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1. FAA: E possivel diferenciar imagens cientificas, imagens artisticas e imagens midiaticas (ou de
entretenimento)?

RNF: E possivel, sim, pensar a existéncia de modalidades de imagens. A imagem cientifica nio é uma
representacdo objetiva da realidade dada, como se poderia pensar inicialmente, mas um construto
mediado pelas codificacGes dos aparelhos que visa ao conhecimento da relagdo entre os fenbmenos da
natureza. Nao se pode tomar a imagem cientifica como um espelho veraz do mundo — o que ndo significa
dizer que ela ndo opere, muitas vezes, como sua representagdo — porque ha nela uma dimensdo irredutivel
de abstracdo ou formalizacdo. E importante destacar, assim, que as imagens cientificas possuem
pressupostos instrumentais e conceituais, porque estdo impregnadas ndo apenas pela técnica, mas por
teorias, que condicionam sua interpretagdo. A imagem cientifica € funcional. As imagens artisticas sao
aquelas que possuem algo de inacessivel, misterioso, ou irrevelado, que, no entanto, nelas se manifesta.
S&o imagens de uma beleza dificil ou inquietante, que permitem “pensar o impensado” como dizia
Michel Foucault. Sdo imagens disruptivas, porque rompem com o horizonte do provavel, interrompendo
toda organizacdo performativa, toda convencdo dominavel por um convencionalismo. Numa palavra,
sdo imagens que detém algum segredo, mistério ou recuo. S&o imagens enigmas, em suma. As imagens
de entretenimento sdo os “clichés”, no termo de Gilles Deleuze; ou os “simulacros”, na expresséo de
Jean Baudrillard. Sdo imagens planas (ainda que HD ou 3D); epidérmicas; peliculiares; sem recuo; sem
relevo; sem perspectiva, sem enigma, sem mistério; sem face oculta; sem outro lado. S&o imagens que
ndo indiciam uma alteridade, mas, ao contrario, reenviam a realidade existente. Evidentemente, no
entanto, as fronteiras entre essas trés modalidades de imagens ndo sdo, na maioria das vezes, bem
marcadas, mas porosas ou eshatidas. Um desenho de anatomia de Leonardo da Vinci, por exemplo, pode
ser considerado como uma imagem, simultaneamente cientifica e artistica, assim como dada imagem
astrondmica da NASA que circula atualmente pela rede digital pode ser tida, ao mesmo tempo, como
cientifica e de entretenimento. Por isso perguntava Deleuze, ao final de Cinema 1: Imagem-Movimento:
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“Do conjunto dos clichés deve sair uma imagem. Com que politica e com que consequéncias?; afinal: o
que € uma imagem que ndo seria um cliché? Onde acaba o cliché (ou imagem de entretenimento) e
comecga a imagem (a imagem enigma)?”

2. FAA: Qual o papel do contexto em que a imagem esta inserida para a sua interpretacéo?

RNF: Pode-se pensar o contexto da imagem em dois planos. O primeiro plano é o da materialidade da
midia, enquanto suporte de uma imagem. Neste caso, uma pintura de Manet, por exemplo, visualizada
na rede, tem como suporte a imaterialidade propria as imagens digitais, enquanto a mesma pintura
observada no museu tem como suporte o 6leo sobre tela estendida em um chassi; com todas as
consequéncias que dai decorre para a percepcao sensivel dessa imagem. O segundo plano é o contexto
da circulacdo das imagens e das relagdes que elas estabelecem entre si. A pintura de Manet que circula
na rede digital em meio a ciranda sem fim de imagens clichés, de entretenimento ou publicitarias, acaba
em grande medida sendo por elas neutralizada. Desse segundo aspecto decorre a seguinte questdo: em
gue medida no contexto da cadeia estonteante das imagens da rede digital, na qual uma dada imagem
meramente conduz até a proxima, € possivel destacar uma imagem (enigma) que ainda suscite um olhar
apreensivo, com um pouco de ansiedade sendo temor? E interessante lembrar, a prop6sito, voltando a
Deleuze, que o problema do espectador face a saturacdo de imagens no presente deve ser: “o que ha para
ver na imagem que temos diante de nés?”; e ndo mais a pergunta habitual, movida pelo hedonismo
ansioso: “o que veremos na proxima imagem?”. Em resumo: nesse contexto de saturagcdo de imagens
que nos deixou cegos de tanto ver é necessaria uma reeducacdo dos sentidos que devolva a percepcéao
sua capacidade de apreender as nuances de uma imagem. E preciso recuperar, pode-se dizer sem vacilar,
a poténcia do olhar cioso e moroso.

3. FAA: Que relacdes possiveis entre texto e imagem vocé destacaria?

RNF: Sdo inimeros os modos de relagdo entre texto e imagem. Destacarei, aqui, tdo somente a relacdo
entre pintura e escritura em uma linhagem de artistas do século passado composta por Mira Schendel,
Amilcar de Castro, Cy Twombly, Jean-Michel Basquiat, Keith Haring, Hans Hartung, Georges Mathieu,
Jean Dubuffet, ou Paul Klee. Suas escrituras ndo sdo cddigos a serem decifrados, enquanto escritas ou
representacOes figurativas, mas signos in status nascendi, linguas em estado anterior ao nascimento da
proposicdo ou da figuracdo. S&o arquiescrituras, como o signo nascituro de Mira Schendel, a lingua
larvar em Cy Twombly, ou o balbucio de Basquiat. Algo como sémens de signos ariscos. S&o signos
ndo verbais, 0s quais ndo pertencem a nenhuma lingua natural, mas forgam-na a voltar, como se ficasse
louca, a um estado anterior a seu nascimento, ao in nato da frase proposicional e representativa: uma
“glossolalia” — no termo utilizado por Jacques Derrida para nomear a protofala, transida, de Antonin
Artaud: Letras, portanto, avant la lettre, antes da letra das palavras, de uma lingua intraduzivel. Nao se
trata na obra desses artistas de puro arremedo da escrita alfabética, cursiva, mas de tragcos condutores ou
indutores de energia pléstica que reagem a distancia aberta no ocidente entre imagem e texto. Da escrita,
esses artistas detiveram, em suma, menos os caracteres (a figura: letras, fonemas ou ideogramas), e mais
a marca do traco como espaco total de pulséo: como “figurabilidade”, na expressédo de Jean-Francois
Lyotard. Essas escrituras que rasuram tanto o sistema alfabético-sildbico quanto o sistema ideogréafico,
como o oriental, nas categorias de Ferdinand de Saussure, estdo presentes também na poética tecnoldgica
de poetas multimidias, como o portugués Eugénio de Castro e o brasileiro Arnaldo Antunes. Nestes
casos, temos escrituras digitais que remetem aos caligrammes de Guillaume Apollinaire, as paroles in
liberta de Tomaso Marinetti, a Un Coup de Dés de Stéphane Mallarmé, as tortografias de Merce
Cummings, aos ideogramas dos Cantos de Ezra Pound, ou ainda, a verbivocovisualidade da poesia
concreta de Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari. Apresento-lhe, no entanto,
apenas um modo de pensar a relacdo entre texto e imagem, tema que remonta, vale grafar, a poética
classica.
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4. FAA: Quais as implicacdes para a percepcdo na substituicdo da imagem analdgica pela
imagem digital?

RNF: A imagem digital (ou imagem numerica, como preferem apenas os franceses) diferentemente da
imagem anal6gica ndo representa ou indicia o real (0 “Isso foi!” como dizia Roland Barthes, em A
camara clara), mas o simula no sentido que ela ndo manteria mais nenhuma relagdo com o referente (ou
o dito real). Por isso, afirmava Baudrillard, nos anos 1980, que o fascinio pelas imagens digitais (ou
simulacros) seria fruto de uma “paixao niilista pelos modos de desapari¢do do real”. Estariamos todos
melancoélicos e fascinados. A imagem digital, ao emancipar-se do real, diz de modo semelhante Edmond
Couchot, teria introduzido a logica da figuracdo na era da simulacdo, o que significa dizer que essas
imagens teriam substituido o “real bruto”, “originario”, por um real resultante tdo somente de operagdes
de abstracdo segundos principios da l6gica formal e da matemaética. Nao se trataria, assim, de figurar o
que é visivel, ou seja, de representar o real ou mesmo de questionar a possibilidade de sua representacao
(no sentido da modernidade artistica e literaria do século XX), mas de simular o que é “modelizavel”,
segundo formalizacGes especializadas e complexas. Ndo se pode esquecer, no entanto, que sempre
haverd um nivel de abstracéo ou de formalizag&o, haja vista que nas imagens analdgicas também temos
0 “aparelho” como “processo codificador da caixa preta”, na caracterizacdo de Vilém Flusser. De todo
modo, é inegavel que a imagem tecnoldgica ou numérica se tornou dominante no mundo da tecnociéncia
a ponto de constituir-se como novo regime estético. Para avaliar, no entanto, as implicacdes da
substituicdo das imagens analdgicas pelas imagens digitais, como vocé propds na pergunta, seria preciso
proceder, a uma analise fenomenologica da presenca do digital. Ser4 que “pode ocorrer algo” —
perguntava Jean-Francois Lyotard, na apresentacdo da exposi¢do Les Immatériaux, da qual ele foi
curador, realizada no Centro Georges Pompidou, em Paris, em 1985 — como um “sentimento de gozo ou
de pertencimento” decorrente da comunicabilidade imediata entre a obra e o observador por meio de
uma imagem de computador (ou seja, de uma imagem digital na tela total)?; ou sera que essa imagem
anula a facticidade dos acontecimentos, impossibilitando sua “recepcdo carnal”? Porque, afinal, é
inegavel, como se sabe, 0 grande nimero de imagens ocas, imagens sem presenca, que nada representam
além do vazio, como as dos filmes comerciais norte-americanos, que tomam a virtuosidade técnica como
efeitismo obrigat6rio. Percebendo essas imagens digitais, sem lastro no mundo dito real, restaria ao
observador apenas constatar: “N&o ha apresentagdo, coisa alguma esta aqui-agora. S6 ha inocorréncias,
e ndo acontece mais nada”. De todo modo, como o desenvolvimento das tecnologias eletronicas de
informacdo ndo implicaram o fim das artes, mas uma mudanca no regime estético das imagens, a
possibilidade de uma imagem enigma digital dependera de sua capacidade de resistir as imagens clichés,
ou seja, ao eletro-entretenimento da sociedade do espetéculo.

5. FAA: A arte pode concorrer com 0 excesso de estimulos sensoriais presentes nos meios de
comunicacao midiaticos?

RNF: E uma excelente questfo, porque estamos vivendo um “drama da percepcio”, na expressio do
dramaturgo Heiner Goebbels; ou uma “guerra das imagens”, como quer Bruno Latour. Estamos
presenciando, em outras palavras, a agonia da imagem enigma, ou mais precisamente uma agonistica,
entendida, aqui, como o momento decisivo no qual se trava um conflito sobre o sentido e o destino das
imagens. Essa questdo foi formulada sinteticamente por Jean-Luc Godard no video Je Vous Salue
Sarajevo, de 2011, nos seguintes termos: Como evitar a dissolugdo da arte na comunicagéo, hoje
pacificamente aceita?; porque se esta distingdo ndo for preservada, a arte acabara subsumida a cultura
mass-midiatica e digital. De modo lapidar, sentencia Godard: “Pois ha uma regra e uma exce¢do. Cultura
é a regra. E arte, a excecdo. Todos falam a regra: cigarro, camisetas, computador, TV, turismo, guerra.
Ninguém fala a excecdo. A regra quer a morte da exce¢do”. A arte seria assim, a julgar por esse
diagndstico de Godard, uma forma de resisténcia ao excesso de estimulos sensoriais da cultura de massa
e digital, na dita sociedade da comunicacio. E preciso, em outros termos, recusar o baralhamento, sen&o
a indistingdo, entre arte e comunicagéo, hoje pacificamente aceita. Por conseguinte, ndo se deve tomar a
diferenciagéo entre arte e comunicagdo a partir tdo somente de uma diferenga quantitativa no que se
refere ao nivel informacional das mensagens — como defendia a teoria da cibernética de Norbert Wiener
ou a teoria da informagéo de Abraham Moles ou Max Bense, nos anos 1950 a 1970 — mas acentuar que
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a diferenca entre elas é essencialmente qualitativa, porque concernente a estrutura da forma artistica (ou
imagem enigma). Nesse sentido, a arte deve operar — permita-me prescrever — no interior da sociedade
da comunicagdo como uma forma de “comunicagdo sem comunicacdo”, recuperando a expressao
utilizada por Lyotard em O inumano. Essa nocdo aparentemente contraditoria designa, em outras
palavras, uma espécie de comunicabilidade originaria, ou pathos, porque anterior a pragmatica
comunicacional; de tal modo que afirmar que a arte opera uma épokhé (ou suspensao) significa dizer
que ela interrompe, ou torna inoperante, essa pragmatica. E preciso apreender, portanto, a forca nio
comunicativa de uma imagem.

6. FAA: Ha espaco para linguagens artisticas tradicionais, como a pintura e a escultura, nos
tempos atuais? Que papel elas ainda podem exercer?

RNF: Sem davida, existe espago, porque ndo hd mais quem sustente a hierarquia entre as linguagens
artisticas. Finda a etapa vanguardista, desde os anos 1970, artistas e certa critica de arte, inclusive
brasileira, constataram que a arte ndo evolui ou retrocede, muda; que ndo ha evolucdo estética, mas
desdobramento de linguagens. As poéticas tecnoldgicas ndo derrogaram, por exemplo, a pintura ou a
escultura. A gravura e a instalacdo possuem “direitos estéticos iguais”, como afirma Boris Groys. Essa
igualdade estética entre os diferentes meios (pintura, escultura, fotografia, objeto, video, happening,
etc.), foi o resultado das efetuacfes da arte moderna que no curso do Ultimo século alargaram o campo
das possibilidades artisticas. Ndo € raro que um mesmo artista contemporaneo mobilize ora o secular
ready-made, ora a pintura, ora o video, em funcdo de sua intengdo momentanea. Apresento como
exemplos o artista argentino Guillermo Kuitca e o sul-africano William Kentridge que vém recorrendo
aos diferentes meios, técnicas e procedimentos — do desenho a instalacdo — na construcdo de imaginarios
singulares. E verdade que em exposices como a Documenta de Kassel ou a Bienal de Sdo Paulo tém
predominado, nas ultimas edices, as fotografias, o video e as instalacbes; mas esse fato ndo decorre de
uma crenca compartilhada por artistas e criticos na superagdo das linguagens da tradicdo, mas da
orientagdo curatorial assumida por essas megaexposicoes internacionais. Pode-se perguntar, no entanto,
— afastada a ideia de progresso nas linguagens artisticas — se a arte contemporanea mais significativa nao
seria aquela na qual ha um hibridismo ou contaminagéo reciproca entre as linguagens. A singularidade
de cada obra resulta hoje, afirma nessa dire¢cdo Jacques Ranciéere, do modo como as varias artes ou midias
intercambiam seus poderes. Os artistas tém explorado, de fato, as potencialidades que cada midia possui
de mesclar seus efeitos aos das outras midias, renovando as possibilidades sensiveis que aparentemente
teriam se esgotado. Sobre o papel que as linguagens tradicionais podem ainda desempenhar, eu diria,
para concluir, que certa pintura — como a que investe nas veladuras — pode contribuir para a
reaprendizagem da arte de ver, ha pouco referida, na medida em que ela exige a desaceleracdo ou
retardamento do olhar.

7. FAA: Quais experiéncias artisticas com imagens vocé destacaria no contexto brasileiro atual?

RNF: Seriam inumeros os exemplos de experiéncias significativas com imagens nas diferentes
linguagens artisticas, haja vista a riqueza da arte contemporanea brasileira. Se vocé me permitir, no
entanto, destacarei apenas um caso, ao qual me dediquei recentemente, porque retoma aspectos de nossa
conversa, até aqui. Refiro-me as fotografias de igarapés e igapds na floresta amazonica, de Antonio
Saggese, que integram as séries Hiléia e Ig, produzidas entre 2014 e 2017. Destaco essas fotografias,
porque articulam novos modos de pensar e produzir uma imagem, opondo-se a imagem hegeménica na
sociedade do espetaculo ou da hipervisibilidade do presente. Enfatizo trés aspectos de seu trabalho. Suas
fotografias, em primeiro lugar, ndo devem ser tomadas como imagens cientificas ou de entretenimento,
porque ndo sdo registros da floresta amazonica que em regime encomiastico louvaria seu esplendor
(enquanto imagem cliché ou edulcorada); ou fotojornalismo ecoldgico que denunciaria a dilapidagédo
criminosa dos recursos naturais (como imagens cientificas ou documentais). O segundo aspecto é que
essas fotografias produzem uma tenséo, que aciona a reflex&o, entre imagem analdgica e imagem digital.
Saggese ndo busca uma imagem de resisténcia recorrendo a cdmaras analdgicas low-tech, mas, ao
contrério, utiliza cAmeras digitais de altissima sensibilidade, modificadas para captar o infravermelho,
com lentes de grande luminosidade e com sensores que reduzem a profundidade de campo;
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posteriormente, essas imagens assim produzidas sdo por ele modificadas no computador, na expectativa
de que dessa intervencdo técnica resultem potencialidades artisticas impossiveis de serem obtidas nas
peliculas fotoquimicas. Neste trabalho de p6s-producdo, de alteracdo dos cddigos dos pixels visando a
introduzir, por exemplo, variacbes tonais, Saggese coloca em suspeicdo o proprio carater de
representacdo (ou até mesmo indicial) da fotografia. Isto porque as imagens digitais conferem
visibilidade ao que é imperceptivel nos modos de representacdo tradicionais dos filmes fotossensiveis.
Seu desafio, em sintese, é pensar por meio de suas fotografias as consequéncias da auséncia da
indicialidade na imagem digital; porque, se a inscri¢cdo analogica pressupunha contato fisico (luz fixada
em superficie fotossensivel), a imagem digital, como diziamos h& pouco, € codificacdo de procedimentos
matematicos ou abstratos, que dispensa, portanto, o contato entre mundo e imagem, entre maguina e
referéncia — o modo corrente do indicial. O terceiro aspecto € o carater de hibridez dessas fotografias,
porque Saggese ndo busca o especifico fotografico — a questdo essencialista, de natureza ontoldgica,
prépria ao modernismo — de André Bazin a Roland Barthes — mas as suas relacdes com as artes plasticas,
0 cinema e as novas tecnologias da informatica. Investindo nas possibilidades inéditas de metamorfoses
abertas pelas novas técnicas e suportes, como os digitais, as fotografias e videos de Saggese sdo, assim,
belas imagens pensativas, imagens que forcam sensivelmente o pensamento (porque nelas ndo ha ponto
que ndo nos mire, inquirindo-nos) interrompendo a maquina geradora de imagens da midia digital e de
massa que é sempre tautoldgica, porque resultado da permutabilidade de imagens clichés.
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