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Em julho desse ano2 eu fui a Paris pesquisar e evidentemente eu fiz aquisi¢Bes de livros de
fotografia, de tedricos da fotografia. Um dos livros que imediatamente comecei a ler foi o de
autoria de André Rouillé3, que é hoje um dos tedricos de fotografia que me interessam
bastante. Ao ler este livro comecei imediatamente a fazer articula¢Bes entre o texto e a
producdo fotografica do Orlando da Rosa Farya, artista do Espirito Santo, que também &

professor e meu colega na Universidade.

Em La Photographie4, um de seus mais alentados e emblematicos estudos, Rouillé destaca
os equivocos e preconceitos que a fotografia teve que vencer desde sua origem aos n0ssos
dias, tanto para se instituir como arte como para tornar---se um procedimento redentor da

arte contemporanea, isto €, como maneira de se opor a desmaterializa¢cdo da arte.

Ao afirmar que ndo foi o meio fotografico que contaminou a arte, mas os artistas que se

ampararam nele para responder a necessidades artisticas préprias, o teérico francés Rouillé
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instaurava uma nova possibilidade de compreensao e analise do projeto poético dos artistas
fotégrafos deste inicio de século, entre os quais destacarei Rosa Farya, que é hoje o fotégrafo
mais conhecido do Estado (o Sebastido Salgado foi criado 1& e ainda mora |4, mas enfim, o

Sebastido ja é outra histéria) e cuja obra vem alcancando repercussao internacional.

Depois de fazer um inventdrio criterioso dos posicionamentos expressos por tedricos,
jornalistas, filosofos e artistas, esse teodrico detecta tanto no posicionamento dos defensores
como dos opositores das imagens fotograficas diferentes niveis de reflexdo e de percepc¢ao,
que lhe parecem necessarios de se abordar, para uma maior compreensdo da fotografia

atual.

Aidéia de que a fotografia constituia uma ameaca desde seu aparecimento se apoiava numa
Unica certeza, nem sempre revelada ou explicitada: a de que “na imagem---maquina a
realidade material tomava o lugar do operador”, isto é, do artista, transformando---a tanto
em sintoma do esvaziamento do fazer pictérico, como em renova¢ao do pensamento e da
matéria da arte” 5. No entender de Rouillé, somava---se a isso a constatacdo de que a

fotografia “modificou os

conceitos de verdade, de semelhanca, assim como a ontologia da imagem” o que aumentava

ainda mais o seu estranhamento6.

Se até entdo a pintura tinha sido um processo que imitava o mundo objetivo, com o advento
da fotografia a pintura iria rever suas bases e preceitos, abolindo o conceito de imitacdo

enquanto reproducdo literal do mundo analégico.

Mesmo assim, a idéia de fotografia---documento prevaleceu durante mais de um século e
tomou formas variadas nas reflexdes de alguns importantes pensadores do século passado.
Os conceitos de exatidao e de verdade continuaram a ser apreciados por sua referéncia a
um modelo exterior pré---existente com o qual as imagens mantinham relacdo e evocavam

a aparéncia.
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Walter Benjamin conjeturou que a maquina fotografica forneceu um inventario
incomparavelmente mais preciso da realidade do que o olho, conceito que abria uma nova

conceituacdo para a fotografia moderna.

Esse pensamento repercutiu tanto na alianca entre fotografia e imprensa, desde a década
de 1920 com a questdo do fotojornalismo, como na estética documental que entrava em

voga na mesma época, por volta daqueles anos.

Postulando que entre imitar e reproduzir, a fotografia documental inventava o olho perfeito
da modernidade, este investimento punha por terra a supremacia do pictorialismo. Este se
fundava numa visdo romantica e numa hibridizacao da fotografia e da mao como pretexto
de que a arte ndo poderia ser gerada por um processo meramente mecanico. Deveria estar
aliado a um dispositivo manual significativo, e submeter---se a um processo de mesticagem
com as artes plasticas, pois: “no quadro dessa metafisica da representacdo se situava o
debate endémico sobre a natureza, copia ou simulacro das imagens fotograficas, enquanto
que as copias icones eram entendidas como essenciais a pintura seriam dotadas de
semelhanca interior e espiritual que as tornavam dignas da arte. As fotografias nao
poderiam requerer mais que o estatuto de simulacro, de cdpia degradada, dessemelhante,
dotada apenas de semelhanca exterior e incompativel, portanto, com a arte"7. No processo
de transposicdo da realidade para a pintura, por exemplo, ja havia uma distor¢cdo, uma
transformacdo e isso ndo era considerado possivel até entdo para a fotografia ja que ela foi

vista durante muito tempo apenas como a possibilidade de reproduzir o mundo objetivo.

A fotografia documental perdurou até ser destronada pelas imagens da televisdo capitadas

por satélites - uma visao que o Rouillé também coloca - e pelos novos meios eletrénicos.

Para o tedrico francés isto tem uma consequéncia importante, ja que essas imagens se
adaptam incomparavelmente melhor ao exercicio do poder contemporaneo. Ele entende
como poder contemporaneo todo o sistema de valores, todos os fenbmenos da sociedade

industrial.
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No entender desse tedrico, a arte ao longo do século XX deu sinais evidentes de que as
imagens fotograficas ja haviam sido amplamente adotadas e incorporadas pelos artistas ao
seu proéprio fazer - a gente viu isso claramente nas apresentacdes de Vera Chaves Barcellos
e Regina Silveira, feitas anteriormente neste mesmo semindrio8-, o que contribui para

acabar com as hostilidades em relagdo a fotografia.

Ao longo desse processo o autor destaca os acontecimentos que se desenrolaram na
Alemanha na metade da década de 1920, mesmo que seus principais protagonistas tivessem
sido artistas e ndo propriamente fotografos. Entre eles, menciona a publica¢do da obra de
Laszl6 Moholy---Nagy denominada Pintura Fotografia e Filme9 e a organizacao da exposicao

de pinturas denominada Nova Objetividade10 em Mannheim.

Tal como acontece com os atuais artistas fotografos, Moholy---Nagy - embora tivesse
realizado algumas experiéncias no campo fotografico - ndo era fotdgrafo no sentido estrito
da palavra, mas sim artista e tedrico. E a partir dessa 6tica fez considera¢fes importantes
sobre a fotografia. Observou entre outras coisas que ela era capaz de inventar imagens
extraordinarias e ultrapassar os limites do olho, postulado que parece ter se respaldado no
pensamento de Benjamin. O carater mais ousado da experiéncia desse artista foi reunido
nessa publicacdo que eu ja citei, Pintura Fotografia e Filme, a qual marcaria também o
nascimento de uma nova visdo e de um novo pensamento numa Alemanha que se esforcava

para adentrar o mundo industrial.

No que se refere a exposicdo Nova Objetividade, dela também ndo constaram fotégrafos,
mas apenas pintores como George Grosz, Otto Dix, Alexander Kanoldt, Georg Schrimpf.
Conforme ja anunciava o titulo da exposicdo, ela marcava o retorno a uma figuracao de
formas precisas e frias, inspiradas nas imagens fotograficas de Albert Renger---Patszch,

entre outros. Vale lembrar que

George Grosz e alguns dadaistas anteciparam o0s processos contemporaneos de
hibridizacdo de meios e materiais através da fotomontagem. Isso me interessa porque a

questdo da fotomontagem ou um procedimento semelhante ao da fotomontagem esta
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presente na maioria dos fotégrafos contemporaneos, inclusive nos procedimentos de

Orlando da Rosa Farya.

Se para Rouillé, o processo da fotomontagem estaria imbricado na hibridizacdo
contemporanea, tal fenébmeno parece pontuar também, como veremos adiante, a produc¢ao

fotografica desse artista capixaba ao qual me refiro.

Ao publicar seu conhecido volume de cem fotografias denominado o Mundo é belo11,
Patzsch proclamava a superioridade da fotografia em relacdo aos demais processos
expressivos e a dualidade maquina---mao. Esse posicionamento inverteria o estatuto da
fotografia e marca a ancoragem dos artistas modernistas na fotografia documental e

antipictorialista.

A fotografia documental propugnava uma nova alianca maquina---coisa que se respaldava
numa natureza triade. Essa natureza seria 6tica, visual e mecanica e seria explorada por
artistas e fotégrafos de diferentes maneiras ao longo de todo o século passado,

principalmente até o inicio dos anos 1970.

A partir dessa década, como veremos adiante, verifica---se uma nova transformacdo
nos processos fotograficos e na prépria arte, com o surgimento da fotografia colorida e dos
processos eletrénicos. Varios outros inventos e modos de ag¢do iriam contribuir para a ruina
da nog¢do de modelo e de representacdo, entre os quais a macro e a micro---fotografia, bem
como o surgimento de tecnologias de ponta, a exemplo das camaras e outros equipamentos

digitais e dos ja citados satélites.

Tais avangos tornaram possivel penetrar em locais até entdo desconhecidos e inacessiveis a
percepcdo e ao olho humano, interferindo, modificando ou potencializando aspectos

materiais, mas também imateriais do mundo.

Nesse sentido as novas lentes e equipamentos demoveram mitos e modificaram o conceito
de imagem e o de fotografia que passava de simples representa¢do para o da construcao,

tal como observa Rouillé:
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A fotografia ndo representa tal como se pensava antes uma coisa pré---existente, mas
produz umaimagem no transcurso de um processo que pde a coisa em contato e em relagdo

com outros elementos materiais e imateriais. Por outro

lado, isso faz a fotografia passar do dominio das realiza¢des para o das atualizacBes12.

Ao analisar as diferentes transformacfes e concep¢des estéticas atribuidas a fotografia no
decurso de sua historia - que tem pouco mais de 170 anos -, o tedrico francés coloca como
principais agentes de mudangas as concepc¢des atribuidas a fotografia por artistas como

Marcel Duchamp, Francis Bacon, Andy Warhol, Joseph Kosuth, entre outros.

Para Rouillé, os ready---mades de Duchamp, enquanto produtos da transformacdo de coisas
elementares em objetos singulares, partem do mesmo modo da fotografia: postulam

sempre um ato de escolha e deslocamento.

Nos demais casos a conversado da fotografia em obra de arte se da por meio de um duplo
processo de selecdo do artista, do registro fotografico e de sua insercao na instituicdo

artistica.

Todos vocés sabem que desde sua origem a fotografia empreendeu todo um caminho, toda
uma busca por aceitacdo nas instituicbes culturais. Ela se insere de maneira bastante timida
ainda no século XIX, mas comecara de fato a ser colecionada muito recentemente. Rouillé
situa essa mudanca na década de 1980, colocando a Bienal de Veneza de 1980 como seu

marco balizador.

Depois de discorrer largamente sobre a fotografia pictorialista e a documental, o tedrico
francés dedica grande parte do estudo ao qual me refiro a analise da producdo de imagens
fotograficas utilizadas por artistas a partir da década de 1960 que iriam modificar a
hierarquia tradicionalmente aceita entre fotografia e arte. Grande parte desses trabalhos
vem confirmar que a arte corporal, a land art, e a arte conceitual abriram de maneira decisiva
as portas das galerias e dos museus de arte contemporanea a fotografia. Estou me referindo

a fotografia enquanto registro de obras que ndao eram mais produzidas para serem
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mostradas no espaco dos museus, mas sim de obras in sito, em site specific, produzidas
para o mundo, para espacos especificos e muitas vezes de carater efémero, e que tinham
nesses registros documentais, vendidos entdo pelas galerias e museus, 0s Unicos
comprovantes de que realmente existiram. Sob essa forma passavam a ter grande
penetracdo no ambito cultural e em publica¢8es especializadas como revistas, livros e teses

académicas bem como, evidentemente, no mercado de arte.

No entanto, como bem situa Rouillé, esses movimentos artisticos asseguraram a fotografia
apenas

uma posicdo secundaria de vetor destinado a inserir no non---site as obras efémeras
e processuais concebidas fora das instituicdes culturais. Essa posi¢do secundaria, na qual as
fotografias se distinguem explicitamente dos produtos criativos a que remetem, se
traduziam por uma freqiente mediocridade formal e técnica das provas, o que ampliava a
fronteira que separava os valores da arte e os da fotografia e refutava a especificidade

propria das imagens técnicas13.

Dai a distincdo que faz entre a fotografia que vai surgir na década de 1980 e a producao
anterior. E nesse momento que surge, segundo o tedrico francés, outro género de imagens
de excelente qualidade técnica, apesar do tratamento pobre das provas, ao mesmo tempo
em que as imagens fotograficas passam a ser combinadas com outros materiais como
cartas, objetos e desenhos e sdo ampliadas em tamanho monumental. Esse carater
monumental permanece valido até hoje e € um dos vetores em que se apdia a producdo de
Orlando Farya. De modo especial as fotografias de obras de arte, captadas por ele dentro
dos museus - um de seus principais campos de acao - sdo ampliadas em escala muito maior
do que as proprias dimensBes das obras fotografadas, o que cria por si s6 um

estranhamento.

Claro que todos nés sabemos que a ampliacdo de fotografia ndo é nova, foi utilizada desde
o século XIX, mas nesse momento ela vai ter uma outra fun¢do e intencdao. Ao ampliar as
fotografias em escala monumental, o artista parece mostrar que a fotografia Ihe interessa
como algo que se distingue muito bem do processo artistico. Ele ndo confunde o que é

fotografia com o que é arte.
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Ao subverter sua pureza e hibridiza---la com outros meios - processo que a punha em visivel
didlogo com a pintura - a fotografia inaugurava um novo procedimento artistico dentro da
arte. Instaurava um brusco retorno a figuracdo e transferia para si uma nova concepc¢do de
realidade, num processo que tomou de assalto a j& mencionada bienal de Veneza de 1980.
Gostaria de acrescentar aqui que nesse periodo a fotografia, tal como a pintura, vive um
intenso retorno a figuracdo. Mas ultrapassa sua antiga posi¢ao subalterna, deixando de ser
mero instrumento ou complemento, para se colocar como componente central das
imagens. Por meio da mesticagem e da sobreposicdao de processos articula---se a
historicidade desse material, pois no reinado da mesticagem, permitam---me citar mais uma
vez o Rouillé, “os contrarios ou os opostos desaparecem instituindo abertamente uma

combinatéria sem limites de praticas e materiais”14.

A partir do final dos anos 1980 a fotografia criadora resgata a utilizacdo da luz e da sombra
como uma nova possibilidade poética ou como uma espécie de passagem da ficcdo a
criacdo. Seu proposito é resolver esse paradoxo entre matéria e sombra, inscrevendo as

coisas numa espécie de encenacdo teatral.

Finalmente, na década de 1990, a fotografia produzida por uma nova geracdo de artistas
fotégrafos - eles querem ser chamados assim - tomava ainda outro sentido ou procurava
marcar posicdo em relacdo a chamada fotografia criadora do periodo imediatamente
anterior. Enquanto na década de 1980 os artistas usavam a fotografia como um recurso a
mais para a pintura, isto €, “tragavam um caminho da arte paralelo a arte”, nessa década
ocorre entdo a hibridizagdo com a pintura e também com imagens do cinema, do video e de
outros suportes eletronicos. Para o tedrico francés isso pode ser traduzido como “sintoma
do esvaziamento da materialidade pictérica e de sua substituicdo parcial pela fotografia”15
- e todos nos sabemos que na década de 1990 a pintura entrava novamente em crise. Ao
contrario da idéia de objeto acabado e inerte diante do qual o espectador é convidado a se
deter e observar, a nocdo de obra passa entdo a ser vista como a busca de uma relagao que
se estabelece de maneira hipotética e transitéria entre uma situacdo peculiar e o que ela
pode produzir ou estabelecer. Ou seja, o proprio espectador se coloca numa nova posicao

diante da obra de arte, se comparada aquela que assumiu nas décadas anteriores.
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A atual geracao de artistas fotégrafos prop&e situacdes em que o publico pode fazer com
que algo aconteca, mas ndo mais como uma coisa especifica, mas como uma relagao
transitéria e processual, ou em constante devir. Esse aspecto é bem claro na obra do
Orlando. Numa época de desmaterializacdo da arte, o artista torna opacas as provas de sua
existéncia, lancando mao de interven¢des manuais e passando a gerar grandes painéis
fotograficos, maiores ainda do que as proprias obras da pintura ou da escultura. Isso
significa de um lado que o trabalho artistico passa a situar---se em outro lugar, que nao se
confunde com os clichés apresentados. E de outro preceitua que ndo se trata simplesmente
de substituir a pintura pela fotografia, mas se institui mais como processo artistico do que

fotografico.

A ideia ndo é demarcar qualquer fronteira entre os valores da arte e os da fotografia, mas
pontuar o processo de assimilacdo e contaminacdao que existe entre eles, o que engendra
um processo artistico que ndo é de maneira nenhuma fotografico. A passagem das imagens

analdgicas a era das imagens digitais, com o

advento das novas tecnologias, transforma paradoxalmente a figuracdo analdgica, que
satura o olhar contemporaneo, numa nova sensibilidade e num retorno ao conceito de

mimese que caracterizou a arte desde suas origens.

Nesse retorno, no entanto, a arte se mostra profundamente transformada, posicionamento
que ndo deixa de pontuar o que o teérico francés denomina de novo pictorialismo. Este
também considera que fotografia assume a partir da década de 1990 uma dimensdo
messianica ou “uma missdo quase sagrada: a de revitalizar a arte contemporanea
considerada em crise”16, sentido que atribuiu a fotografia um novo estatuto: ao invés de
imitar a arte, imbuia---se do propoésito de salva---la. Essas e outras reflexdes permitem
compreender o posicionamento criativo, perceptivo e poético assumido por determinados
artistas fotégrafos do nosso tempo, entre os quais destaco Rosa Farya, artista cuja pintura
possui estrita vinculagdo com a fotografia e cujas imagens fotograficas se revelam

contaminadas pelo olhar pictorico.
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Mas muitos outros fotégrafos passaram a produzir igualmente imagens que parecem
originar---se tanto do desdobramento do trabalho que realizam com outros processos

artisticos como do anseio por instigar e tencionar os limites e fronteiras da propria arte.

Por diferentes razdes alguns desses artistas ndo operam a camara fotografica, mas se
apropriam e interferem nas imagens produzidas por outros autores, conhecidos ou
andnimos, que atuaram no passado recente ou mais remoto. Eles recorrem, nesse caso, a
diferentes processos e também ao auxilio de novas tecnologias e da Internet. Em certo
sentido essa pratica, lancada desde a década de 1980, permite estabelecer - ressalvando---
se as devidas especificidades conceituais - uma aproximacgdo, como eu dizia anteriormente,
em relacdo as fotomontagens surgidas nas primeiras décadas do século passado, em

especial por propor uma alianca até entdo inconcebivel entre meios.

Os artistas contemporaneos definem desta forma um conceito de praxis artistica
denominada de arte fotografica. Até entdo ndao se chamava assim; isso é um novo dado.
Mais do que recorrer as imagens fotograficas como simples recursos ou instrumentos da
arte, os artistas atuais instauram um processo de hibridiza¢do, a arte---fotografia, que gera
uma nova matéria da arte e rompe ao mesmo tempo com todos 0s processos artisticos em
vigor até entdo. Para Rouillé, “a fotografia de autoria de artistas de nosso tempo ndo tem
por principal projeto reproduzir o visivel, mas tornar visivel qualquer coisa do mundo, ndo

necessariamente da

ordem do visivel. Ela ndo pertence ao dominio da fotografia, mas ao da arte, porque a arte
dos artistas € também distinta da arte dos fotdgrafos, tanto quanto a fotografia dos artistas
o é daquela dos fotégrafos. Mesmo distintas, uma e outra tém em comum ser

evidentemente plurais"17.

Ainda segundo o tedrico francés, outros artistas atuais perceberam que o poder de decisdo
e a instancia de poder ndo passam mais necessariamente pelo dominio do criador, isto &,
daquele que formaliza as imagens, nem daquele que as adquire, mas de quem opera as
maquinas. E o operador da cAmara fotogréfica, da filmadora, do projetor cinematografico,

do video ou da Internet, que toma a decisao tanto pelo que interessa registrar, como
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qguando, onde, a quem e como mostrar a producdo de filmes, videos ou fotografias, para

nado citar outros dominios.

Talvez por isso muitos artistas recorram a fotografia ndo simplesmente para desafiar o
proprio conceito de fotografia, mas para instaura---la como paradigma da arte
contemporanea. Os artistas fotégrafos atuais ampliam as fotografias por eles produzidas,
entdo a varios metros de dimensdo, para por em pauta o conceito de forma quadro e de
quadro fotografico, e para sublinhar que se trata de um processo mais artistico do que

fotografico.

Outros ampliam os limites da fotografia ao desenvolverem também projetos no campo da

videoarte, como é também o caso do Farya que eu vou situar agora.

Para pontuar a apropriacdo da fotografia pelos artistas atuais, Rouillé enfatiza que a alianca
arte---fotografia se traduz por trés grandes vertentes: de um lado ele coloca o fim ao
ostracismo que ha muito tempo rejeitava a fotografia colocando---a fora do campo da arte;
de outro lado vem assegurar a permanéncia da arte---objeto num campo artistico ameacado
pela desmaterializagdo; e, finalmente, se engaja num forte movimento de secularizacao da
arte. Os artistas fotégrafos contemporaneos ironizam a banalidade das imagens que
invadem nosso cotidiano aproximando---se do cinema e do video por meio dos quais dao
énfase a encenacdo. Outros ainda recorrem a uma praxis que parece validar a maxima de

Baudrillard de que a verdadeira fotografia se realiza na auséncia do sujeito.

E nesse novo jogo de interesses e posicionamentos que nos parece interessante inserir a

producdo fotografica do capixaba Orlando da Rosa Farya.

Antes de partir para a analise de sua imagética, gostaria de fazer rapidos comentarios sobre

a trajetdria desse artista com o intuito de facilitar a compreensdo de seu processo criativo.

Comecou a produzir e a expor sua producdo pictorica na década de 1970 quando era aluno
do curso de artes plasticas da Universidade Federal do Espirito Santo, instituicdo da qual se

tornou professor de pintura na década de 1990. Curiosamente uma de suas mais notaveis



MAatlas
Drotas

arte contemporanea

séries de pinturas, elaborada pelo entdo jovem artista, ironizava as inauguracdes das
mostras de arte nas galerias de Vitéria (convém ressaltar que na época ndo existia nenhum
museu de arte em Vitéria). Recorrendo a uma linguagem que mesclava resquicios do
expressionismo e da pop art, o artista soltava sua veia critica representando os convidados
em animadas confabula¢des sociais, posicionados de costas paras as obras suspensas nos
muros, completamente indiferentes ao que motivou aquele encontro social. Na década de
1990 ocorreria uma mudancga radical na produgdo do artista. Ao ingressar como professor
de pintura no centro de artes da UFES o artista passou a fazer viagens cada vez mais
frequentes a capitais de todo o Brasil; mas circula também pelo interior, até para fazer
videos, sendo inclusive um dos dirigentes de uma produtora de video, Merlin Azul, que
realiza varios eventos de carater nacional. Transita pelo mundo, é um fotégrafo viajante,
passando entdo por varias capitais brasileiras e também por cidades do exterior, entre elas,
Berlim, Londres, Paris, Budapeste, Roma, Veneza, Florenca Madrid, Nova York. Sem
abandonar a pintura, o artista transforma a fotografia no foco de sua producdo. Intensifica
a partir dai também a elaboracdo de videos, que resultam muitas vezes de descobertas que
faz em suas andancas. Orlando da Rosa Farya atua como uma espécie de flanéur
contemporaneo procurando e descobrindo, com olhar treinado e sensivel, locais e aspectos
inusitados do mundo que passam despercebidos a maioria dos transeuntes, apontando

para eles a camara digital.

O resultado desses deslocamentos é um imenso acervo imagético, revelador de visdes muito
particulares e inusitadas da paisagem, da arquitetura, da vida cotidiana dos transeuntes nas
grandes cidades. Interessa---lhe, sobretudo, o olhar das pessoas, sendo essa uma das razdes
que o levam a fazer verdadeira perseguicdo --- as vezes durante um dia inteiro --- a
individuos andnimos, que por algum motivo lhe chamam a atenc¢do, apontando para eles

discretamente a camara digital, escondida sob suas vestes.

Entretanto, a preferéncia do capixaba recai sobre flagrantes e cenas inusitadas, passadas
em ambiente interno, ndo raramente no interior dos mais conhecidos museus e galerias de
arte do Brasil e do exterior. Como na maioria dos casos as instituicdes culturais nao
permitem a elaboracdo de fotografias das obras ali expostas, o artista passou a agir como

uma espécie de raptor ou sequestrador de imagens, valendo---se para isso de meios nao
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convencionais. Munido de uma camara digital oculta sob as vestes, ele se mistura
ardilosamente aos visitantes do Museu. Disfarca, observa o ambiente e a atitude dos
interlocutores diante das obras. Espera o melhor momento de flagrar o inusitado, pois o
flanéur ndo pode ter pressa. Mas ao encontrar o que procura tem de agir rapida e
discretamente disparando a objetiva sem ser notado e de modo a ndo perder nenhum
aspecto insélito. Como ndo pode olhar para a cdmara nao tem, portanto, nitida no¢do do
resultado obtido. Quer dizer, ele acumula experiéncia, possui um olhar treinado e a
percepcdo bastante agugada, mas como ele préprio observa, ndo tem total controle sobre a
qualidade das tomadas, enquadramentos e nitidez das imagens captadas por esse processo.
O ato de descarregar a camara é para ele tao fascinante e surpreendente quanto o de captar
as imagens, momento em que analisa, seleciona e organiza as imagens tidas por ele como

satisfatérias, e descarta aquelas que ndo lhe agradam.

O fato de ndo poder conferir aquilo que captou faz com que as imagens geradas por esse
artista fotégrafo possuam ndo raramente cortes ou enquadramentos bastante ousados ou
curiosos. O capixaba registra tanto a expressao contemplativa do publico diante das obras,
como o olhar de indiferenca desses mesmos espectadores. Permanece as vezes longo
tempo transitando pelo mesmo espacgo expositivo para registrar a atitude dos visitantes
diante das obras de arte; flagrar rostos e olhares curiosos ou em devaneio; turistas orientais
de semblantes exaustos, mantendo o olhar fixo sem se saber em que lugar; mostrar esses
maratonistas culturais aproveitando os raros e preciosos momentos dentro dos museus
para descansar, agarrados as sacolas de souvenirs, mais preocupados em desnudar os pés
dos incomodos calcados do que com as obras que tém diante dos olhos e pelas quais ndo
parecem manifestar o menor interesse. Para Rosa Farya “a imagem fotografica funciona sob
o regime da impressao e do estado das coisas, mas também dos acontecimentos do mundo
gue Ilhe sdo materialmente necessarios, e constituem seu material inscritivel”, referéncia que

também empresto de Rouillé18.

A persisténcia nessa tematica que observa o comportamento do publico visitante de museus

e galerias atesta o interesse do experimentado artista em revitalizar e
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atualizar aspectos emblematicos de sua pintura. Sobrepde fragmentos de imagens
fotograficas diferenciadas ou amplia as fotografias, transformando---as em painéis expostos
de maneira similar a pinturas. A fotografia torna---se assim um meio de geracdo e
transformacdo dos valores artisticos e revelador da acdo do artista no mundo, numa cultura
centrada ndo mais na “mistica da pureza”, mas que se abre “a alteridade, a diferenca, ao

consenso”19.

Por meio de uma observacao atenta vai desvelando no interior das instituicdes culturais
inimeras possibilidades de registrar o cotidiano, encontrando no “universal o particular”, “o
extraordinario no ordinario”, “o novo no ja visto". Essa parece ser uma forma de resistir a
trivialidade dos meios de comunicacdo de massa, como revela tanto o extenso inventario
fotografico como atesta em algumas de suas declara¢des. Sua pratica e atitudes confirmam
que, para os artistas fotdgrafos atuais, criar ndo tem mais o sentido de produzir, mas o de
escolher ou simplesmente enquadrar e deslocar coisas e materiais, algo que é totalmente

contrario ao estatuto e funcionamento tradicional da pintura, como ja havia preconizado

Duchamp.

O capixaba subverte a l6gica mimética da fotografia desmontando o conceito de verdade.
Tira partido de imagens borradas ou fora de foco, manchas obtidas as cegas, com o intuito
de perturbar, de problematizar os habitos visuais e polarizar o olhar. Ndo descarta
igualmente certas incoeréncias ou imprevisibilidades na capitacdo da luz e outros artificios
que surpreendem e instigam o olhar. Rompe tanto com a légica picturalista tradicional,

como com a nitidez e transparéncia da praxe documentarista.

No entanto, no legado fotografico de Orlando da Rosa Farya é possivel identificar momentos
especificos em que ele age como um documentarista, quando registra diferentes tempos,
acOes e peculiaridades desveladas num mesmo espaco geografico ou social. Porém, o
proposito maior do artista/ fotégrafo é desmontar os limites dos materiais e dos processos
inserindo nas obras artisticas elementos fotograficos e na fotografia valores pictoricos:
ampliacdo de certos detalhes ou fragmentos de esculturas ou pinturas; introducao de cortes
e enquadramentos; selecdo e registro de nuances de cores que vai desvelando nos

ambientes por onde transita.
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Ao apontar sua camara para as obras de arte no interior dos museus, Orlando da Rosa Faria
produz estranhamentos que intrigam os interlocutores. Faz penetrar na fotografia de

determinados icones da pintura universal, elementos que Ihe sdo

alheios, como a insélita cabeca e parte das vestes de um visitante andnimo, cuja tonalidade
coincide ou se aproxima das cores dominantes nas telas. Essa inser¢do é cuidadosa e
ardilosamente pensada pelo fotégrafo, de maneira a torna---la convincente e a confundir o
publico desavisado. Este ao se posicionar diante das fotografias ampliadas ndo raramente
numa escala similar ou maior do que a das pinturas registradas sente---se desconsertado e
sem saber se esta diante da obra de arte que ele de alguma maneira conhece, ou de outra
elaborada pelo artista. Entre as muitas obras registradas por ele, chama a atencdo o novo
olhar que lanca sobre a tela de Manet, Le déjeuner sur | "herbe (1863), que foi apresentada
no Salon des Refusés, mas que ironicamente acabou incorporada a cole¢do do Museu

d " Orsey (Paris).

Além de afrontar os conceitos sociais vigentes naquele tempo, a tematica dessa tela ndo
deixa de refletir uma nova atitude diante da vida moderna e certo narcisismo da burguesia
da belle époque francesa. Para além da tematica, o autor da pintura, Eduard Manet, recorria
a uma formulacdo académica como se tentasse persuadir o publico de que a arte é - e ndo
pode ser nada além - de reproducdo exata da natureza. A tela provocou um verdadeiro
escandalo quando foi exposta ao mostrar uma curiosa confabulacdo entre dois cavalheiros
elegantemente vestidos e uma figura feminina nua, sentados na relva de um bosque, num
processo em que 0s corpos praticamente se enredam ou se tocam. Ao fotografar essa tela,
gue mostra um lanche ao ar livre, provavelmente ap6s um banho num riacho situado logo
acima das figuras, a inten¢do do capixaba ndo se restringe a ironizar o gosto trivial do publico

atual por essa pintura herdeira da tradicdo classica.

Afirma que essa pintura lhe chamou a atencdo muito mais pela quantidade de pessoas que
se posicionam diante dela diariamente, trazendo para o ambito da fotografia outras
questdes como a insercdo dos espectadores de seu tempo. Flagra um homem calvo e de

meia idade a contemplar a tela. Por estar posicionado de costas para o observador, ndo
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percebe a acdo do fotdgrafo posicionado atras dele. Este espera o momento exato de
acionar a camara, fazendo com que a cabeca desse intruso adentre literalmente o espaco
pictérico, como se fizesse parte dele. Evidentemente que ele faz uma sequéncia de tomadas
até enquadrar essa cabeca, de modo a coincidir e obstruir totalmente a figura que na tela
se posiciona atras dela: o corpo do homem de traje escuro, que aparece reclinado da tela
com a bengala na mao. Enquanto na pintura esse homem é colocado de frente para um
casal (ela nua e ele elegantemente trajado), de maneira a parecer confabular com o casal.

Entretanto, ao invés de se dirigir a ele, tem o olhar

voltado para fora da tela, para o observador. Aproveitando---se dessa particularidade,
na fotografia de Orlando Farya a funcdo de interlocutor do casal passa a ser feita por esse
andnimo intruso. Nesse processo chama a atencao o jogo de olhares, pois é exatamente
para esse individuo que os personagens da tela parecem dirigir---se, o que faz com que se
estabeleca entre eles um clima de estranhamento ou de questionamento mutuo. E
curiosamente, é a calva arredondada desse inquiridor, envolta por uma brilhante luz résea,
gue chama a atencdo e cria um elemento paradoxal na composic¢ao; contrapde---se também
com os tons rosados que se espalham pela pintura e pelo préprio corpo do nu que o encara.
Além disso, a intensidade do verde de sua camisa parece iluminar ou potencializar os tons
rebaixados dos verdes azulados que cobrem a superficie da tela. A atitude do artista
fotégrafo ao inserir literalmente na tela um personagem falso ou pifio transforma a imagem
numa espécie de fotomontagem e confirma que a fotografia permanece como um ato de
escolha e, sobretudo, como um processo de enquadramento e de sobreposicdo, ao qual ja

me referi antes.

E para nos assegurar de que ndo se trata de uma copia ou de um duplo da pintura de Manet,
mas de uma como uma parddia ou de outra formulacdo articulada por ele, Orlando da Rosa
Farya amplia essa imagem fotografica sem respeitar as proporcdes e as dimensdes originais.
Essa tela do século XIX possui cerca de 210 cm por 264 cm, enquanto que a fotografia foi
ampliada e impressa a laser, medindo 300 cm x 400 cm, desrespeitando e suplantando,
portando, as propor¢8es originais do quadro. Produz assim uma imagem que permite
discorrer sobre a noc¢ao de original e de cdpia, mostrando o poder do falso, a transformacao

do espaco real em uma espécie de espaco virtual, ndo por um produto da eletrénica, mas
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por um acréscimo, pela presenca de um corpo estranho. Esse corpo atravessa o espac¢o da
pintura e é tragado pela fotografia e instaura um processo em que o trabalho manual foi

totalmente eliminado.

Ao apresentar esses painéis fotograficos de pinturas ou esculturas em locais que nao
museus ou galerias, aos quais essas obras pertencem, o artista retira---as ainda do seu
habitat e de sua intimidade e as insere em novos contextos, alterando seu sentido ou a sua

significacao.

Em outros casos, o capixaba contrapde a cor de um plano geométrico de uma determinada
tela abstrata um novo plano de cor. Essa interferéncia ndo resulta do emprego manual de

tintas e pincéis, mas de uma sobreposicdo ou

enquadramento fotografico de partes das vestes de um interlocutor posicionado diante

dela, cuja tonalidade pode se aproximar daquela da pintura.

Em outro extremo, quando registra a paisagem dos locais por onde circula, a figura humana
assume uma propor¢do minuUscula diante de alguns elementos que ele quer destacar. Esse
fotégrafo---viajante desloca---se descompromissadamente pelo mundo registrando nas
ruas, pracgas, fachadas de edificios sinais de abandono, de descaracterizacdo e de
degradacao da cidade. Pontua também a presenca da arte no espaco urbano, com destaque
para o grafite, a picha¢do, os monumentos, a programacdo dos museus, o publico
adentrando os espagos expositivos de institui¢des culturais. Mas isso ndo impede que Rosa
Farya também penetre furtivamente no interior de alguma residéncia, assumindo a atitude
do voyeur flagrando o insélito dos ambientes ou da decoragao, em imagens nas quais o ser
humano estd ausente. Em outros casos transita pelo espaco da grande metrépole,
misturando---se discretamente na multidao para flagrar grupos de jovens, ressaltando---lhes

os gestos espontaneos e as atitudes descontraidas.

Pde em evidéncia e em dialogo um universo de impressdes e percepcdes, estabelecendo
uma espécie de mediacao ou de alteridade entre o meu lugar e o lugar do outro, o particular

e o universal, o popular e o erudito, a alta e a baixa cultura. Transita pelo mundo sem muita
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pressa e como se nunca tivesse estado 13, mesmo que o espaco lhe seja familiar. Com uma
percepc¢do agucada e muita determinacao, o fotégrafo escolhe, seleciona e registra aspectos

da visibilidade que passam despercebidos ao olhar comum.

Orlando da Rosa Farya prop8e um principio de dramaturgia, um jogo em que os simulacros,
a natureza, a arte, os individuos que flagra nas ruas ou nos trens de metrd parecam
esvaziados de sentido e de sua vivéncia cotidiana, para prestar---se a referéncias multiplas.
Inverte intrigantemente determinados papéis ou acBes fazendo com que insodlitos
manequins de lojas parecam as vezes mais humanos do que alguns individuos que ele vai
flagrando no mundo. Por meio de enquadramentos e cortes, destaca aspectos da paisagem
e da arquitetura, que denunciam o olhar do artista: transforma uma janela num plano
geomeétrico; recorta manchas ou superficies para destacar a textura ou a singularidade do

colorido, com o intuito de remeter ou estabelecer analogias com a pintura.

Propde que o espectador lance sobre suas imagens um olhar critico ou instigante, mas
também quer preveni---lo de que a fotografia pode ndo ser um meio perfeitamente sincero

e por isso ndo se deve crer inteiramente nas imagens que Vé.

Para finalizar gostaria de ressaltar que o interesse de Orlando da Rosa Faria por agir
prioritariamente no interior dos museus reafirma tanto a questdo da alteridade a que antes
me referi, certamente por que é nessas instituicdes que melhor se observa atualmente, o
processo de mundializacdo, que acelera e generaliza as trocas; o favorecimento dos
encontros e a intensificacdo dos contatos; o rompimento dos limites geograficos e o
desaparecimento das diferencas; a reconfiguracdo das fronteiras e a demolicdo dos
totalitarismos; a flexibilidade, o nomadismo e a mesticagem se tornam a regra do presente
e as exclusdes se deslocam; e é 13, tudo se transforma em arte, e num outro lugar

anunciando o fim de uma era e a chegada de uma nova época20.



