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Resumo

Este artigo tem como proposta discutir a questdo de arte contemporanea referente as
relacOes entre o fotografico e a memoria, a partir do trabalho artistico de Evgen Bavcar, na
medida em que esta possa ser entendida ndo apenas como reproducdo de um passado
construido pelas acgbes da tradicdo, mas também como narrativa que influéncia o
posicionamento presente e futuro do homem em seu devir circunstancial. Neste sentido, o
tempo que a fotografia captura ndo é o do corte de um instante, mas apresenta a
continuidade de um processo. No caso de Bavcar, a cada ato fotografico, o artista langa-se
para fora de si, em direcdo ao objeto tecnolégico camera escura, interiorizando-o em suas
memorias e sendo afetado por este em suas experiéncias-limite, atuando como mediador e
ndo como intermediario em redes sociotécnicas de que participa.
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Memodria, fotografia, invisibilidade, rede.

Este artigo trata, pelo viés dos estudos de Comunicacdo, do ato fotografico tal como
o entende Philippe Dubois, isto ¢, de “uma imagem, se quisermos, mas em trabalho, algo
que ndo é possivel conceber fora de suas circunstancias, do jogo que a anima”(DUBOIS,
2011, p.15). Em meio a essa reflexdo, observa-se, portanto, que a maneira como
visualizamos (e produzimos) fotografias, reconhecendo-as como “o produto de uma técnica
e de uma acdo, o resultado de um fazer e de um saber fazer, uma figura de papel que se olha
simplesmente em sua clausura de objeto finito”(DUBOIS, 2011, p.15), capaz de registrar a
memdria de um passado cristalizado sobre o referente, deriva de procedimentos culturais
que instituem as condicBes possiveis para que tais imagens sejam assim feitas e vistas.

Nesta direcdo, considera-se que a arte € um tema a ser discutido pela Comunicacao
na medida em que esta, ao tentar promover a cultura como espaco de intervengéo coletiva,
construido ao longo de nossas agdes cotidianas, e ndo de mera reproducéo do conhecimento
da memdria passado, cujo conteldo devemos assimilar, ndo se limita as discussdes
referentes a midia e a tecnologia como suportes e procedimentos técnicos; mas busca
observar os efeitos sociais de tais praticas, considerando a rede de relacbes que o0s
fundamenta.

A0 passo que, a arte € um dos mecanismos que tece essa rede, na medida em que é
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estética no sentido em que Jacques Ranciére da ao termo. Para o autor, a estética apresenta
um fundamento politico constitutivo, ao permitir dividir e compartilhar o espaco comum,
por meio de uma partilha de lugares e ocupacbes, que ndo se define por critérios como
talento, estilo ou poéticas arraigados nas diferentes obras. Mas por formas de visibilidade
que fazem ver quem, de acordo com seus respectivos tempo e espaco, pode ou nao
participar das decisdes e criacdes que se ddo na comunidade.

Assim, a arte enquanto estética funciona como meio de definigdo dos modos de ser e
de viver, bem como, das formas de trabalho e a¢do que socialmente tém mais ou menos
valor. Na perspectiva desta partilha, encontra-se a estratégia de se elaborar um conceito de
memoria que leve em conta apenas a lembranca dos atos e feitos construidos no passado e
nédo a importancia dos diferentes tempos anacronicos, para as agdes que se dao no presente.
Sem considerar, portanto, que muitas das nossas questdes atuais foram melhor respondidas
por técnicas, teorias e solugdes do passado do que do presente e que aquilo que, muitas
vezes, identificamos como uma grande invencdo de nosso tempo, ja havia sido pensado
como mais criatividade por outras épocas.

Deste modo, recorre-se a producdo de Evgen Bavcar, artista franco-esloveno cego,
que discute os codigos instituidos sobre as imagens fotograficas na Historia da arte. Para
melhor desenvolver essa reflexao, utiliza-se como referéncia a discussao de Philppe Dubois
sobre a obra fotogréafica de Denis Roche, em que o tedrico descreve o pensamento em
abismo, queda entre o precipicio e o pedregulho, elaborado por Roche. De forma que,
reconhece-se a existéncia de processos e vazios também na obra de Bavcar. Este artista
situa tais abismos no lugar em que estdvamos acostumados a apenas encontrar a certeza
sobre o fundamento das imagens vistas, inabaldvel e firme como uma pedra, ou melhor,
como pedregulhos que nos desviam dos precipicios do caos quando aqueles sustentam
nossa visao diante de um referente que nos acena com seu aspecto de indice que prova sua
presenga, “por ter estado 1a”: a fotografia.

A proposito, pedregulho, no entender de Philippe Dubois, em O Ato Fotografico, no
capitulo referente a obra de Denis Roche, retomando as palavras proferidas por Francis
Ponge em conferéncia realizada na cidade de Bruxelas (Bélgica, 1947), é um ponto mais
proximo a altura de um abismo que nos protege de “ver o resto” (PONGE apud DUBOIS,
2011, p.335) em que podemos cair.

No entanto, “acontece de o pedregulho se abrir por sua vez e tornar-se também um

precipicio. Assim, qualquer objeto, basta querer descrevé-lo, abre-se, por sua vez, torna-se
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um abismo” (PONGE. In: DUBOIS, 2011, p.335). De forma que, quando deixamos de ver
esta imagem apenas a partir de seu aspecto visivel, poderemos ser conduzidos, por meio de
sucessivos passos, ao locus segmentado de diferentes niveis de (in)visibilidade, que muitas
vezes ndo podem ser vistos com a visdo de nossos olhos.

Portanto, a grande pergunta que Bavcar nos propde refere-se a memoria. Nesse
sentido, busca a origem das imagens. Esta aponta ndo exatamente para a representacdo de
um referente primordial como imagem absoluta, do qual devemos lembrar, mas para um
vazio origindrio em constante “estado nascente”. Expressdo esta que, segundo Didi-
Huberman, no livro Ser Cranio, no capitulo “ser escavagdo”, referindo a obra de Giusepe
Penone, corresponde a uma pista ou vestigio, circunscrito por uma auséncia que possibilita
que se atribua sentido aberto sobre o ainda nédo visto no visivel.

De forma que, o visivel, que apenas se mostra em parte, ndo possui um valor
cristalizado original que se manifesta em qualquer situacdo. Nem se esgota apds algumas
leituras descritivas e analiticas. Mas sempre reverbera uma faceta velada. Esta remete aos
sentidos que a rede de circunstancias em que estd inscrito pode lhe dar. Assinalando
diferentes possibilidades para a imagem gque vemos em uma mutabilidade que a faz diferir-
se continuamente de si mesma ao atuar como forma de trabalho de linguagem e de
pensamento em constante emergéncia, ou em “nascencga’.

Mas, quais sdo as circunstancias que nossa época oferece para que um artista como
Bavcar que pensa sobre a importancia da visdo para além do olhar possa ganhar
reconhecimento? O que ndo vemos quando olhamos para as imagens a nossa volta? Até que
ponto estamos tdo saturados pelo excesso de informacdo visual que perdermos a
sensibilidade para as outras formas tateis de “ver” o mundo? Até que ponto cada um de nos
que enxergamos com os olhos pode ser cego por ndo ver a escuriddo? De que forma a
fotografia como arte pode registrar o processo memorialistico de lembrar e esquecer?

Enxergando sentido onde ndo havia sentido em meio as nossas circunstancias
adversas sobre o potencial da viséo, Bavcar lanca luz a fotografia provocando-nos para o
pensamento sobre o que é (in)visivel e encontrando possiveis solugdes, por meio de sua
arte, para nos fazer enxergar parte do que ndo viamos. Assim, se tal questdo remete ao
movimento continuo de uma vertigem na trilha indicada pelo artista para o vazio, partamos,
neste texto, da leitura de um pedregulho cuja proximidade abre caminhos profundos—

“Liubliana com o Dragao”.
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Em “Liubliana com o Dragdo”, Bavcar utiliza a técnica da sobreposicdo para criar
essa fotografia da capital da Eslovénia, seu pais natal, cidade cujo simbolo patriético é o
dragdo. Poderiamos tentar interpretar a linguagem desta imagem com seu jogo de luz e de
sombras em que o dragdo remete ao elemento luminoso do quadro, considerando que este
representa um emblema de carater sagrado.

Segundo a tradicdo expressa por meio das narrativas orais, tal dragédo, filho de outro
dragdo muito forte e violento, que embora ndo fosse mal, em funcdo de sua natureza de
dragédo, comia os habitantes daquela terra; diferenciava-se do posicionamento de seu pai por
meio da amabilidade no trato com as pessoas e por, além disso, gostar de poesias e de criar,
sendo, portanto, um artista. Por isso, 0S seres magicos, que o queriam perto de onde
costumavam ficar, dado que gostavam muito dele, fizeram-no dormir a beira do rio da
Liubliana, enquanto os moradores da cidade, que também muito o admiravam por suas
cancdes entonadas nessas aguas, convocaram o melhor escultor do pais para fazer trés
estatuas em sua homenagem.

Seré entdo que esta imagem fotografica significa que a forca dessa cidade que viveu
os horrores da submissdo a regimes politicos totalitarios estd em seu poder de criacdo
artistica e ndo na violéncia? O que Bavcar quis dizer com ela?

Até esta etapa da analise, que se refere a imagem em si e aos Seus possiveis
significados, encontramo-nos, portanto, sob a seguranca de um primeiro pedregulho, no
entanto, estamos em vertigem. Assim, Bavcar nos conduz em uma verdadeira mise em
abime por meio de “Liubliana com o Dragdo”. Nesta diregdo, o proprio “Dragdo” é um ser
mitoldgico, como o sdo varios personagens trazidos pela arte e escritos de Bavcar.

Segundo o artista, seu método de criacdo parte da dualidade entre luz e sombras
descrita na narrativa dos mitos cosmogonicos, como a do livio de Géneses da Biblia
Sagrada, pois identifica uma relacdo intima entre verbo e imagem, reconhecendo naquele a
escuriddo potencial que precede as imagens criadas e nesta a luz, que juntos estabelecem a
tensdo originaria que rompe o caos inicial que constituem o novo. Para tanto, recorre ao
evangelho de Sao Jodo: “no principio, era o verbo, o qual se torna imagem, a carne do
visivel, o visivel em carne e 0sso, o substrato cognitivo do olhar”, revelando assim que a
escuridao é parte constitutiva daquilo que se Vé.

No entanto, como podemos visualizar por meio de cada ato fotografico em que suas
fotografias séo criadas entre a luz e a escuriddo, a cosmogonia a que se refere Bavcar nao se

limita ao inicio de um Unico mundo, mas ao que Didi-Huberman identificaria, como acima
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referido, ao continuo “estado nascente”, as sucessivas emergéncias de mundos ficcionais,
que surgem em funcdo de nossas necessidades cotidianas, as quais nos afetam ao mesmo
tempo em que nos colocam questdes, levando-nos a retomar a memoria de um passado em
que tudo comecou a surgir, sem reproduzi-lo, mas reativando sua poténcia inovadora.
Estado este que se repete em cada momento de criacdo, como respostas, primeiro em
pensamento verbal, depois em acdo, perante circunstancias que nos permitem atuar de
forma a nos construir em processo sempre inconcluso de lapidacdo de nossa humanidade.

Os mitos cosmogonicos, como mitos referentes a memoria da origem do mundo,
apresentam uma tensao entre luz e escuriddo possibilita que os seres que habitam o espaco
em questdo apresentem um movimento de constante vir-a-ser em devir. De forma que, na
verdade, ndo podemos falar em origem como fato acabado, mas em originario, como
constante “estado nascente”. Assim, entre o que foi e o que era hd vazios de
indeterminacéo.

Comparativamente, podem-se relacionar tais “vazios de indetermina¢ao”
preenchidos pelo novo na memoria da origindria do mundo, ao que Walter Benjamin
chamara de “zonas de esquecimento”. Para o autor, enquanto a memoria voluntéria €
formada por informagdes conscientes sujeitas ao apelo da inteligéncia, a memoria
involuntaria ndo € composta apenas pela lembranca, mas, principalmente, pelo
esquecimento. De forma que, a meméria, mais do que descrever o passado tal qual este foi,
tem por objetivo narrar, a partir do olhar do presente, as experiéncias assimiladas pelo
corpo, tornando-se assim uma acdo de preencher os vazios de esquecimento sobre o vivido
por elementos analogos que se encontram no agora, relacionando dois tempos distantes no
espaco, entre a luminosidade da lembranca e a escuriddo, tendendo para o encontro de
solugdes no movimento para o futuro em continuidade.

A propoésito da memoria, ao apresentar a relagdo entre o “Dragdo” ¢ a cidade de
Liubliana, por meio da técnica de sobreposicdo acima referida, Bavcar constr6i uma
montagem que acentua a relagdo composta por elementos pertencentes a dois tempos
aparentemente anacronicos, o do espaco urbano, em que a estatua do dragdo compde a
paisagem, e o da realidade magica do mito, considerando, no entanto, que tais
temporalidades sdo mais “contemporaneas”, por estarem expressando questdes comuns ou
complementares, do que aquelas que ocorrem na mesma época cronoldgica, sinalizada pela

sequéncia linear da historiografia oficial, com ideia de progresso.
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Neste sentido, a propria concepcdo de memoria que o artista apresenta por meio
desta imagem, que surge do tempo originario da criacdo de um mundo novo em seu vigor
de processo entre a luz e a sombra, ndo remete a reproducdo do mesmo em seu teor de

canone a ser preservado ao longo da Histéria da arte, mas

Torna improcedente fragmentar o tempo em momentos estanques (exclusivamente presente,
passado e futuro), demarcar fronteiras entre percepcdo e imaginacdo, realidade e ficcéo,
separar lembranca e esquecimento, limitar o sujeito da recordacdo a uma concepgao
fechada. (SOARES, 2006, p. 95).

Podemos entdo considerar que Bavcar nos coloca diante de mais um abismo ao
apontar para uma questdo que nédo se revela completamente no que se mostra na imagem,
mas aponta para uma rede de relacbes em gue esta imagem se situa e adquire visibilidade,
cabendo-nos perguntar de que forma tal tematica relativa a memoria, no sentido
transformador que Bavcar assume em relagdo ao termo, circunscreve os debates atuais
sobre os campos da arte e da comunicagdo. De que forma, podemos atualizar a partir de
uma rememoracdo o tema da memoria, tdo tradicional na histéria da arte?

Nesta direcdo, na vertigem dessa pergunta, torna-se relevante observar as
consideracbes de Georges Didi-Huberman e Giorgio Agamben sobre teoria de
AbyWarburg, a qual relaciona formas anacrbnicas do passado a arte e a literatura de
periodos posteriores, como no caso da permanéncia de tracos caracteristicos da Antiguidade
pagd em obras do Renascimento, considerando-se também que o nome “Mnemosyne”, a
deusa da memoria, estava cravado em uma placa posta pelo préprio Warburg na porta da
primeira versdo de sua grandiosa biblioteca, que posteriormente veio a se transformar em
um renomado instituto de pesquisa.

Em sua tese de doutorado sobre a obra de Botticelli, Warbur demonstra que em “O
Nascimento de Vénus”, paralelamente as descri¢des classicas de serenidade, valorizadas
pelo Renascimento italiano, eram expressas, por meio dos cabelos flutuantes da deusa e dos
movimentos de sua indumentaria e aderecos, elementos caracteristicos da antiguidade paga
(Pathosformeln), como poténcia primitiva que permanece nas imagens mais recentes, em
funcdo da memoria cultural, que nédo deixa de ser, para o autor, uma memoria psiquica de
carater coletivo. Além de que, a figura da Nynpha, como pathosformel fundamental, tera
sua presenca marcante observada ao longo da histéria em outras obras do renascimento com
as quais se estabelece comparacdo, 0 que permite um questionamento sobre quais séo as

regras de conservacdo do passado nas imagens mais atuais, bem como, a elaboracdo do
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conceito de Nachleben, que define essa nocdo de “pos vida” das imagens (MATTOS,
2006).

O conceito de Nachleben e sua possivel proximidade da ideia de “arquétipo” e de
“inconsciente coletivo” da teoria de Jung tem sido alvo de controvérsias tedricas. Entre o0s
pesquisadores brasileiros, Claudia Mattos, que, embora ndo assuma diretamente uma
postura prépria sobre o assunto, defende algumas das opinides de Didi-Huberman e Giorgio
Agamben como prioritarias para a interpretacdo do trabalho de Warburg, reconhece que
estes autores ndo aceitam a suposta semelhanca entre esses termos jungianos e

warburgiano:

Fritz Saxl, colaborador de Warburg, aproximou [o conceito de Nachleben] da ideia de
arquétipo de Jung. Didi-Huberman, no entanto, rejeitou tal aproximagdo, com argumentos
semelhantes aos levantados pelo filosofo Giorgio Agamben de que “as imagens para
Warburg [a diferenca dos arquétipos de Jung] sdo realidades historicas, inseridas num
processo de transformacdo das culturas, e ndo entidades a-historicas” (MATTOS, 2006, p.
143)

Ao passo que, Felipe Teixeira, na pagina 139 de seu artigo, faz elogios ao ponto de
vista de Didi-Huberman sobre Warburg em determinado aspecto, salientando a
especificacdo do acerto a parte do pensamento do primeiro tedrico e ndo necessariamente a
sua totalidade, por meio do uso da expressdo “a0 menos no que diz respeito”, como

observamos no seguinte trecho:

Georges Didi-Huberman (...) é muito feliz quando define o projeto warburguiano de ciéncia
da cultura, a0 menos no que diz respeito ao estudo do Renascimento italiano, como uma
efetiva “ciéncia arqueologica do pathos da Antiguidade e seu destino na Renascenca italiana
e flamenga”. (TEIXEIRA, 2010, p. 139)

No entanto, na pagina 143 do mesmo artigo, sem comentar a opinido de Didi-
Huberman sobre o tema, Teixeira ndo descarta a ideia de que alguns aspectos da teoria
jungiana teriam validade na leitura do pensamento de Warburg, ainda que este ndo tenha

feito referéncia explicita aquela.

O conceito de Pathosformel deve ser compreendido & luz da teoria psicanalitica de fins do
século XIX e inicio do século XX. Embora alguns paralelismos com a teoria do
inconsciente coletivo de Carl Jung possam ser estabelecidos, Warburg nunca fez referéncia
direta a este autor. (TEIXEIRA, 2010, p. 143)

Ainda assim, em Os Arquétipos e o Inconsciente Coletivo, Jung faz uma leitura de

uma obra de Leonardo da Vinci que ja havia sido analisada por Freud, no intuito de
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diferenciar o conceito de inconsciente coletivo de sua Psicologia Analitica, do inconsciente
pessoal, definido pela Psicanalise, demonstrado, de fato, certa similaridade com as
consideracOes que Warburg tragou em relagdo aos quadros de Botticelli.

De maneira que, ao analisar o quadro de Leonardo da Vinci, “Sant’Ana com a
Virgem Maria ¢ o Menino Jesus”, Jung chama a atencao para o motivo das duas maes, que
remeteria a dupla descendéncia, que, segundo ele, seria um arquétipo presente em diferentes
culturas, em mdltiplas variagdes, como o mito iogi, as lendas dos farads egipcios, em que,
por meio de um ritual, partiam de sua natureza divina para a humana e a narrativa de
Héracles, em que este foi adotado por Hera, alcancando a partir dai a imortalidade, como o
ser divino que se tornou.

A proposito, de acordo com Jung, embora 0s arquétipos sejam ideias primordiais
universais, como aquelas sugeridas por Platdo, que constituem a psique humana e se
repetem em diferentes periodos da historia em funcéo das necessidades afetivo-emocionais
de cada época, sdo encarnados apenas em imagens culturalmente situadas. De forma que
podemos inferir que duas ou mais culturas de épocas distintas que expressem 0 mesmo
arquétipo em suas respectivas producdes, apresentem questdes histéricas semelhantes,
talvez por vivenciarem condi¢des sociais equivalentes, apesar do aparente anacronismo
entre elas.

Neste sentido, o consagrado artista contemporaneo americano, radicado na Africa do
Sul, Roger Ballen, em sua primeira grande exposi¢do de fotografia na América Latina, de
titulo “Transfiguragdes, Fotografias 1968-2012”, realizada no MAM-RJ, de outubro a
dezembro de 2012, na série Asylum, em que trabalha desde 2008, dando continuidade ao
enfoque iniciado em 1995, exibe imagens produzidas a partir da teoria de Jung, trazendo luz
ao arquétipo da Sombra.

Em entrevista dada a Eva Wollenberg, Ballen explica que:

O termo escuriddo é complexo. Existe o sentido fisico, quando vocé desliga a luz, mas
também pode expressar a ideia de desconhecido, como representar aquilo que é diabdlico,
ou mesmo significar uma depressdo severa. Entendo que, no sentido jungiano, tal palavra se
refere ao lado sombra, a parte reprimida e desconhecida do eu, que as pessoas temem e
abandonam. Conflitos, guerra, problemas politicos e sociais se manifestam como o resultado
do fato de as pessoas ndo terem consciéncia de quem elas sdo e assim funcionarem de
acordo com 0s mecanismos individuais e coletivos de repressdo. Maior sensibilidade e uma
revolucéo psicoldgica sdo necessarias no mundo. (WOLLENBERG, 2012)

Observemos, portanto, a partir da citagdo das palavras de Ballen, que o “lado

sombra”, embora componha uma parte significativa da teoria jungiana, ndo ¢ um elemento
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principal em relacdo aos demais, que deve ser buscado na analise do conteudo de cada
imagem construida por tal fotdgrafo, como uma leitura estruturalista dos arquétipos
jungianos, que era comum nas décadas de oitenta e noventa, poderia levar a crer. Na
fotografia de Ballen, a exposi¢do do “lado sombra” tem importancia na medida em que esta
articulada a uma pratica artistica por meio da qual sdo criadas condi¢cdes para que uma
parcela da sociedade que ndo tem expressdo, como a das pessoas que estdo internadas em
asilos de loucos, passe a ser vista, de forma a mudar o rumo da “histéria dos vencidos”,
como escreveria Benjamin.

Segundo Jung, Freud, com sua analise sobre o inconsciente individual e as neuroses
do homem moderno, foi um dos mais importantes pensadores a tratar do arquétipo sombra e
dos desejos submetidos ao controle coletivo, embora achasse que o método freudiano
sugerisse uma interpretacdo reduzida sobre as imagens ao apresentar um significado
particular para a presenca de certos tracos supostamente relacionados a meméria individual
em cada uma delas.

O proprio Bavcar, como podemos ler a seguir, comenta sobre a relagdo entre as

trevas e 0 inconsciente, que surge em Seu processo criativo:

Eu ndo percebo as trevas como uma superficie, mas como um volume. Como o0s Infernos
guardados por Hades. Ou como o inconsciente. (...). E se n6s temos medo das trevas é
porque n3o sabemos, ali, de onde vem o olhar. E por esta razdo que o encontro com um
homem cego é também um encontro com o nosso préprio Edipo. A angustia vem do fato de
nédo saber de onde vem este olhar. (BAVCAR, 1997, s/p)

Posicionando-nos em mais um passo para o abismo, 0 método fotografico da camera
escura, utilizado por Bavcar em “Liubliana com o Dragdo”, por meio do qual se mantém a
mesma dinamica de criacdo a partir da luz e da escuriddo que permeia a discussao filosofica
do artista, como se maquina e maquinacao constituissem o mesmo conjunto formado por
“uma camera escura [a maquina fotografica] atras de outra cdmera obscura [o fotdgrafo que
vé a escuriddo]”, possibilita que o autor expresse a experiéncia do esquecimento, que,

conforme ja comentado neste texto, é parte constitutiva da memodria.

A cémara obscura nos permite compreender a obscuridade como tdbua rasa, como
esquecimento estético por exceléncia, em relagdo as imagens que nds podemos criar. Com a
camara obscura, 0 homem encontra um equivalente tecnolégico para a experiéncia deste
esquecimento. (BAVCAR, 2010, p.3)
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Por meio de tal processo metodologico de produzir fotografias, Bavcar faz
associacOes inconscientes, ativadas pelo que Benjamin leitor de Proust entende como
memoria involuntéria, entre os varios sentidos do corpo, sendo, portanto, como ele se
autodenomina um artista da fotografia tatil. J& que se orienta ndo sé pelas maos sobre seus
modelos humanos e ndo humanos, tateando-os, mas também pela forma como o vento toca
seu corpo; comparando suas sensagdes sinestésicas ao que as outras pessoas contam sobre o
que veem; utilizando aparelhos calibrados para medir a frequéncia das cores; fazendo
articulacdes entre as imagens de agora e as do tempo em que ainda possuia o sentido da
visdo, como aquelas experiéncias de brincar com os objetos de guerra que invadiram sua
infancia.

Conforme o pensamento de Didi-Huberman a proposito da escultura, todo o corpo
de Bavcar é uma pele aberta aos sentidos do mundo e a memdria que estes reverberam,
estabelecendo tensbes entre o dentro e o fora, que estd para além do que sentido da visdo
permitiria perceber, ao criar lugares constituidos por tempos situados em espacos distintos,
baseando-se nessa sua forma de assimilagdo e acdo do e no mundo para criar imagens,
mostrando-nos assim que 0 cego, assim como o vidente, é capaz de imaginar, de ter
imagens mentais e partir da criagdo de outras imagens.

A perda de sua visdo ocorreu, como no método da camera escura, de forma
processual aos 11 anos de idade. Quanto ao primeiro olho, o esquerdo, a cegueira foi
imediata, ocorrendo durante um acidente. Enquanto brincava com um amigo, este o furou
com um galho de arvore. Depois, durante o tempo estendido de oito meses cronoldgicos,
perdeu a visdo do outro olho, lentamente, despedindo-se da luz e aproximando-se da
escuriddo dia apds dia, diante da janela do hospital, através da qual olhava a paisagem que
se apagava a sua frente.

Utilizando-nos da imagem que Didi-Huberman empregou, baseado nos filésofos
pré-socraticos, para tratar da obra de Giuseppe Penone, “Ser Rio”, as imagens visuais de
sua infancia, que Bavcar emprega como lembranca do visivel em seu processo fotogréafico,
0 qual, como o rio, cria “estados de nascimento”, permitem que seu corpo, a cada vez que
as reativa, contaminado mais intensamente pelo esquecimento do visivel, apresente novos
niveis de visibilidade sobre o ja visto, a partir de novas analogias com o presente, de
maneira a criar imagens.

Segundo Bavcar, “a camara obscura ¢ um método efémero do apagar da luz para que

esta possa melhor se fazer valer” (BAVCAR, 2010, p.3). Na medida em que essa
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negatividade antecipa a imagem que ainda néo foi produzida, como memadrias de ideias que
0 artista traz em seu pensamento, estamos, pois, lidando com uma forma de criacdo por
meio da qual se propde dar visibilidade tanto ao que o préprio artista conhece quanto aquilo
que ele racionalmente desconhece sobre si mesmo. No entanto, a foto, como produto final,
também ndo chegara a ser vista por ele, ndo lhe servira de espelho cristalizado através do
qual chegara a conclusao do que pensa, até porque, para ele, ninguém domina o resultado
da imagem, pois, inclusive para os que podem ter acesso a sua visibilidade, ela resguarda
um aspecto de invisibilidade.

Ninguem domina o resultado. Na pintura também ndo. Talvez eu controle um pouco
menos, do ponto de vista dos que enxergam, isto é, daqueles que dizem que eu nao
vejo, de forma direta, minha imagem. Mas ninguém V&, nunca, sua imagem real,
concreta. (BAVCAR apud TESSLER & CARON, 1997, p. 2)

Para situar a importancia da técnica da cAmera escura no século XIX, a qual Bavcar
“anacronicamente” atualiza, Mauricio Lissovsky, em Maquina de Esperar, no capitulo
referente a “invisibilidade e originalidade da fotografia moderna”, primeiramente estabelece
uma diferenca entre as definicdes de Inconsciente Optico de Rosalind Krauss, baseada nos
pressupostos da Psicanalise sobre o que seja o inconsciente, de forma a posicionar a visao
humana como “menos senhora de tudo aquilo que inspeciona, por estar em conflito com o
que é interno ao organismo que a briga” (KRAUSS apud LISSOVSKY, 2008, p. 17) e a
interpretacdo de Walter Benjamin para o termo, ao considerar que “so6 a fotografia revela
esse inconsciente Optico , como a psicanalise revela o inconsciente pulsional”’(KRAUSS
apud LISSOVSKY, p. 18, 2008), posicionando-se, neste aspecto, contrariamente a Krauss,
na medida em que para esta “se ha um inconsciente ,(...) ele € um inconsciente humano, néo
um ‘optico’”. (KRAUSS apud LISSOVSKY, 2008, p. 18).

Ainda que Lissovsky conclua que, entre as duas concepg¢Oes apresentadas para o
inconsciente optico, a de Benjamin seja “bem menos restrita que a de Krauss”, ambos os
pontos de vista de vista poderiam ser ilustrados por uma narrativa mitoldgica. No caso da
concepgdo de Krauss, dado que se baseia na Psicanalise, o proprio Freud, que deu origem a
essa teoria, inspira-se na tragédia de Sofocles, Edipo Rei, para formular um de seus
postulados bésicos, o “Complexo de Edipo”, o qual fundamentaria as principais questdes
existenciais em torno do desejo e sua castragcdo; ao passo que, para Benjamin, ainda
segundo Lissovsky, “as condigdes da percepgdo sdao sobretudo historicas, e as técnicas da

imagem implicam-se decisivamente na determina¢ao daquilo que vem a ser o visivel”
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(LISSOVSKY, 2008, p. 18-19), ou seja, dizem respeito as circunstancias, que permitem a
visibilidade de certas formas e a ocultacdo de outras, assim como na narrativa que se segue.
Ao se encontrar diante da Esfinge, Edipo devera decifrar o enigma que esta 0

propoe:

Qual o animal que tem quatro pés de manha, dois ao meio-dia e trés ao entardecer? E, sem
hesitar, responde: “o homem, que, na infancia, arrasta-se sobre 0s pés e as maos; na idade

adqlta mantém-se sobre os pés; e na velhice precisa usar um bastdo para andar”.
(SOFOCLES. In: CASTRO, 1982, p.23)

No entanto, segundo Manoel de Castro, frente a resposta da inteligéncia racional de
Edipo, que procurou trazer luz a todos os problemas propostos, a Esfinge, implacavel

apresenta outra questéo:

Sdo duas irmds. Uma gera a outra. E a segunda, por seu turno, é gerada pela
primeira. Quem sdo elas? “A luz e a escuriddo”, responde Edipo. “A luz do dia,
clareira aberta no céu, gera a escuriddo da noite, que, por sua vez, precede a luz do
dia”. (MITOLOGIA. In: CASTRO, 1982, p.23)

A prop6sito, o mito de Edipo, por um lado, parece problematizar a pequenez do
homem diante da poténcia do destino, que funcionaria de forma implacavel ao interpelar as
acOes humanas e heroicas. De maneira que, quanto mais esse herdi e seus ancestrais tentam
fugir do que lhes reservavam os deuses, mais se aproximavam da concretizacao da tragédia
anunciada.

De acordo com a teoria ator-rede, de Bruno Latour, a primeira etapa dessa narrativa
se passa como se 0 herdi e seu pai quisessem reduzir os outros actantes da rede social em
que estavam inseridos a meros intermediarios passivos, “que transportam significado ou
forca sem transforméa-los” (LATOUR, 2012, p. 65), servindo apenas de instrumentos para
realizacdo das ideias e objetivos de tais personagens. Assim, ao pensar que sua agéo
individual poderia mudar o curso dos acontecimentos, Edipo s6 mata o pai, porque foge da
cidade onde morou por anos apos ouvir a profecia nefasta do oraculo, no intuito de proteger
aqueles que julgava que fossem seus progenitores legitimos de sua violéncia e de seu
incesto.

Bem como, Laio, rei de Tebas, ao tentar afastar o filho que possivelmente se tornaria
seu assassino, dando ordens para que atirassem este do penhasco apos ter-lhe furado os pés,
provoca o pavor de Jocasta, a made da crianga, que por sua vez confia esta a um pastor, que

0 entrega ao rei de Corintos, que o criou com grande amor paterno.
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Por outro lado, na segunda parte do mito, quando Edipo descobre que, para acabar
com a furia dos deuses, era preciso descobrir quem era o assassino de Laio, expulsa-lo da
cidade de Tebas e em seguida puni-lo. O herdi encontra Tirésias, 0 adivinho e sabio que ndo
pode ver com o0s olhos, mas que vé& mais do que todos os outros membros de sua
comunidade sobre o curso dos acontecimentos. Este revela quem era o autor daqueles atos.
Neste momento, Edipo passa a entender qual a influéncia dos mediadores, isto é, conforme
Latour, dos meios que “transformam, traduzem, distorcem e modificam o significado ou 0s
elementos que supostamente veiculam” (LATOUR, 2012, p.65)

Edipo, entdo, passa a querer abrir mao de sua racionalidade que oculta a verdade das
trevas, furando, neste momento os proprios olhos para descobrir como enxergar além. Os
mediadores da rede em que se encontra, portanto, viabilizam uma transformacdo em sua
consciéncia, bem como, constituiram-no no ser que vai se tornando durante 0 processo
continuo de vir a ser.

Como Tirésias, Bavcar, em sua cegueira, aproxima-se do conhecimento de que a
verdade esta na escuriddo das trevas que, muitas vezes, desconhecemos, porque ja nao
vemos com todo o corpo. Assim, como Edipo estava antes da revelagdo, estamos
complemente cegos para 0 que sucede a nossa volta. Como Tirésias desvela a Edipo,

Bavcar nos lanca uma questdo: é preciso ver para além do excesso de luz de nosso tempo.
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