberta da fotografia, entre 1826 e 1839, e durou até ontem), entramos num
novo ciclo — o da pés-fotografia — em que ja ndo acreditamos nas imagens. Somos desconfiados e estamos de pé
atras: nada é o que nos mostram, nada é como nos mostram. Ainda bem que assim é, ainda bem que desconfiamos.
A pdés-fotografia suspeita das imagens — como suspeitavam dela os Antigos.

E também importante sublinhar este aspecto: apesar do impulso da captagdo, hoje o mais importante joga-se na
edi¢cdo, na pds-producdo. Inverteram-se as prioridades inscritas no slogan que em 1888 catapultou a Kodak para
um lugar de topo da industria fotografica: “Vocé carrega no botdo, nds fazemos o resto!” Hoje vocé nao precisa de
carregar no botdo, s precisa de fazer o resto. E o resto é tudo.

Numa fase inicial as imagens sdo apenas dados. MilhGes de dados disponiveis. O que ha a fazer com elas é gerencia-las,
trata-las, armazena-las, transmiti-las, exibi-las, recupera-las, organiza-las, po-las em circulagdo, compartilha-las.
Gerenciar e prescrever.

Toda esta dinamica levanta ainda as quest&es da criagdo e da autoria.

Volto a historia pioneira de Pabel: em 1935, um fotojornalista alemdo, Hilmar Pabel, trabalhando como freelancer
para o Berliner lllustrierte Zeitung, emprestou umas quantas Leicas aos chimpanzés do zooldgico e pediu aos tratadores
gue 0s ensinassem a carregar no botao do mesmo modo que viam os visitantes fazer. Assim, quando estes fotografavam
as macaquices dos macacos, os macacos fotografavam as macaquices dos humanos. O jornal publicou os resultados.
Porém, quando Pabel apresentou a conta, os editores recusaram-se a pagar-lhe o trabalho. Quem afinal o tinha
feito tinham sido os macacos. De nada valeram os argumentos do autor da ideia... a ndo ser trés anos mais tarde,
quando renegociou a reportagem com a Life, que a publicou, reconhecendo-lhe a autoria.

O que esta histdria nos revela é que a criacdo (de uma peca visual, de uma obra de arte ou até de fotojornalismo)
cada vez mais se desloca do ato de fazer para o ato de prescrever, ou seja, ter a ideia, conceptualizar, atribuir sentido.
O que pode até incluir alterar/subverter o sentido — como na tradi¢do dos ready-made, ha bem pouco tempo enaltecida
com a banana de Maurizio Cattelan exposta numa Feira de Arte Contemporanea em Miami Beach, e rapidamente
desaparecida por outra manifestagao artistica, a da performance do nova-iorquino David Datuna, que consistiu em
comer a banana. O que ndo impediu (antes facilitou) que ela (ndo a banana, mas a ideia-da-banana) fosse vendida
durante a feira por cento e vinte mil ddlares (a obra fazia-se acompanhar de um certificado de autenticidade que
autorizava a substituir a banana quando necessario). Na altura, um tipo das relagGes publicas da galeria Perrotin,
pode dizer: “He did not destroy the art work. The banana is the idea.”

Esta incursdo no campo artistico, mostra-nos ndo so a substituicdo da obra de arte pelas chamadas mercadorias
artisticas, como sobretudo uma deslocalizagdo da condi¢do autoral: o artista/o criador/ o autor perde importancia



—afavor do curador, do tedrico da arte, do “gerenciador”, alguns dirdo do idiota (huma acepc¢do popular do termo:
aquele que tem muitas ideias).

No novo modelo de consciéncia autoral, o autor foi ao ar... ele estd cada vez mais camuflado... na(s) nuven(s) —
atraido pelo cloud computing, dedica-se a reinventar materiais/bancos de dados que est3o disponiveis para todos.
E é assim que igualmente o autor se socializa: estamos na era da criag¢do colaborativa, da co-criag¢do, onde tém lugar
0s anonimatos estratégicos, tais como os decorrentes dos bestiarios fotograficos que referi e de outras modas de
obras 6rfas, que deslocalizam a criagdo (a atribuicdo de significado vem a posteriori): fotografias tiradas por animais
irracionais, por cegos, por satélites, por cdmaras de vigilancia, Google Street View’s, etc.

O autor (e os seus direitos) ainda resistem, mas tendem a desaparecer. Também o plagio deixou de o ser. A imitagdo
é autor-izada.

Links: https://www.youtube.com/watch?v=_UUZEAn7Z20
https://www.youtube.com/watch?v=_HjwUvhQI30
[anuncios a 4G da PT, 2014, a Nokia Lumia, 2011 e clip dos Iron, 2014]]

SolugGes para esta videosfera saturada de imagens? O desejo de alguns é promover uma ecologia do visual e reciclar.
Isto significa, até certo ponto, estancar a hemorragia, mas sobretudo desenvolver estratégias de apropriagdo e de
gestdo da acumulagdo: vasculhar os depésitos, escrutinar, ordenar, inventoriar, catalogar, fazer triagens sdo a¢oes
cada vez mais utilizadas em diversos tipos de iniciativas. Num projeto intitulado Suns from Flickr, a artista norte-
americana Penélope Umbrico usou dez mil fotografias de pores do sol (de entre perto de quinhentas e cinquenta
mil que em 2006 encontrou no Flickr, pesquisando com a tag “sunset”). Hoje sdo seguramente mais de dez milhdes
as fotografias de sunset disponiveis.

Soma-se a este espirito de reciclagem
um certo fascinio pelo achamento do
gue é bizarro e imprevisto; a procura
do inesperado, daquilo que ndo é
Obvio nas imagens.

Ha alguns artistas contemporaneos
que fazem isto. Dedicam-se a produzir
imagens invulgares a partir de registos
fotograficos pré-existentes, nomeada-
mente procurando/rastreando dados
captados por aplicagbes como o
Google Street View. Querem encontrar
aquilo que é o menos visivel, apesar
de estar acessivel a qualquer um: é o
caso do trabalho do norte-americano
Jon Rafman (9-Eyes of Google Street
View, ongoing desde 2008) e do do
alemdo Michael Wolf, que selecionou imagens a partir de um fluxo continuo no computador, reciclando-
as/(re)criando-as com o seu aparelho fotogréfico instalado num tripé. Sintomaticamente, e ndo sem polémica, o
alemao foi merecedor de uma mengao de honra da World Press Photo em 2011 —um pouco a semelhanga do dscar
para Roma de Alfonso Cuardn no ano passado, um filme da Netflix. Pela primeira vez em 2011 o poderoso e candnico
concurso de fotojornalismo premiava um trabalho de fotografia documental virtual.

O Google Street View torna-se fotojornalista.
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Estes trabalhos de busca de evidéncias para realidades mais ocultas a partir de imagens captadas por camaras de
vigilancia em circuitos fechados, retomam a ideia de documentar qualquer coisa em qualquer rua do mundo —algo
que ja Ed Ruscha havia feito em 1966 com o seu trabalho Every Building on the Sunset Strip —um livro com fotografias
continuas de um trogo com duas milhas e meia de uma das mais iconicas ruas norte-americanas, com vinte quatro
milhas de comprimento. E se tudo isto me faz lembrar o Smoke de Harvey Keitel, realizado em 1995, nado deixa de
também me trazer ao espirito o inevitavel 1984 do Orwell, publicado em 1949. Ja entdo o futuro acontecia.
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Ha que perguntar: na era da hipervisibilidade e da banalizagdao das imagens que buscam estas reciclagens salvar?

O meu ultimo apontamento, para fechar, como comecei, com perguntas, vai para os espelhos — os coletivos e os
individuais. Ha quem lhes chame reflectogramas.

O universo da arte e dos media esta repleto
deles. Milhdes de espelhos e de auto-refer-
éncias. Através dos espelhos o mundo dobra-se
e desdobra-se a medida dos nossos desejos.
Ja ndo é um outro, mas um infinito eu. A im-
agem deixou de ser o duplo do mundo, como
' 4 na tradigdo classica, tdo pouco é o mundo
s of art o duplo da imagem (como profetizava Bau-
drillard em 1987), ela é o mundo. O que sig-
nifica que este ultimo desapareceu... ndo
apenas do nosso tacto (como nos primérdios
da galéxia audiovisual de Marconi, descrita
por McLuhan), mas também dos nossos olhos
e dos nossos ouvidos. O homem afastou
o mundo sensivel, que se tornou para ele
incompreensivel e desinteressante, talvez até
assustador.
Foto tirada na Guiness store, em Dublin Tornou-se mais livre, o homem? Menos
homem? Um deus-machina?
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Neste novo mundo-imagem, composto pelos milhdes de eus que o habitam, cada um destes eus tem varios rostos,
multiplas faces, ndo raramente engendrados a partir de impulsos narcisicos e exibicionistas. A plasticidade dos eus
estica-se até aos avatares e aos cyborges.

Num ontem ndo muito longinquo, muitas destas faces e corpos dos eus ter-se-iam chamado disfarces. E a verdade
é que o baile de mascaras é um dos grandes espectaculos de uma sociedade (ou pelo menos da subcultura urbana,
onde a grande maioria de nds habita e que se tornou invasiva, global) de que ja nos falava Guy Debord ha cinquenta
e trés anos atrds. Os tragos dessa sociedade do espectaculo que Debord entdo descreveu ndo parecem ter-se
desvanecido.

Conforme as circunstancias e as inten¢des, podemos inventar-nos constantemente. Admiramos a nossa plasticidade
e fazemos dela um objetivo da life-span: acalentado pelo valor que damos a mudanca.

N&o admira que a identidade seja um dos grandes temas do pensamento pds-moderno e em particular dos estudos
de cultura visual; e também, ha que dizé-lo, um dos problemas mais recorrentes transportados para os divas dos
psicanalistas e para os espagos das dinamicas psicoterapéuticas.

No campo das figura¢Oes, quanto material ndo esta ai disponivel para podermos decifrar como nos movimentamos
no palco das imagens que criamos dos outros e de nds proprios!

Fazem-no algumas iniciativas no campo da fotografia artistica (refiro-me por exemplo ao chamado retrato performativo)
e também, mais raras, no dominio da publicidade. Algumas destas iniciativas datam de ha muito tempo, se consid-
erarmos que meio século é muito tempo. Mas ndo é passado. Refiro, a titulo de exemplo, a série de auto-retratos
do fotdgrafo camaronés Samuel Fosso (1960-70), em que o artista desafia a representagdo dominante e dominada
do negro, e o célebre anuncio da Pirelli, de 1993, onde se mostra o atleta norte americano Carl Lewis em posi¢ao
de partida na pista de corrida, calgando uns sapatos vermelhos de salto alto, com o slogan: “La potenza é nulla
senza controlo”.
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1960-70 da série de auto-retratos de Samuel Fosso

LA POTENZA E' MULLA SENZA CONTROLLO.

1993, Pirelli / Carl Lewis

Os casos (que apenas enuncio) ilustram o esforgo criativo
empreendido nos anos 60-70 e 90 do século passado para
desmantelar imagens imutaveis, para desaprender modos de
ver instalados. Fizeram-no, especificamente, através de encenagdes
que desafiaram o olhar colonialista sobre o Negro, entdo ainda
objeto de uma acentuada estereotipagem.

Como desde entdo evoluiu este esfor¢co? Como desde entdo se
alteraram os esteredtipos? Como desde entdo se enfraqueceram?
Ou ndo? Estas sdo questdes que deixo em aberto e com as quais
finalizo, e que se albergam sob a suspeita de que, no séc. XXI,
ndo se tornou mais facil para as imagens esquivarem-se a
contaminagdo dos clichés dominantes.

Creio mesmo que hoje, para a maioria dos cidaddos, é mais dificil,
cada vez mais dificil, a decifragdo de tudo o que estd para além
do expectdvel: de imagens que ndo encaixam (que ndo sdo
ready-mades), de palavras que ndo encaixam, de ideias que ndo
encaixam. Basta ver o qudo rapidamente algumas pessoas,
quando escutam uma palavra menos usada, mas ndo desaparecida
nem tdo pouco incorrecta, imediatamente a traduzem para
aquela que passou a soar bem: “ativo”, por exemplo, é compul-
sivamente traduzido por “proativo”; os casos sdo infindaveis,
grande parte do nosso vocabulério sofreu umanormalizacdo/
estandardizagdo (também globalizagdo) que, também ela, traduz
(e veicula) a sedimentagdo de uma identidade indiferenciada.
Os marketeers da linguagem uniformizada impdem a sua tosca,
mas tdo arrogante “sabedoria” universal.

No meio de tudo isto

(no meio do antes e do depois),
0S que nao encaixam

ficam supostamente

“lost in translation” ...

Lost in translation — Suntory time, 2003
https://www.youtube.com/watch?v=gXGXZiX0pCA



