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Contact with the world: the ambiguities of Mathieu Pernot’s
photography

Analisando o trabalho de Mathieu Pernot, percebe-se a ambiguidade da
fotografia que se encontra na fronteira entre arte e documento. A simplicidade
no enquadramento, a claridade da iluminacdo, a serializacdo, a montagem,
bem como a impessoalidade das imagens de Pernot, assinalam a contradicao
interminavel entre o que é acessivel pela visdo e o que se segmenta no olhar. Seus
trabalhos sugerem uma imagem de contato, sem a recusa da compatibilidade
entre a representacio simbélica e a marca indicial, o vestigio do mundo e o
sintoma da experiéncia. O documento torna-se impossivel posto que ele da
acesso ndo ao passado tal qual ele foi, mas a experiéncia da cisdo do tempo

como poténcia do presente.

Analyzing Mathieu Pernot’s photography, one can see the ambiguity of the
value of the photographic document within art. The simplicity in the frame,
the brightness of the lighting, serialization, montage, and the impersonality of
Pernot’s images mark the endless contradiction between what is available by
sight and what segments in looking. Pernot’s work suggests a picture made by
contact without refusing the identification between the symbolic representation
and the index, the world's trace and the symptom of experience. The document
becomes impossible in so far as it gives no access to the past such as it was, but

the experience of time division as the power of the present.



O questionamento efetuado pela arte conceitual em relagdo ao
objeto de arte e a primazia do visual, consideracdes derivadas dos mi-
nimalistas, compreendia uma ambiguidade fundamental. Desmateria-
lizada a obra, muitas das proposi¢cdes conceituais eram mediadas por
documentagdes fotograficas'. Precaria formalmente, a fotografia no
contexto conceitual apresentava o evento artistico por descri¢des visu-
ais imprecisas, o que exigia uma leitura ativa por parte do espectador.
Tal paradoxo delineou para a geracdo seguinte uma estética articulada
pela contradi¢do entre o valor do documento e o vigor da arte. A fo-
tografia contemporanea retoma a problematica conceitual e faz revi-
ver a reciprocidade incongruente entre a arte e a atitude documental,

“ oz

reinscrevendo e revisando a “ética do moderno” na producio estética
atual®. Desde os anos 90, vérios artistas renunciam a ironia pés-pop
contra o signo, preferindo imagens de aparéncia formal simples sem
recusar suas condi¢des contraditérias. Valorizando a incongruéncia en-
tre a forma clara da descri¢do e a experiéncia heterogénea do mundo,
muitos artistas voltam a técnica fotografica para investigar os sintomas
da fratura que atinge o mundo na atualidade. De aparéncia descritiva e
prosaica, as imagens apresentam enigmas de uma histéria a ser decifra-
da. A descri¢do produzida no contato com o mundo nio apaga os vazios
que acolhem a atividade da leitura daquele que olha.

A vontade ética sustenta o valor de uso do documento, e a exi-
géncia estética salienta a ambiguidade da forma: eis o paradoxo que
alicer¢a certa producdo artistica desde os anos 90. Artista e fotégrafo,
o francés Mathieu Pernot iniciou sua produgdo na década de 1990
investindo no valor ambiguo do registro fotografico como imagem de
arte. Sua obra se constitui na aporia interminavel da fotografia: infor-
macio visivel ou construcio visual? Rastro visivel e semelhanca obtida
no contato com o mundo, a fotografia documental na arte pertence a
um sistema figural que opera por deslocamento, perdas e condensa-
¢des. A simplicidade no enquadramento, a claridade da iluminacéo, a
serializacdo, a montagem, bem como a impessoalidade das imagens de
Mathieu Pernot, assinalam a contradi¢do intermindvel entre o que é
acessivel pela visdo e o que se segmenta no olhar.

O artista recupera o “estilo documentario” dos anos 30 e aciona a
ambiguidade do registro na montagem que faz as imagens coexistirem de
modo problemadtico. A montagem imprime ao conjunto a complexidade

da experiéncia vivida no cotidiano das cidades atuais. Marcas indiciais
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claras organizam sintomas obscuros e indefinidos. Afinal, as mensagens
das obras de Mathieu Pernot sdo enigmadticas porque gravam a carne do
mundo. A experiéncia real e contraditéria do contato com a vida resta
presente nas imagens do artista. Registrando dispositivos de poder, a
arquitetura dos grandes conjuntos, os migrantes invisiveis, as pessoas
comuns, Pernot nfo simplifica a atividade do espectador. As marcas do
sofrimento humano nas cidades contemporaneas sdo organizadas por
montagem que reinsere certa inadequacdo entre o que vemos e o vazio
real que nos olha. Investigando os sintomas das sociedades atuais, ele
nos propde um problema. Afinal, gravar a carne das coisas comuns é
desvelar a ambiguidade do mundo em que vivemos.

Mathieu Pernot realiza sua primeira série fotografica ainda du-
rante o curso da Escola Nacional de Fotografia, em Arles. Apés ter des-
coberto familias de ciganos vivendo nas proximidades da cidade, deci-
diu fotografar o grupo. O jovem fotégrafo conhecia o trabalho notério
de Josef Koudelka dos anos 60, Gypsies, “investigacdo no limite entre
arte e ritual™. As cerimonias de enterro ou as festas coletivas onde ha
danc¢a e musica ndo aparecem nas imagens de Mathieu Pernot. A série
Tsigane (1995 e 1999) distingue antes vistas em perspectiva frontal e
sujeitos an6nimos. A impessoalidade do fotografado se coaduna com
a sobriedade expressiva do fotégrafo. Sem angulos imprevistos anima-
dos por efeitos de claro e escuro, as imagens inscrevem certa distan-
cia entre o fotégrafo e os retratados. Os registros nitidos das casas e
as familias proximas ressaltam a estrutura de estuque, as rachaduras
nas paredes, a textura do solo. E incontestével a recuperacio do esti-
lo documentiario dos anos 30 nessa série, particularmente no que diz
respeito aos retratos individuais ou coletivos e a impessoalidade de tra-
tamento dos retratados como a praticou Walker Evans. O documental
da fotografia dos anos 30 ndo estd ligado a nocdo de prova auténtica
ou 2 abordagem objetiva do referente. Embora préximo ao contexto da
Nova Objetividade da Alemanha do inicio do século XX, August Sander
instaurava nos anos 20 o que viria a ser conhecido como fotografia do-
cumental e articulava a série como procedimento para lidar de modo
critico com a realidade social. Faces of our time, série publicada em
1929, marcaria a fotografia norte-americana de Walker Evans nio pela
tipificacdo dos personagens sociais que construia o fotégrafo alemao,
mas pela “experiéncia real” do olhar, isto é, imagens contraditdrias,

vivas e humanas®.



As imagens produzidas pela corrente documental da fotografia
dos anos 30 e 40 nos Estados Unidos ndo podem ser reduzidas nem
ao puramente visivel do mundo social nem a um humanismo acritico
e expressionista, como a percebeu ainda nos anos 70 Allan Sekula’.
A fotografia dos anos 30 articula o olhar que faz oscilar o visivel do
registro e a imagem da arte: “nfio somente os dois termos ndo mais se
excluem, mas sdo rapidamente percebidos como indissocidveis”®. Com
efeito, Walker Evans apresentaria a contradi¢do no termo que criou,
“estilo documental”, alimentando-se da producdo de Sander e daquela
de Eugene Atget, a quem o norte-americano dedicava grande admira-
¢do’. O termo arte documental aparecia na mesma época em um artigo
John Grierson sobre o filme Moana, de Robert Flaherty. No entanto,
as transformacdes da nocdo de documentdrio no cinema viriam a se
dar com as escolas e préticas proprias desse campo®. A perspectiva da
fotografia documentdria nos anos 30 recusava o trabalho do imaginario
artistico, colocando-se criticamente distante das ideias modernistas de
expressdo pessoal e originalidade. O que interessava era antes a expe-
riéncia do mundo vivida sob a 6tica de uma sensibilidade social, o que
pressupoe um olhar. Sobre o “estilo documentdrio” neutro e impessoal
que praticava Evans, Olivier Lugon esclarece: “A essa neutralidade ex-
pressiva do lado do modelo, equivale a pesquisa simétrica da impessoa-
lidade do lado do fotografo™.

Neutralizando as pretensdes de autonomia da arte pela fungio
documentiria da fotografia, Mathieu Pernot aposta na indeterminacio
do sentido. A autonomia da obra e sua dependéncia relativa ao contato
do mundo exigem do espectador tanto a passividade da contemplacio
como a atividade na construcao da leitura. O valor de documento nao
valida consideracdes de objetividade provenientes do discurso sobre a
fotografia desde o final do século XIX. Tampouco alia-se a tendéncia au-
torreferencial da fotografia contemporanea representada por Jeff Wall.
O trabalho de Pernot admite menos ainda o idealismo da fotografia
jornalistica de pretensdo artistica, marcada por forte iconicidade, como
a de Sebastido Salgado. E sugere uma imagem de contato, sem a recusa
da compatibilidade entre a representa¢io simbdélica e a marca indicial,
o vestigio do mundo e o sintoma da experiéncia'®. A arte documentaria
no cinema e na fotografia fundou-se sobre o paradoxo das func¢des da
estética e do arquivo. O que estd implicito no trabalho de Mathieu Per-

not ¢ a aposta moderna da originalidade da fotografia no espago da arte
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HUBERMAN, George.

ao encarnar fungdes que resistem as categorias instituidas das belas-
-artes. Como atesta Michel Poivert sobre a fotografia contemporanea:
“No momento em que, apés Marcel Duchamp, tudo pode ser arte, a
fotografia preencheria a missdo de ser precisamente aquilo que a arte
ndo pode ser, ‘um Outro da arte”™!".

Publicada na forma de livro em 1999, a série Tsigane dava prio-
ridade a vida atual dos némades em torno de Arles'?. Para o trabalho
seguinte, Mathieu Pernot privilegiaria a histéria ao descobrir um fundo
de arquivo sobre campos de internamento para ciganos durante os anos
da Segunda Guerra Mundial. Un camp pour les bohémiens (1998/1999)
foi apresentada na forma de instalacdo em 2014 na exposicdo La Tra-
versée que o museu Jeu de Paume organizou para celebrar os 20 anos
de trabalho do artista. Originalmente publicado no formato “livro de
fotografia” em 2001, a instalacdo no Jeu de Paume justapunha quatro
componentes: carteiras antropométricas encontradas nos arquivos de
Bouches-du-Rhones, retratos fotograficos realizados pelo artista, regis-
tros sonoros de testemunhos dos detentos e desenhos cartograficos.

Mais tarde, em 2006, Mathieu Pernot trabalharia ainda na pers-
pectiva do arquivo com Le meilleur des mondes, utilizando cartdes pos-
tais com imagens dos grandes conjuntos habitacionais produzidos entre
os anos 1950 e 1980. Em Un camp pour les bohémiens, os documentos
de arquivos remetiam aos poderes arbitrarios do Estado na lida com
povos minoritdrios. A vitrina com as carteiras antropométricas da ins-
talacdo aludiam a histéria da governanca policial moderna e ao método
de identifica¢do judicial desenvolvido por Alphonse Bertillon, chefe do
servico fotogréfico da Préfecture de Police de Paris. Bertillon associou
retratos fotograficos, impressoes digitais e descricdes antropométricas
com o intuito de criar a identidade do criminoso. Associada aos outros
elementos da instalacdo pela montagem, a vitrina com as carteiras su-
geria as exposi¢cdes de museus cientificos e antropolégicos. Com elas a
obra organizava e exibia os documentos histéricos, mas problematizava
os métodos positivistas de identificac¢do e classificacdo do outro como
criminoso ou louco. Os testemunhos gravados dos nomades criminali-
zados, o timbre das vozes assim como o contetido das memérias e dos
sofrimentos vividos nos campos de concentracio singularizavam o sofri-
mento do passado relatado no presente. A voz dos sujeitos criminaliza-
dos e os sofrimentos vividos impunham uma contraposi¢do em relacio

aos documentos da vitrina. Os retratos dos sobreviventes apresentavam



enquadramento distanciado caracteristico da fotografia documentaria
tradicional: frontalidade, preto e branco, o olhar dirigido para a cAmera
e para o espectador. Acima de tudo, aqueles retratos juntos as vozes gra-
vadas pareciam convocar o espectador a se posicionar frente os enigmas
da histéria. Os mapas incorporados a instalagdo sdo desenhos cartogra-
ficos da série A diltima viagem, realizada por Mathieu Pernot em 2007
com as vitimas dos campos para ciganos na Franca. Eles representavam,
cada um, o itinerdrio percorrido pelas diferentes familias de ndmades no
ano anterior ao internamento no campo de Saliers. Sem pontos de refe-
réncia objetivos e sem legendas, os desenhos cartograficos ndo podiam
produzir o conhecimento dos lugares percorridos, mas convidavam o
espectador a estabelecer algum conhecimento com o auxilio da imagi-
nacdo. A leitura dos mapas resultava em certa experiéncia da infinitude
do espaco, tal como o vivem os nomades. O infinito concebido pelo
pensamento némade é espaco sem f{ronteira nem limite.

O interesse de Mathieu Pernot pelo sofrimento dos nomades
na Europa diz respeito a uma disponibilidade ético-afetiva em relacio
a historia de esquecimento do outro, disponibilidade que nio implica
identificagdo'®. A distAncia pode ser percebida nos retratos que ele re-
aliza dos nomades para Un camp pour les bohémiens. Impessoais, as
imagens estabelecem clara fronteira entre o fotégrafo e o retratado: a
iluminacdo recusa sombras expressivas e o retratado pousa para a ca-
mera mostrando ciéncia de seu ato. Apés ter descoberto a desventura
dos nomades durante a Segunda Guerra Mundial na Franca, Mathieu
Pernot constata com surpresa o desaparecimento dos vestigios dos
campos de confinamento e o esquecimento operado pela histéria: “Um
estranho siléncio parecia ressoar em torno da memdria desse campo
que havia desaparecido fisicamente, e cuja histéria no existia mais
sendo na lembranca imprecisa de algumas pessoas idosas na cidade
de Saliers”. Se o afeto em relacio ao sofrimento do outro na histéria
impulsiona a geracdo do trabalho, a ética exige que ndo haja ostentacio
da forma artistica. A obra Un camp pour les bohémiens é marcada pela
forma neutra regulada pelo valor de uso do documento deslocado para
a obra de arte. Mathieu Pernot se manifesta em relacido ao problema:
“Era preciso mostrar essas imagens de arquivo sem acréscimos, sem
evidenciar “o artista”'*. Ao enunciar a questdo ética de sua poética,
Pernot revela a razio da impessoalidade presente nos retratos frontais

incluidos em Un camyp pour les bohémiens.
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Os temas da periferia e da violéncia urbana aparecem na obra do
fotégrafo francés no inicio do novo milénio. Implosions e Nuages, am-
bos de 2001-2008 tratam da destruicio dos imensos edificios de classes
operdrias na Franca, ao passo que Les migrants (2009) lida com a ques-
tdo dos imigrantes afegdos no pais. O movimento em dire¢do ao sofri-
mento do outro engendra e orienta a obra de Mathieu Pernot, embora a
forma impessoal e neutra ndo permite a identificacdo nem a idealizacio
da diferenga. Suas imagens estdo bem distantes da tendéncia iconica
revisitada por certa fotografia jornalistica contemporanea. Documen-
tando a vida dos ndomades em Tsigane ou incorporando arquivos em Un
camyp pour les bohémiens, Pernot experimentava nos anos 90 a potén-
cia da forma neutralizada por fun¢des contraditérias da imagem. Na
década de 2000, ele continua a trabalhar as incongruéncias entre arte
e documento na obra publicada em livro, Les migrants (2009/2010).
Documentando o espago urbano, o tema de sua nova producio recairia
sobre as fraturas nas sociedades globalizadas.

Como valor de testemunho das vidas precarias, Les migrants
aposta na indeterminacio do sentido produzido entre a imagem e as
palavras. Duas séries fotogréficas e dois cadernos compdem a obra pu-
blicada (2009). O titulo da primeira série é, por si s6, ambiguo. “La jun-
gle” refere-se a uma floresta em Calais — cidade do nordeste da Franca
na qual se instalam migrantes que desejam chegar clandestinamente 2
Inglaterra —, mas também a selvageria e a truculéncia vividas por esses
retirantes ilegais da atualidade. La jungle mostra a floresta contendo
barracas, vestimentas, sacos de dormir, “os estigmas dessa ocupacio
como uma paisagem marcada pela histéria”'®. A outra série, “Les mi-
grants”, que da titulo ao livro, mostra corpos enrolados em cobertores
estendidos nas ruas de Paris. A série foi realizada na capital francesa,
perto da praga Villemin em que se instalavam os afegdos ilegais a época.
Sobre essa série, Mathieu Pernot sentencia: “Invisiveis, silenciosos e
anonimos, reduzidos ao estado de simples forma, os individuos dormem
e parecem se esconder como se quisessem se isolar de um mundo que
nao quer mais vé-los”'°.

As duas séries de fotografias do livro Les migrants justapdem-
-se dois cadernos de escola com valor de documento. Registrando a
escrita grafada 3 mdo com a qual duas pessoas solicitavam asilo ao
Estado francés, os cadernos remetem a um tempo primitivo, a infancia,

fase da primeira escolariza¢do, mas guardam a dor atual daqueles que



sdo obrigados a viver continuamente na ilegalidade, deslocando-se de
uma cultura a outra. No primeiro caderno, observa-se as notas tomadas
pelo afegdo que estuda a lingua francesa. Algumas palavras chamam
atencio pelo forte teor afetivo que as vinculam 2 memoria e ao desejo:
embrasser, les parents, les enfants, absent, réve, liberté, combien cout le
thé'”. No outro caderno, o imigrante relata seu périplo de Cabul para
Paris, passando antes pela Grécia, Macedonia, Sérvia, Hungria, Austria
e Alemanha. Em alguns desses paises, ele padeceu pena de prisio, so-
freu humilha¢des como clandestino e/ou foi expulso do territério por
ndo pertencer ao Estado-nac¢do. O tempo da globaliza¢do aparece na
obra de Pernot como uma imagem a contratempo, pois faz aparecer no
atual a experiéncia do obsoleto. O leitor-espectador diante de sua obra
nio reconhece o mundo sem fronteiras da circulacdo das mercadorias,
mas os sintomas de uma realidade fraturada. Ler os indicios, conectar
os vestigios, inferir os fragmentos é a atividade que se apresenta ao
espectador que deseja compreender intelectual e afetivamente a globa-
lizacdo por meio de Les migrants.

A fratura social tematizada em Les migrants ja havia surgido no
final dos anos 90 em Hautes surveillances, por meio do questionamento
do sistema de vigilancia da era moderna. Embora o sistema de controle
na atualidade tenha integrado dispositivos eletronicos concebendo a
liberdade vigiada, o aparelho de poder das prisdes que herdamos da mo-
dernidade ainda se conserva dominando os corpos e as subjetividades'®.
Construindo a memoria do sofrimento nas sociedades de controle con-
temporaneas, Hautes surveillances articula os traumas atuais vividos
por pessoas encarceradas ou ndo nos regimes prisionais sem apelar ao
voyeurismo miserabilista nem 2 indiferenca.

Hautes surveillances é um livro de fotografias que superpde
quatro séries diferentes: Promenades, Panoptiques, Portes e Les hur-
leurs. A analise severa dos dispositivos de encarceramento das trés
primeiras, contrapde-se a Unica série de retratos. Os poderes assegu-
ram o controle através da padronizacdo das atitudes e dos desejos, mas
forcas méveis podem promover fluxos de resisténcias. As trés primeiras
séries, realizadas de 2001 a 2002, figuram casas de deten¢do em preto
e branco com simplicidade e clareza de detalhes. Em Les hurleurs,
produzida entre 2001 e 2004, o assunto é o gesto, a corporalidade, a
comunica¢do. Sem apostar na dramatizacio, Hautes suveillances pro-

duz certo saber relativo aos sistemas de poder, ainda que embaralhado
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as emogdes dos corpos envolvidos. A indiferenca clara e imével dos
espacos que estruturam o sistema carcerdrio, Les hurleurs apresenta
uma rede de resisténcia pela dinAmica corporal dos retratados. Os per-
sonagens se retinem como grupo ao repetir um mesmo gesto e exibir o
grito abafado, mas contundente, contra a intolerancia dos poderes ins-
tituidos. Em contraposi¢@o ao preto e branco dos espacos de poder, Les
hurleurs apresenta as cores do espaco da vida. A rarefacdo dos corpos
nos amplos espacos vazios das prisdes confronta-se com a densidade
grave das pessoas que se unem na rede de Les hurleurs. Seja no pre-
to e branco das trés primeiras séries ou na cor da tltima, as imagens
de Hautes surveillances sdo formalmente simples, embora a montagem
faga despontar os sintomas da fratura por meio de vigorosa visualidade.

Mediante o uso da montagem de trés séries distintas, o espaco do
sistema correcional parece fazer vizinhanca com o exterior em que se
encontram aqueles que tentam comunicar-se. Nada garante, contudo,
a continuidade dos espacos no mundo, mas a exposicdo das fotografias
sugere uma leitura. Vale a pena notar a diferenca da apresentagio da
série nas paredes de uma galeria em contraponto a do livro. Na publi-
cacdo, apo6s o titulo de cada série, a imagem é mostrada sozinha na pa-
gina. O conjunto articula-se pela composi¢do que constréi um discurso
visual com séries em sequéncia. Les hurleurs é a dltima série do livro.
Na galeria do Jeu de Paume, a disposi¢io mostrava a oposicio entre
as trés primeiras séries e a ultima posicionadas em paredes perpendi-
culares. De um lado, oito fotografias figuravam o sistema de controle
da prisdo; de outro, seis imagens articulavam o gesto da comunicagio
resistindo a fronteira imposta pela ordem carcerdria. A contraposi¢io
fisica das imagens nas parede destacava manifestamente o antagonismo
simbolico latente no formato livro publicado em 2004.

No livro, as trés primeiras séries mostram espagos internos e ex-
ternos ao regime correcional, substancialmente esvaziados dos prisionei-
ro que os ocupam. Nos despovoados caminhos e passeios exteriores de
Promenades, aparece uma figura solitdria recostada na murada da cons-
trucio fortificada. O contraste das medidas toma evidente contradicdes:
de um lado, a fortaleza monumental; de outro, a insignificante miudeza
do detento. Tudo sugere o sentimento de desola¢io, mas também o peso
de um poder desproporcional. Na dltima imagem, transicdo para Pa-
noptiques, vé-se um policial de pé na soleira da porta, como quem vigia

a partir da passagem. Panoptiques apresenta visualmente elementos da



arquitetura prisional projetada por Jeremy Bentham: a circularidade das
celas, os longos corredores, a perspectiva de profundidade, as grades,
as conexoes por escadas. No pandéptico, cada célula pode ser observada
de um ponto de vista central, a torre, sem que os detentos possam per-
ceber o ato que os controla. A vigilancia em ato aparece duas vezes em
Panoptiques. Sdo imagens que contemplam a raridade da figura humana
nas trés primeiras séries. Servindo de transicdo para Portes, a dltima
imagem de Panoptiques mostra um soldado atrds da porta em atitude de
inspecdo. As portas sdo o tema da nova série que apresenta passagens
sempre fechadas. Indicando a impossibilidade de acesso, Portes ostenta
um olho mégico adequado a observacio e a vigilancia'®.

Em Les hurleurs, verifica-se a fragilidade da fronteira entre fo-
tografia documental e imagem encenada. As pessoas aqui tém forte
presenca, preenchendo quase todo o quadro. Elas foram fixadas pela
fotografia no exato instante em que se pdem a bradar. Nada garante que
essas imagens sejam registros documentais, pois a repeticio de uma
mesma atitude sugere a possibilidade do recurso a acao teatralizada. A
ambiguidade entre real e fic¢do, documento e encenacio torna eficaz
a elaboracio a que a obra se propde. O real visivel precisa ser fabulado
para constituir-se em imagem para o pensamento. Ao fixar o momento
do gesto dos personagens, as fotografias de Les hurleurs parecem ho-
menagear o “instante decisivo” formulado por Cartier-Bresson, noc¢ao
que marcou a pratica da street photography*. Nio é, contudo, a beleza
do instante inusitado monumentalizado pela fotografia o que conta nes-
sa série, mas a repeti¢cdo de um tnico e mesmo ato.

O contraste com as outras séries é enorme. Aqui ninguém vigia,
mas todos resistem a fronteira, vociferando uma tentativa de comuni-
cacdo que atravesse a murada. Sente-se o sol nos corpos ao ar livre. As
fotografias coloridas sugerem vitalidade que contrasta com o cinza das
demais séries®'. A energia dos personagens, o vigor das cores e a sen-
sacdo de liberdade suscitam ambivaléncia. Situando-as no exterior da
murada carcerdria, Les hurleurs salienta a coerc¢iio e o constrangimento
que vivem as pessoas vinculadas ao sistema prisional. Como afirma Phi-
lippe Artieres, historiador que assina a introdugdo no livro de Mathieu
Pernot, “a prisdo ndo isola apenas os detentos, ela funciona para além
dos muros”?%. Embora isoladas pelo quadro da cAmera fotografica e pela
murada, as pessoas constituem um laco e tramam uma rede invisivel. A

repeti¢do do gesto cria a teia que une as figuras.
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A despeito do artificio da repeti¢do inerente ao formato da sé-
rie fotografica, a iteracdo em Les hurleurs se torna significativa. Um
a um, os corpos se juntam em torno de um objetivo comum: vencer o
isolamento imposto pelo sistema carcerario. Alguma comunicac¢do com
os internos pode ocorrer fora das determinagdes e dos horarios da or-
dem correcional. H4, portanto, luta, investimento, vontade, resisténcia.
Esse aspecto ndo escapa as elaboracdes do artista realizadas na entre-
vista a Mellany Robinson inserida no final do livro**. Formando uma
espécie de circuito dinAmico, essas figuras infiltram seus gritos e seus
desejos nas redes de poder. Comunicando sua contrariedade ao sistema
carcerdrio, elas formam um impulso, uma malha energética. Embora
franzina, é a vida operando no contrassenso.

As trés primeiras séries tratam dos espacos como partes de um
sistema orginico e impessoal em que o preso vigiado, coisificado, é
invisibilizado como sujeito. Sempre vazios, os espagos apresentam uma
negatividade, uma contradi¢cdo. A ordem carcerdria com seu olho de
observacio em Hautes surveillances serve de metafora a camera foto-
grafica. Ndo é a toa que as celas sdo vistas com profundidade de cam-
po proporcionada pela perspectiva éptica sistematizada na cAmera e as
portas sdo dotadas de olho mégico. A metafora, entretanto, apresenta
contradi¢des. Nas trés fotografias em que policiais se posicionam em
ato de vigilancia, eles parecem desconhecer a cAmera que os observa
e os fotografa. Essas trés imagens mostram, sobretudo, a ambiguidade
dos dispositivos. Podem servir ao dominio arbitrario ou a resisténcia.
Enquanto “camera-prisdo”, o dispositivo identifica e fixa o individuo na
identidade de um criminoso. Enquanto cAmera obscura, ele ordena o
espaco pela perspectiva. Enquanto cAmera fotografica, imprime o ras-
tro de um contato vivo com o mundo. O mesmo dispositivo que contro-
la fabrica a trilha de um olhar que se transforma e se emancipa. Longe
da proposic¢do otimista da Nova Visdo que acreditou no dispositivo fo-
tografico como olho mecanico liberado das amarras do corpo humano,
Mathieu Pernot parece indicar a ambiguidade que funda a fotografia.

Segundo André Rouillé, a modernidade entra no universo da
crenga do visivel por meio da fotografia**. Ao final do século XIX, o in-
ventdrio fotografico moderno do mundo visivel comegou a ser produzido
por arquedlogos, engenheiros, arquitetos, zo6logos, médicos, jornalis-
tas. Na contemporaneidade, a relagdo entre arte e fotografia leva artis-

tas a incorporar procedimentos do arquivo fotogrifico e da montagem



moderna sem conduzir o sentido a uma visibilidade totalizadora.
O interesse é a politica da imagem da arte realizada no contato com
o mundo: como essa politica pode construir novos modos de ver, agir
e pensar? A arte da fotografia desde os anos 90 articula certos proble-
mas relativos ao “estilo documentério” dos anos 30, sem esquecer as
questdes levantadas pela arte conceitual. Os artistas nos anos 60 e 70
fizeram as técnicas de deslocamento préprias ao readymade conviverem
com as fun¢des mnemonicas da fotografia abordando uma nova arte
de arquivo®. Apropria¢do e montagem na arte contemporanea levaram
diversos artistas ao arquivo, mas foram as contradicdes entre obra ar-
tistica e documento no contexto da arte que permitiram novas leituras
da imagem. Rejeitando a imagem em prol da anilise conceitual, os ar-
tistas conceituais paradoxalmente valorizaram a fotografia em seu uso
vernacular e amador. Durante o episédio fotoconceitualista, a imagem
tornava-se “documento impossivel” ao encarnar na arte o que a contra-
dizia®®. Sobretudo, segundo John Roberts, surgiam novas condicdes e
exigéncias para o espectador obrigado a contemplar ativamente — ver/
ler o evento artistico na imagem ambigua e fragmentada do registro.
Na entrevista realizada por Etienne Hatt, Mathieu Pernot mos-
tra certa reserva para compreender seu trabalho na relagdo com o ar-
quivo, seja por meio de protocolos de classificacdo, de procedimentos
conceituais ou dos chamados arquivos imaginarios. Ele afirma: “Tenho
dificuldade de me definir em relagdo a esses procedimentos e me pare-
ce que meus trabalhos poderiam ser encontrados em categorias diver-
sas”?’. Realizando montagens com imagens, sobrepondo testemunhos
escritos ou gravados, o que é importante para o artista, segundo suas
proprias palavras, é “manter-se em contato com o mundo”. Marcas ar-
ticuladas na montagem fazem emergir o sentido indeterminado, para-
doxalmente indice e simbolo ao mesmo tempo. Preenchendo a fun-
¢do contraditéria de ser documento e ser arte, a imagem fotogréfica de
Mathieu Pernot ndo desempenha nem o papel de puro icone, nem a
func¢io de simples prova descritiva do evento artistico tempordrio. Ela
mostra um acontecimento passado aberto as inferéncias do espectador.
A fotografia contemporanea desde os anos 90 requalifica a es-
tética com bases na ética?®. Se o contato com o referente molda a
semelhanca indicial da fotografia, a montagem abre a significac¢do e
introduz ambiguidades que fazem a imagem oscilar entre o valor de do-

cumento e a forma artistica. A imagem por contato produz a memoria
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da experiéncia, tempo que paradoxalmente ndo pode ser acessado em
razdo da distancia. George Didi-Huberman pondera: “O que podemos
dizer com certeza sobre a marca impressa — e segundo a admiravel licao
duchampiana — é que, primeiro, uma distncia se imprime, nos toca e
até mesmo nos ‘impressiona’, depois, sua prépria e inacessivel memoria
do contato””. O documento é impossivel uma vez que ele da acesso niao

ao passado tal qual como foi, mas a experiéncia da cisdo tempo como

poténcia do presente.
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