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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo apresentar os espacos de memoria e de intermidialidade da
fotografia de Graciela Iturbide no ensaio El bafio de Frida Kahlo sobre os objetos de Frida
Kahlo, guardados em um banheiro, como em um relicéario, por 50 anos. Através do estudo
bibliogréfico, exibe-se a fotografia dos objetos pessoais da artista como um espaco de entre-
lugar de duas mulheres com importancia substancial para a arte, politica e emancipacao da
mulher na América Latina. A pesquisa parte do pressuposto de que uma fotografia se torna um
novo referencial da posicdo adotada pela obra original e como é capaz de ser ressignificada pela
memoria da autora. A partir dos estudos de Walter Benjamin, ao explorar a aura na fotografia
como certa condicdo divina, o poder exercido pela imagem através do punctum de Roland
Barthes e a condicao do isto &, isto foi, nas afirmacbes de Georges Didi-Huberman, quando
analisa a imagem que retorna ao espectador, constituem-se as bases tedricas desta pesquisa para
se entender como as fotografias deste ensaio convergem para um novo sentido, carregado de
memorias como um “rastro € uma cicatriz”” que acompanham a perpetuacdo do vivo, como cita
Jeanne Marie Gagnebin. Assim sdo as fotos de Graciela Iturbide que, através de suas
possibilidades ressignificadas, nos apontam uma nova vida e uma nova arte para uma memaria
de Frida Kahlo, como guardias de um Templo, como sugere Aleida Assmann, sem ndo, por
menos, observar a fotografia enquanto um recorte temporal do real, como propde Phillippe
Dubois, que compreende a fotografia como um meio de memoria e histéria pela perspectiva de
Boris Kossoy e debate a fotografia como arte contemporanea na concepcao de André Rouillé.

Palavras-chave: Arte Mexicana. Fotografia. Fotografia Latino-Americana. Frida Kahlo.
Graciela Iturbide. Memoria.
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ABSTRACT

This research aims to present the spaces of memory and intermediality in Graciela Iturbide's
photography in the essay El bafio de Frida Kahlo, which portrays Frida Kahlo's personal
objects have been kept in a bathroom as a reliquary for 50 years. Based on bibliographic studies,
the photography regarding the artist's personal belongings is exhibited as a space between two
women of substantial importance for art, politics, and women's emancipation in Latin America.
This research is based on the assumption that a photograph becomes a new reference for the
position adopted by the original work and how it can be reinterpreted by the author's memory.
Walter Benjamin studied aura in photography as some divine condition, the power wielded by
the image according to Roland Barthes' concept of punctum, and Georges Didi-Huberman's
notion of this is, this was when he analyzes the image that returns to the spectator. These
theoretical bases have helped them to understand how the photographs in this essay converge
to a new meaning, full of memories as a "footprint and a scar" go along with perpetuation of
live, as it was pointed out by Jeanne Marie Gagnebin. Graciela Iturbide's photos, with their
reinterpreted possibilities, point us towards a new life and a new art for Frida Kahlo's memory,
as guardians of a temple, as suggested by Aleida Assmann, without neglecting the idea of
photography as a real time frame, proposed by Phillippe Dubois. He understood photography
as amemory and history way from Boris Kossoy's perspective and discussed about photography
as contemporary art according to André Rouillé's conception.

Keywords: Frida Kahlo. Graciela Iturbide. Latin American Photography. Memory. Mexican
Art. Photography.
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1  INTRODUCAO

Sabe-se que a pesquisa de determinado tema exige procedimentos sistematizados, rigor
metodologico e definicdes tedricas para tratar o objeto pesquisado. Contudo, a realizacdo de
um estudo passa também pelo meu envolvimento subjetivo enquanto pesquisador, assim como
0s motivos que me levaram a estudar e aprofundar-me no objeto em questdo, que se relacionam
com a minha histéria e 0 meu envolvimento com a fotografia.

A fotografia esta presente em minha vida desde muito cedo. Aos 11 anos de idade, meu
presente de aniversario foi uma méquina fotografica Kodak Instamatic 11: uma caixinha preta
com letras prateadas, toda em plastico, inclusive a lente, que usava um filme 126 e gerava
fotografias impressas quadradas, tamanho Unico de 9x9 cm. Camera simples e de qualidade
Otica desprezivel, mas me acompanhou por todo o final da infancia e inicio da adolescéncia.
Foi parceira de viagens, feiras escolares, festinhas de garagens entre outras aventuras juvenis.
Foi também responséavel por alimentar uma paixdo que j& estava aflorando, o gosto por
fotografar. Este gosto que me levou a escolher esta profissdo, mas antes o oficio: fotdégrafo. A
fotografia me empurrou para a comunicagdo, me formei Jornalistal, depois de ja ser
Fotojornalista®. A formagdo em Jornalismo e a experiéncia em fotografia me levaram a ser
professor em uma instituicho de Ensino Superior, onde ministro aulas nos Cursos de
Comunicacdo Social como Jornalismo, Publicidade e Propaganda, Tecndlogo em Design
Gréafico e Tecndlogo em Fotografia. Leciono disciplinas ligadas a fotografia, o que exige a
busca constante pelo aprofundamento tedrico do objeto ensinado.

A atracdo exercida pela fotografia, que talvez seja comum para muitos, me instigou a
estudar um pouco mais sobre a imagem. Desta inquietacdo parte o estudo que desenvolvo sobre
0 ensaio “El bario de Frida Kahlo”, produzido por Graciela Iturbide, fotdgrafa mexicana, com
21 imagens de objetos pessoais da pintora, também mexicana, em 2006, apds a abertura de um
banheiro no museu A Casa Azul. A obra foi publicada em livro pela Editorial RM em 2008.

H& muito se estuda a fotografia e suas areas distintas, mesmo que em um volume
pequeno e de pouco acesso. Em geral, estudam-se o fotografo, a imagem produzida, seu
conceito estético e quase todos sdo canones, normalmente homens da fotografia, ligados ao
Fotojornalismo ou ao Fotodocumentarismo. Assim, pretendo ampliar o espago de debate sobre
a fotografia nesta pesquisa ao propor um estudo comparado de um ensaio fotografico especifico.

! Cursei Comunicagdo Social Habilitagdo em Jornalismo no Centro Universitario FAG, onde me formei em
2005.
Z Iniciei na profissdo de Fotojornalista no Jornal Gazeta do Paran4, de Cascavel, no ano de 1994.
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Os estudos culturais e os estudos comparados tém uma importancia significativa no método
para esse debate, desde que Walter Benjamin, no texto Pequena historia da Fotografia, propds
uma discussao sobre fotografia enquanto técnica e arte e a relacdo com a pintura tanto no oficio
quanto na producio (Benjamin, 1931)3,

O ensaio escolhido foi feito pela fotdgrafa mexicana Graciela Iturbide, nascida na
Cidade do México em 1942. Iturbide conheceu a fotografia tardiamente, quando j& casada e
mde de trés filhos. Decidiu estudar cinema na Universidade Nacional Autbnoma do México
(Unam) entre 1969 e 1972, onde foi aluna e depois assistente do fotografo Manuel Alvarez
Bravo, um dos mais importantes fotégrafos do México no século XX.

O ensaio fotografico publicado em 2008 no fotolivro El Bafio de Frida Kahlo, que serve
de base para o presente estudo, buscou uma aproximacdo aos estudos comparados em
Linguagem Literaria e Interfaces Sociais: Estudos Comparados, linha de pesquisa que examina
as relacdes e aproximac0es possiveis entre a fotografia e a pintura na Linguagem Literéaria, além
de observar outras artes. No caso especifico, a fotografia no contexto latino americano, sua a
relacdo com a histdria, memoria e identidade de todo um subcontinente, objetiva uma reflexao
tedrica dos diferentes significados e valoracBes encontrados nas linguagens artisticas
(fotografia) e em suas relacfes para o funcionamento dos mecanismos linguisticos e culturais,
0s quais engendram as identidades sociais na complexa relagcdo linguagem e sociedade como:
a plasticidade, a poetizacdo, a composi¢do, a linguagem e a propria Literatura Comparada.
Portanto, buscou-se estudar a fotografia com o intuito de investigar as relacGes entre a
linguagem, a literatura e a sociedade.

N&o se trata aqui de um estudo da pintora mexicana propriamente, porém, ndo se pode
deixar de referenciar que o objeto de estudo desta pesquisa esta intimamente ligado a persona
Frida Kahlo. A génese do ensaio em tela estd no acontecimento ocorrido quatro anos apés a
morte, a casa em gue nasceu, cresceu e morreu, conhecida como "Casa Azul”, e foi doada por
seu marido, o pintor e muralista mexicano Diego Rivera em 1955, e transformada no Museu
Frida Kahlo. Como escreve Hayden Herrera no livro Frida: a biografia (2011, p. 530): “[...]
Rivera doou a casa - com toda a mobilia folclorica e sua colecdo de arte, incluindo pinturas de
sua autoria e de outros artistas pertencentes a Frida - ao povo mexicano, com o intuito de
perpetuar a memoria de sua esposa”. Na casa, Diego Rivera reservou dois banheiros deixando-
os interditados. Nos banheiros, foram guardados documentos e objetos pessoais intimos de

Frida, portanto, os banheiros poderiam ser abertos somente quinze anos apds a morte da artista.

3 Walter Benjamin escreve sobre a fotografia no texto Pequena histéria da fotografia, capitulo do livro Obras
escolhidas vol. 1 — Magia e Técnica, Arte e Politica.
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Rivera morreu trés anos depois de Frida, porém os banheiros sé foram abertos passados mais
de 50 anos da morte da pintora, em 2006.

Considerando a memdria como um dispositivo que opera no sentido de ndo permitir que
acontecimentos importantes caiam em esquecimento, como refor¢ado por Gagnebin (2006), a
memoria exige recursos, interacdes e registro devendo “[...] levar em conta as grandes
dificuldades que pesam sobre a possibilidade da narracéo, sobre a possibilidade da experiéncia
comum, enfim, sobre a possibilidade da transmissdo e do lembrar” (p. 54). Assim, objetiva-se,
nesse estudo, identificar de que maneira as fotografias feitas por Graciela Iturbide no ensaio: El
Bafio de Frida Kahlo interagem com as pinturas de Kahlo e se h4 influéncia dos quadros de
Kahlo no trabalho de lturbide, seja em memdrias ou composi¢cdes das fotografias. Além de
estabelecer o estudo das fotografias de Graciela Iturbide, a identidade cultural propria, revelada
na referéncia artistica e feminista de Frida Kahlo, toma-se a intermidialidade como uma forma
de expressao.

Cabe registrar que o estudo de fotografos latino-americanos ndo é recorrente, e o de
mulheres fotdgrafas € menos ainda. Ao se estabelecer o estudo das fotografias de Graciela
Iturbide, propde-se a investigacdo de carater original a medida que a obra da referida fotografa
tem como potencialidade discutir a fotografia como fonte iconografica de estudo, de expressao
artistica e de linguagem, especificamente sobre os objetos pessoais de Frida Kahlo e, através de
elementos de intermidialidade, a fotografia assinala as exterioridades feminista, de concepg¢éo
de mundo e da vida da artista.

O poder de uma imagem efémera formada em uma caixa escura que se transforma em
algo duradouro foi a motivacgdo para que artistas e cientistas proximos a pintura desenvolvessem
o0 processo fotografico no inicio do século XIX. A fotografia tem seu marco histdrico a partir
de uma imagem feita, através de uma janela de sua casa, pelo francés Joseph Nicéphore Niépce
no ano de 1826. Niépce, um inventor, conseguiu fixar uma imagem produzida por uma camera
escura apos oito horas de exposicao. Esse processo foi chamado de heliografia e era feito com
uma placa de prata coberta com uma emulsdo fotossensivel derivada de petréleo, chamado de
Betume da Judéia. Em 1839, a fotografia teve seu surgimento oficial por Louis Jacques Mandé
Daguerre, um pintor e inventor francés, socio de Niépce nas pesquisas sobre a fotografia. O
anuncio da invencdo foi feito por Francois Arago, secretario da Academia de Ciéncias da
Franca, em 19 de agosto de 1839. O advento desde seu anuncio sempre esteve as voltas com
polémicas, principalmente com as artes plasticas e 0s pintores, ja que havia preocupagéo de que

a novidade suplantasse a pintura (Benjamin, 1987).



15

Nascida em um contexto positivista, em um momento de grandes transformacdes
econdmicas, sociais, culturais e de um imenso desenvolvimento das ciéncias, a nova invengao
tornou-se forte e marcou sua posi¢cdo. Com o desenvolvimento tecnoldgico, forcado pelo grande
consumo e pelo aperfeicoamento técnico, a fotografia foi tomando papel importante no apoio
as ciéncias e as artes, como afirma Kossoy (2009).

A fotografia, mesmo com magro volume de estudo, vem sendo debatida desde 1839,
quando Arago discursa em defesa da nova “invengdo” na Academia Francesa. Uma das
condicionantes para esse descaso, diz Benjamin (1987), € a intervencdo do Estado na patente e
por consequéncia sua colocagdo sob Dominio Publico. Isto favoreceu o desenvolvimento
continuo e acelerado e desconsiderou, por muito tempo, qualquer pesquisa sobre o0 advento.

Os estudos da fotografia, enquanto arte, sdo de significancia para a compreensao das
relacBes humanas e sociais de momentos distintos. A fotografia, desde seu surgimento, gera
debate, tanto de apoiadores como de detratores. Para muitos, a fotografia, desde o inicio, foi
gradativamente incorporada ao cotidiano e ainda é preservada como um objeto de valor
sentimental. As vezes, estas memarias imagéticas sdo impressas e guardadas em albuns, outras
vezes, acumuladas em caixas como relicarios e, ainda por outras mais contemporaneas,
acumuladas em formatos de arquivos digitais.

Ainda assim, a fotografia demorou a tornar-se corpus de interesse pelos historiadores.
“[...] até chegar a ser motivo de pesquisas e ganhar o interesse de historiadores, muito tempo se
passou” (Villares, 2016, p. 22). Segundo Villares (2016), pode-se afirmar que o século XX,
sobretudo a partir da segunda metade, foi particularmente significativo devido ao nimero de
especialistas que se interessaram pela fotografia (sentido conceitual), pelas imagens
fotogréficas, no lugar ocupado como registro e sua importancia na histéria. Além do interesse
e da possibilidade das imagens fotograficas serem consideradas obras de arte e incorporadas ao
universo das galerias e dos museus. Porém, este amadurecimento, em diferentes partes do
mundo, ainda esta longe de ser um tema explorado de forma significativa.

A fotografia enquanto manifestacéo artistica se apoia em um modelo tedrico historico
que expressa a concepgdo de mundo. Assim, os registros de expressdes culturais, costumes,
arquitetura, religides, atos politicos e sociais foram temas extremamente abordados por
fotografos na segunda metade do século XIX, por sua qualidade de testemunho. Isso ocorre
pela condicédo técnica da fotografia, e por receber, no inicio, o status de espelho da realidade
pela capacidade de verossimilhancga, rapidamente “investida de tarefas de carater cientifico ou
documental” (Dubois, 2011, p. 32).
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Ao longo do século XIX, debates sobre a esséncia da realidade na fotografia j& estavam
em curso. Especialmente os pictorialistas®, naquele periodo, defendiam a perspectiva de que a
fotografia tinha uma vocacao artistica. O processo de subjetivacdo da fotografia, de fato, nunca
esteve afastado de sua condigdo de referéncia. Barthes (1984) afirma que, ao contrario das
pinturas, que podem simular a realidade, a fotografia jamais pode negar que a coisa esteve 14,
diante da objetiva. Georges Didi-Huberman parte da hipotese de que as imagens ardem em
contato com o real - “Inflamam-se, € nos consome por sua vez” (Didi-Huberman, 2012, p. 208),
Ou Seja, para que sintamos o que a imagem manifesta, seus sentidos, precisamos nos aproximar
dela. E, para o autor, se ndo acontece um incéndio, esta forma de relagdo entre a imagem e o
real ndo é possivel também, pois ha a necessidade de arder e virar cinzas. Assim, ndo é possivel
falar sobre imagens sem falar sobre suas cinzas.

Graciela Iturbide é uma fotégrafa pouco debatida e estudada na academia. Quando se
discute a producdo de Graciela, o foco fica em seus ensaios com caracteristicas mais
antropoldgicas e de cunho social sobre os povos originarios do México®. O ensaio “Los que
viven em la arena” foi realizado em 1978, no Norte do México, que faz divisa com os Estados
Unidos da América. Foi la onde Iturbide retratou de maneira muito pessoal a forma de viver,
0s costumes e a organizagdo social do povo Siri. Outra producdo marcante foi o0 ensaio
“Juchitan de las Mujeres”, produzido entre 1979 e 1989, na regido do Istmo de Tehuantepec,
ao Sul de Oaxaca, no qual a fotégrafa documentou a cultura Zapoteca pré-colombiana indigena
da regido remota. O referido ensaio é um registro visual do cotidiano de uma cultura milenar
em fluxo, por meio de retratos de seu povo e vislumbres das atitudes dos Zapotecas em relacédo
a sexualidade, ao ritual, a morte e ao papel das mulheres.

Na dissertacdo de mestrado de Tais Marques Monteiro intitulada: A insurgéncia do
maravilhoso na fotografia contemporanea: notas sobre o antropozoomorfismo, uma
manifestacdo em imagens, propde-se um debate acerca da fotografia latino-americana. O
trabalho objetivou analisar varios fotdgrafos e fotografas sem se ater especialmente em algum,

todavia, visou analisar os encontros possiveis com o maravilhoso. O maravilhoso é uma

4 O movimento pictorialista eclodiu na Franca, na Inglaterra e nos Estados Unidos a partir da década de 1890.
Congregou fotografos que ambicionavam produzir aquilo que consideravam como fotografia artistica, capaz de
conferir aos seus praticantes 0 mesmo prestigio e respeito granjeado pelos praticantes dos processos artisticos
convencionais (PICTORIALISMO. In: ENCICLOPEDIA lItad Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sio Paulo:
Itad Cultural, 2022. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3890/pictorialismo. Acesso em:
16 nov. 2022. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7.

5 Os povos originarios no México remontam ha alguns milénios antes da conquista espanhola. Astecas, Maias
entre outras civilizagdes ja ocupavam a regido. Entre eles estdo os povos Seri e Zapoteca, 0s quais lturbide
fotografou nos ensaios citados neste trabalho.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3890/pictorialismo
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faculdade criativa de aceitacdo dos fendmenos ndo explicaveis racionalmente que insurgem no
cotidiano das Américas Latinas. Ademais, sdo observados rastros epistemologicos na
visualidade das fotografias, descritas de forma sensorial e fenomenoldgica considerando a
fotografia contemporanea relacionada a concepcdo de criacdo de mundos e de encenagédo
ficcional (Monteiro, 2019).

Monica Villares Ferrer, em sua tese de doutorado: Feito na América Latina 1978:
Teoria e Imagem, um debate reflexivo sobre a fotografia da ‘Nossa América’, propde uma visao
historico-critica dos eventos Primeira Mostra da Fotografia Latino-Americana
Contemporanea e o Primeiro Col6oquio Latino-Americano de Fotografia, ocorridos no México
em 1978. Na pesquisa, a autora considera que estes eventos propiciaram a invencao do conceito
de “Fotografia Latino-americana” e tiveram a intencdo de impor um novo canone de
compreensdo da producdo fotografica do subcontinente, através de um projeto que se apoiou
substancialmente na conjuntura politica especifica da segunda metade do século XX. Assim, a
discussdo apresenta a fotografia latino-americana como um objeto de estudo relevante e denso,
para a entrada de uma porcao relevante da producdo fotografica do subcontinente no sistema da
Arte (Ferrer, 2016).

O interesse em estudar o ensaio sobre o banheiro interditado de Frida Kahlo busca
perceber a fotografia de uma perspectiva diferente. Portanto, realizar este estudo indica a
importancia de debrucar-se sobre um ensaio especifico, muito particular e pessoal de uma
mulher latino-americana, sobre objetos pessoais de outra mulher latino-americana, com um
intervalo de tempo de 50 anos entre a guarda dos objetos e o registro. Intervalo que fortaleceu
a imagem de Frida Kahlo como uma artista de vanguarda e, principalmente, como referéncia
de resisténcia da mulher e do povo originario do México e da América Latina. Uma fotografia
construida através de reminiscéncias de outra artista, que era uma jovem adolescente quando
Frida morreu, e que construiu uma obra no campo da fotografia do subcontinente de valor
antropolégico e de resisténcia, como a pintora, 0s povos originarios e as mulheres latino-
americanas.

Essas fotografias de objetos esquecidos tornam-se ruinas nas memorias da fotdgrafa
para em um entre-lugar proprio se reestabelecerem como nova forma de lembranga. Assim, a
ideia da memdria surge como a recriagdo de uma nova arte que estara presente nas fotografias
e como um espago de armazenamento para que, em algum momento, possa ser acessada. Essa
relacdo estd presente a partir de uma recordagdo cultural e de identidade - no sentido de
identificagcdo — como escreve Assmann (2011, p. 32): “Isso tem a ver particularmente com o

nexo entre recordacgéo e identidade [...], isso tem a ver com atos culturais da recordacéo [...]".
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A memoria de identificacdo cultural, portanto, € o que transforma os registros fotogréficos de
objetos inanimados esquecidos por cinco décadas em um banheiro em uma nova obra de arte.

Para desenvolver a tematica em questdo, esta dissertacao esta dividida em cinco seces.
A primeira ¢ a introducdo, a segunda secao apresenta o entre-lugar dessas mulheres mexicanas
e suas historias, onde e quando aparece a fotdgrafa Graciela Iturbide, quais suas contribuices
para a arte e fotografia mexicana e latino-americana, como a histdria dela se articula com a da
artista antecessora. Como Frida Kahlo, uma mulher militante, tanto com suas atitudes como
com suas obras, marca a memoria de todo um pais e um subcontinente. E todo o espaco de um
banheiro, como um templo e uma ruina, com 0s objetos pessoais que servem como
rememoracao, ou como fagulhas, para uma nova arte.

Na secdo trés, propde-se um debate acerca da fotografia como documento histérico que
tem a caracteristica de representacéo do real, do verdadeiro. A observacdo das imagens como
algo que esta posto, considerando o recorte espaco-temporal e aquilo que carrega enquanto
subjetividade. Foi preciso entender a subjetividade como a multiplicidade de olhares, este
espaco atemporal que pode ser transformado em outra coisa, através da arte, e que vai além de
um papel com uma imagem bidimensional impressa em uma de suas faces.

Na sequéncia, na secdo quatro, sugere-se um debate acerca da memdria na fotografia,
como partir de algo ja disponivel para algo novo, diferente, e com novas propostas, novas
ruinas, novas fagulhas, novos isto é. Como a fotografia torna-se uma nova expressdo, atraves
dos multiplos olhares, além de um registro fotogréafico.

Esta pesquisa encerra com a quinta secdo, onde sao apresentadas as consideracdes, que
estdo sempre em ruinas e a0 mesmo tempo em fagulhas, do encontro entre as obras de Frida
Kahlo e as fotografias de Graciela Iturbide, nas quais as reminiscéncias promovem criagdes
artisticas em plataformas diferentes com a presenca das cinzas de um entre-lugar com 50 anos

de intervalo.
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2 UM ENTRE-LUGAR DE MULHERES DISTINTAS

2.1 GRACIELA ITURBIDE: TEMPORALIDADE RELACIONADA

Nascida na Cidade do México em 1942, Graciela Iturbide conheceu a fotografia ao
ganhar uma maquina Brownie quando ainda era crianca. Todavia, a relagéo da artista com a
fotografia ocorreu tardiamente, quando ja era adulta, casada e mae de trés filhos. Graciela
Iturbide decidiu estudar cinema na Universidade Nacional Autbnoma do México (UNAM) de
1969 a 1972, instituicdo onde foi aluna e, mais tarde, assistente, do fotografo Manuel Alvarez
Bravo, um dos mais importantes fotégrafos do México no século XX.

Com Alvarez Bravo, lturbide aprendeu a se expressar através de uma camera.
Durante 0 ano e meio em que cursou suas aulas, foi sua achichincle, a aprendiz
que ndo sai da Orbita do mestre. Nos fins de semana, eles faziam exploracdes
fotograficas pelas franjas da Cidade do México (Harazin, 2016, s. p.).

O aprendizado somado aos anos de trabalho com Bravo e com a fotografia latino-
americana permitiu que surgisse um processo préprio de criacdo, Iturbide desenvolveu projetos
fotogréficos de importancia para o cenério local. Em 1978, foi contratada pelo Arquivo
Etnogréafico do Instituto Nacional Indigena do México para documentar a populacao indigena
mexicana. Seu foco foi o grupo Seri, um povo originario do norte mexicano, localizado na
divisa do Arizona, estado Norte-americano, o qual estabelecia relagdes com a cultura indigena
tradicional e a influéncia do consumo que cruzava a fronteira. Em 1981, Iturbide publicou o
ensaio “Los que viven en la arena”, resultado desse periodo de registros dos Seri. Deste ensaio,
destacou-se uma das fotografias mais iconicas de Graciela, a imagem intitulada “Mujer Angel”
(Fotografia 01).

No quadro fotografico, observa-se uma indigena com vestimentas tipicas do povo do
deserto de Sonora (Norte do México) que, em uma das méaos, carrega um radio. A fotografia
foi registrada durante uma incursdo pelas montanhas em busca de pinturas rupestres. A indigena
era a guia da equipe, chefiada pelo antropo6logo Luis Barjau. Esta imagem tem uma condigéo
especial em relagdo ao ensaio, ao trabalho junto ao povo Seri do deserto de Sonora, por ser a
unica imagem que registra 0 movimento. Todas as outras sao retratos e essa condi¢do fez com
que Graciela declarasse de que: “Acho que foi um presente que o deserto me deu” (Harazin,
2016, s. p.).
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Fotografia 01 — Mujer Angel — Graciela Iturbide, México, 1979.

Fonte: Los que viven em la Arena. Disponivel em: http://www.gracielaiturbide.org/los-que-viven-en-
la-arena/03-5/. Acesso em: 02 abr. 2023.

Com o objetivo de registrar a influéncia da infiltracdo consumista da fronteira com o0s
EUA ao Norte do México na cultura indigena, Graciela faz seus registros com um apelo autoral
muito forte que causam estranheza ha quem esperava por um estudo etnografico tradicional. A
imagem carrega um “punctum” no conceito de Roland Barthes (1984) — debateremos mais
sobre isto no decorrer do estudo - devido ao fato de que o observador sente uma espécie de
incdbmodo ao observar uma figura quase fantasmagdrica, mas ao mesmo tempo angelical. A
mulher atravessa uma montanha em meio a paisagem desértica carregando um aparelho de som
portatil em suas méos. Neste momento, o México borbulhava em um movimento inicial de
decolonizacdo na fotografia que alcancaria o corte com o Eurocentrismo e a influéncia
estadunidense na realizacdo do Primeiro Coloquio Latino-americano de Fotografia e por
consequéncia a Primeira Mostra da Fotografia Latino-americana Contemporanea. O trabalho
produzido por Graciela ndo foi de comum sucesso, pois “enquanto os amantes de fotografia
festejavam o impeto desbravador da novata Iturbide, antrop6logos lamentavam a imprecisdo
documental das legendas, a abordagem emocional das imagens, o desinteresse da artista por

questdes cientificas (Harazin, 2016, s. p.).
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No extremo Sul do México, onde vive o povo Zapoteca, Graciela fotografou por quase
dez anos a regido de Juchitan. Este trabalho resultou na obra “Juchitin de las Mujeres”; vale
ressaltar que a cultura em Juchitan é matriarcal e as mulheres sdo responsaveis pelas financas e
pela administracdo dos negocios da familia.

Neste ensaio aparece talvez a segunda fotografia mais famosa e importante de Graciela,
a “Nuestra Sefiora de las Iguanas” (Fotografia 2). Zobeida Diaz é uma senhora vendendo

iguanas em uma feira, cuja imagem retratada por Iturbide tornou-se um simbolo de Juchitan.

Fotografia 02 — Nuestra Sefiora de las Iguanas — Graciela Iturbide. México, 1979.

Fonte: Juchitan de las Mujeres. Disponivel em: http://www.gracielaiturbide.org/juchitan/01-2/. Acesso
em: 02 abr. 2023.

Sobre o ensaio Juchitédn das mulheres, Iturbide descreveu o processo de producéo e as

mulheres envolvidas, em entrevista para Dorrit Harazin publicada na Revista Zum em 2016:
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S&o mulheres fortes, fisicamente grandes, politizadas, emancipadas,
maravilhosas. Descobri 0 mundo das mulheres. Morei na casa delas. Me
adotaram. Deram-me acesso a sua vida cotidiana e a suas tradi¢cdes. Contavam
historias erdticas, faziam troca o tempo todo. Ensinaram-me as propriedades
afrodisiacas do lagarto, conhecidas por poucos fora da regido do istmo. Nao
apenas permitiram que eu as fotografasse como tomaram a iniciativa de me
mostrar coisas. Passei a descrever Juchitan através dos olhos delas e a0 mesmo
tempo dos meus.

N&o diferente de outras imagens de Iturbide, o choque visual e cultural que elas
provocam no observador, ou ‘“spectador” para Barthes (1984), proporciona o que Didi-
Huberman chama de “cinzas”. Cinzas ndo existem sem antes terem sido brasa e, anteriormente,
fogo. Este arder é ao mesmo tempo causa e consequéncia na imagem, ao provocar reflexdes e
causar inquietacfes. As iguanas sobre a cabeca de uma mulher com expressdo séria e ar de
soberana imp6em ao retrato toda a condi¢do de mulher empoderada.

Graciela Iturbide é um dos nomes mais importantes da fotografia mundial, que
documentou o México através de seus retratos. Com um vasto trabalho orientado pela
alteridade, doa-se pelo olhar. Assim é que lturbide sempre viu através da fotografia. Seus
ensaios sobre 0s povos originarios do México, como outros ensaios durante toda sua carreira
representam o registro de identidade de maneira expressiva e plasticamente encantadora. Para
ela, a motivacdo criativa surge de sua terra e gente. Porém, as fotografias de Graciela lturbide
ndo ficaram somente em ensaios etnogréaficos, ela usa a cdmera como um instrumento para
satisfazer as prdprias necessidades internas. Seu trabalho, acima de tudo, é pessoal, metaférico
e intuitivo. Ele se comunica pela emociona, ao invés do intelecto. Sem conhecer algo sobre a
cultura dos povos retratados em suas imagens, é praticamente impossivel entendé-los de um
ponto de vista etnografico ou antropoldgico. Iturbide também explorou temas como a morte, o
simbolismo religioso e as tradi¢fes culturais mexicanas, incluindo as festividades do Dia dos
Mortos. Suas fotografias desafiam estereotipos e trazem a tona a riqueza da diversidade cultural
do México, com destaque para a complexidade e a profundidade das identidades individuais e
coletivas. O trabalho desta fotografa ¢ mais amplo, como o ensaio “Pajaros” (1991), no qual
passou a vida registrando o movimento de passaros em voos em bandos, em concentracfes
menores e até mesmo isolados. Uma das imagens que se destaca neste ensaio € o autorretrato

“Ojos para volar?” (Fotografia 03).

Fotografia 03 — Ojos para volar? — Graciela Iturbide. México, 1991.
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Fonte: Pajaros. Disponivel em:
http://www.gracielaiturbide.org/pajaros/ojos_para_volar_coyoacan_mexico_1991/. Acesso em: 02 abr. 2023.

Este ensaio estd intimamente ligado a outro trabalho da fotografa - o ensaio “Angelitos”
-, gque nasceu de uma inquietude apo6s o falecimento de sua filha, Claudia, aos seis anos de idade.
Graciela passou a frequentar cemitérios de cidades interioranas e vilarejos fotografando os ritos
fanebres de criangas. Este ensaio é uma das identificacdes com o autoral decolonizado, ja que
0 povo mexicano tem uma comemoragdo um tanto Unica em relacdo a celebracdo da morte,
basta ver as festividades do “Dia dos mortos”. A fotografia “Angelito” € uma das que fazem
parte deste trabalho que, como o ensaio “Pdjaros ”, ndo estd encerrado. Na fotografia feita em
1977, observa-se uma mée velando uma crianga. A crianga envolta em um tecido claro, uma
mortalha como as de mimias do Egito antigo, coberta por flores, rodeada por canecas, velas e
outros objetos nao tdo bem identificaveis. Uma luz lateral pousa sobre a crianca velada com ar
divinal, que por algum motivo ilumina somente o corpo da dela. A mée passa ao fundo somente
como um rastro de sombra. S&o cinzas de uma memoria afetiva carregada por Graciela, a

fotografa, mée, que sente falta da filha perdida abruptamente ainda muito crianca.

Fotografia 04 — Angelito — Graciela Iturbide. Tuxtepec, 1977.
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Fonte: Muerte. Disponivel em: http://www.gracielaiturbide.org/muerte/attachment/16/. Acesso em: 03
abr. 2023.

De certa forma, o trabalho de Graciela Iturbide transcende as fronteiras tradicionais da
fotografia documental e da antropologia. Suas fotografias nos convidam a uma exploragédo
cultural e emocional dos povos indigenas do México e propdem discussdes sobre questdes
importantes a respeito de identidade, género e da riqueza das tradi¢fes culturais. Embora a
abordagem seja Unica e artistica, as imagens de Graciela Iturbide tém um valor etnogréafico e

inspirador.

2.2 FRIDA KAHLO: AS OBRAS COMO REMINISCENCIA DE UMA FOTOGRAFA
QUE CRESCEU

Em 13 de julho de 1954, na Cidade do México, no México, morria aos 47 anos
Magdalena Carmen Frida Kahlo y Calderédn, ou simplesmente Frida Kahlo. Filha de pai judeu
alemdo que migrou para 0 México aos 19 anos e de mae mexicana com ascendéncia indigena,
Frida é reconhecida tanto por sua obra na pintura, como por sua vida pessoal atribulada e a
militancia politica fervorosa. Frida nasceu em um momento de transformacdes politicas no
México, acontecia a Revolugdo Mexicana em 1910, ano que escolheu, mais tarde, para ser a

referéncia de sua data de nascimento.
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Frida nasceu em 6 de julho de 1907. Talvez optando por uma verdade mais
estrita do que o fato permitiria, ela escolheu nascer em 1910, ano da eclosdo
da Revolucdo Mexicana. Uma vez que era filha da década revolucionaria,
quando as ruas da Cidade do México estavam coalhadas de caos e
derramamento de sangue, Frida decidiu que ela e 0 México moderno haviam
nascido no mesmo ano (Herrera, 2011, p. 18).

Assim, Frida Kahlo nasceu junto com o México, cresceu e viveu nos arredores da Cidade
do México, junto com os pais e as irmas®. Frida foi a terceira filha, de seis meninas que o casal
teve. O nome em alemao, que recebe de seu pai, significa “paz”, algo que talvez nunca tenha
acontecido em sua vida. Quando bebé, Frida foi amamentada por uma ama de leite indigena
mexicana, pois sua mae adoeceu logo apos o parto. Ato este que anos mais tarde transformou-

se em uma de suas obras (Figura 1).

Figura 01 — Mi nana y yo. Frida Kahlo. México, 1937
[ g T ¥R = ‘% PR

Fonte: Frida Kaho, 19337 Disponivel em:
https://www.todamateria.com.br/upload/fr/id/fridakahlominanayyo1937-cke.jpg?auto_optimize=low. Acesso em
2 abr. 2023.

Frida foi uma garotinha um tanto traquina, porém, uma poliomielite comegou a mudar

seu humor. Aos seis anos, apos contrair a doenca e ficar isolada em um quarto por alguns meses,

¢ Em relagdo a data de nascimento de Frida Kahlo, a escritora Hayden Herrera, no livro Frida, a biografia, escreve
que a pintora nasceu em uma manha da estacdo de chuvas - 06 de julho de 1907, e mais tarde adotaria o0 ano da
Revolucdo mexicana como seu nascimento em referéncia e homenagem a libertagéo de um povo.
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as sequelas foram motivo para que sofresse chacotas ao retornar para a escola e durante as

brincadeiras de rua com outras criangas.

Mas Frida era um péssaro ferido e, por causa disso, era diferente das outras
criancas, e quase sempre estava sozinha. Justamente na idade em que poderia
ampliar seu mundo para além do circulo familiar e fazer “melhores amigos”,
ela foi obrigada a ficar em casa. Quando se recuperou e voltou para a escola,
foi excluida e se tornou alvo de provocacdes e zombarias. Sua reacdo foi,
alternadamente, retrair-se (a “criatura introvertida”) ou levar a cabo uma
estratégia de supercompensacgdo, tornando-se, primeiro, uma menina levada e
interessada em atividades masculinas, e, depois, em uma “personagem”
(Herrera, 2011, p. 31).

Mas de todas as amarguras da vida pelas quais a jovem Frida passou, um acidente de
transito foi o que mais afetou sua vida. No fim de tarde do dia 17 de setembro de 1925, ja aluna
na Escola Preparatdria Nacional, embarca em um 6nibus na Cidade do México com destino a
Coyoacén. Um bonde descontrolado atingiu o dnibus e, na colisdo, Frida sofre uma lesdo em

sua coluna.

Frida teve a coluna quebrada em trés lugares na regido lombar. Quebrou a
clavicula, fraturou a terceira e a quarta vértebras; teve onze fraturas no pé
direito (o atrofiado), que foi esmagado; sofreu luxagao do cotovelo esquerdo;
a pelvis se quebrou em trés lugares. A barra de ago tinha literalmente entrado
pelo quadril esquerdo e saido pela vagina, rasgando o labio esquerdo. “Perdi
minha virgindade”, ela disse (Herrera, 2011, p. 70).

O resultado deste episodio sempre ficou marcado nas obras de Frida, e uma delas retrata
0 que o acidente deixou de sequela. A obra é intitulada como “Autorretrato con el retrato del
doctor Juan Farill” (1951), seu ultimo autorretrato (Figura 02). Em uma cadeira de rodas, uma
das herancas deixadas pelo acidente. Nela, Frida posa ao lado de um retrato do médico Juan
Farill, responsavel pelas cirurgias na coluna da pintora.

Esta obra é um autorretrato de uma mulher que se nega a ficar estagnada por conta das
mazelas de um acidente que transpassou seu corpo com uma barra de ferro impedindo-lhe,

inclusive, da maternidade.

Mas Frida ndo € nenhuma santa. Ela avalia sua situagdo com um secularismo
truculento e, ao invés de implorar por consolo aos céus, olha para a frente,
como se desafiasse a si mesma (no espelho) e sua plateia para encarar sua
tribulacdo sem hesitar, sem se esquivar. L&grimas salpicam suas bochechas,
como é comum em tantas representacbes da Madona no México, mas seu
semblante recusa-se a chorar. Suas fei¢cbes sd0 como uma mascara, Como um
idolo indigena (Herrera, 2011, p. 101).



27

Figura 02 - Autorretrato con el retrato del doctor Juan Farill. México, 1951

Fonte: Frida Kahlo, 1951. Disponivel em: https://www.fridakahlo.org/self-portrait-with-the-portrait-of-
doctor-farill.jsp. Acesso em: 03 abr. 2023.

Assim como a maioria de suas obras, 0s autorretratos remetem a um sofrimento pessoal
e fisico, provenientes das agruras de sua historia, mas também, a partir de um momento
especifico — 0 romance com o revolucionario russo Leon Trotsky, exilado no México — passam

a aparecer sentimentos.

De maneira sofisticada, suas pinturas agora ndo se limitavam meramente a
retratar “incidentes” de sua vida, mas vislumbres de seu eu interior € a maneira
como ela concebia sua relagdo com o mundo. Como vimos, Fulang-Chang e
eu, o Autorretrato dedicado a Trotsky e Recordacdo de uma ferida aberta
mostram claramente sua nova confianca acerca de sua atratividade feminina.
Outras, como Lembranga, Minha baba e eu e especialmente O que a &gua me
deu sdo indicagdes igualmente claras de seu desenvolvimento no sentido de
maior complexidade psicoldgica e sofisticagdo tedrica (Herrera, 2011, p. 267).

Frida Kahlo, considerada uma das artistas mais importantes do século XX, tem sua
imagem construida socialmente como uma mulher a frente de seu tempo, engajada,

politicamente declarada como comunista, revolucionéria e patriota.


https://www.fridakahlo.org/self-portrait-with-the-portrait-of-doctor-farill.jsp
https://www.fridakahlo.org/self-portrait-with-the-portrait-of-doctor-farill.jsp
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Frida Kahlo, nasceu no auge da Revolucdo Mexicana, o pds-revolugdo é um periodo de
transicio e de fortalecimento de uma identidade prépria. E por esse momento que a pequena

Magdalena cresceu e desenvolveu seu carater e suas convicgoes.

As massas populares foram atores da sua historia e conseguiram conquistas
concretas como a Constituicdo e a Reforma Agraria. O periodo pos-
revoluciondrio dos anos 1920 tenta reconstruir a coesdo pela construgdo de
uma identidade nacional. As artes terdo um papel politico crucial nessa
empreitada ao mesclar a complexidade mexicana com conceitos estéticos
globais numa perspectiva decolonial e emancipatéria (Lacerda; Guimaraes,
2017, p. 51).

O fortalecimento de suas convicg¢Bes ocorre a partir do ingresso na Escola Nacional
Preparatdria, em 1922, na Cidade do México. Esta escola tinha carater emancipatério e formava

a maior parte da intelectualidade mexicana a época.

[...] Era esse o clima de ardor e ativismo que se tornou a matriz de Frida
quando ela deixou para tras a protecdo dos muros do patio de sua casa, rompeu
com o ritmo familiar de seu distrito, embarcou no trem e fez a viagem de uma
hora até a Cidade do México e sua nova escola (Herrera, 2011, p. 41).

Ainda, durante o p6s-revolucdo, foram evidenciadas transformacdes no campo das
politicas publicas, que até entdo estavam centradas nos modelos europeu e dos Estados Unidos,
tendo por principio a necessidade da valoriza¢do da cultura mexicana, de carater singular,
prépria, calcada nos valores culturais dos povos originarios. Todavia, Frida esteve no fervor
deste processo enquanto estudante da Escola Nacional Preparatdria. Ela integrou o grupo de 35
meninas entre dois mil alunos. Até entdo a escola sO aceitava estudantes do sexo masculino.
Toda a dedicacdo e paixao voltadas para as artes e a cultura local ajudaram no fortalecimento
da construcdo da mulher, artista e ativista Frida Kahlo.

Em 1928, Frida conheceu Diego Rivera, um muralista mexicano j& com certa fama e
com trabalhos importantes. Rivera, como escreve Herrera (2011 p. 111), “[...] atraia mulheres
com a facilidade natural de um ima atraindo limalha”. Era mulherengo e boémio, porém, ele e

Frida se identificavam muito no pensamento e nas agoes.

O casamento foi um tanto agitado, com pequenas traicdes de ambos.
Chegaram a uma separacdo que foi reatada novamente com um novo
casamento. O casamento dos dois era, aos olhos de observadores
contemporéaneos, uma unido de ledes; seus amores, suas batalhas, separagdes
e sofrimentos estavam além de qualquer tipo de censura trivial ou mesquinha.
Como santos ou semideuses, eles ndo precisavam sequer de sobrenomes:
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“Diego” e “Frida” eram moedas do Tesouro Nacional Mexicano. Contudo, as
pessoas que mais intimamente os conheciam oferecem as avaliacdes mais

conflituosas e contraditorias da vida que levavam juntos (Herrera, 2011, p.
136-137).

Quatro anos apds a morte de Frida, a casa em que nasceu, cresceu e morreu, conhecida
como "Casa Azul", doada por Rivera em 1955, transformou-se no Museu Frida. “[...] Rivera
doou a casa - com toda a mobilia folclorica e sua colecédo de arte, incluindo pinturas de sua
autoria e de outros artistas, pertencentes a Frida — ao povo mexicano, com o intuito de
perpetuar a memoria de sua esposa” (Herrera, 2011, p. 530).

Na casa, Diego Rivera reservou dois banheiros e os deixou interditados. Acredita-se que
para preservar espacos, documentos e objetos pessoais intimos da esposa e que poderiam ser
abertos somente depois que se passassem quinze anos de sua morte. Rivera morreu trés anos
depois de Frida, porém, os banheiros s6 foram abertos mais de 50 anos ap6s a morte da pintora,
em 2006.

2.3 DO ENCONTRO: UM BANHEIRO REPLETO DE LEMBRANCAS

O encontro de duas mulheres mexicanas, de épocas distintas, mas de espiritos
semelhantes, proporciona uma erup¢do de memdrias, referéncias e ressignificagdes. Uma delas
tem suas obras referenciadas como uma das mais belas e mais posicionadas politicamente na
construcdo de uma imagem de mulher forte e protagonista. As pinturas e 0s autorretratos de
Frida Kahlo. Em outro momento, a outra é também importante como suas obras, de carater
antropoldgico, com destaques para 0s povos originarios do México, assim sao as fotografias de
Graciela Iturbide.

Esse encontro, que aconteceu em 2006, foi publicado em livro em 2008. Assim, se
pensarmos somente na condicdo fisico temporal, seria quase impossivel de acontecer, ja que
Graciela Iturbide nasceu doze anos antes de Frida morrer. Um encontro com tamanha poténcia
ndo seria igual entre a jovem pré-adolescente Graciela e a j& muito doente e internada Frida.
Porém, como a Histdria néo € estatica, nem simples e muito menos limitada pelo encontro fisico
temporal, 0 encontro aconteceu por meio de imagens e fotografias.

O entre-lugar de Iturbide e de Frida € um banheiro fechado por 50 anos e foi
proporcionado pelos objetos pessoais que pertenciam ao cotidiano da pintora. As fotografias

ndo nos mostram a mulher ativista, politica e icone mexicano, ela esta ausente. Mas ao mesmo
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tempo, a existéncia da artista é presente, isto porque as coisas, 0s objetos existem e a forca das
lembrancas nos remete a sua presenca.

Graciela adota uma opcdo audaciosa ap6s receber a incumbéncia de documentar o
mundo privado da Casa Azul. Serenamente adentra ao relicario construido por Diego Rivera,
para, com base nos registros de animais empalhados, espartilhos, perna ortopédica, muletas,
cartazes politicos de Stalin, remédios, aventais hospitalares e outros objetos desgastados pelo
tempo, fazer um retrato de Frida através do que podia ver no reflgio mais privativo e solitario
da pintora, o banheiro. Este entre-lugar € uma espécie de Templo da fama e memorias, no qual
memorias pessoais estavam sepultadas por décadas, mas se abre para receber a fotégrafa como
uma guardid e produtora de recordagdes.

A fungdo do poeta como cultor da fama é uma funcdo memorial: almeja
superar a morte corporal na medida em que torna os individuos famosos e seus
nomes, perenes. Ao poeta é atribuida, em tal cultura, uma forma especial de
arte (ou magia) de comunicacdo com o distante, que lhe da o poder de
influenciar, na posteridade, os ouvintes dessas historias que ainda sequer
tenham nascido (Assmann, 2011, p. 43).

Graciela, assim, é a poeta das recordacdes de Frida. Os registros através das fotografias
proporcionam uma continuidade a fama da pintora e a renovam. Logo, em uma nova forma de
arte, Graciela promove novas influéncias e, ao mesmo tempo, protege a memoria de uma artista
militante, revolucionéria, repleta de com muito sofrimento fisico. Assim, as lembrancas de
Iturbide se remetem a imagem que ela faz de uma banheira - como se a intencdo fosse lavar
todo este periodo de esquecimento, de apagamento, dos objetos pessoais da pintora - carregada
de dor e sofrimento com pares de muletas, vestigios das agruras fisicas sofridas na vida.
Destaca-se o0 grande poster de Stalin, lider soviético, que representava o ideal de modelo de

Estado pelo qual Frida tinha apreco e desde muito jovem ja militava em favor, o comunismo.

2.4 DAS FOTOGRAFIAS: OBJETOS QUE MANTEM A MEMORIA VIVA

Ap0s o encontro de Iturbide com os objetos guardados no comodo, nasceram as vinte e
uma imagens que compdem o ensaio. Expostas individualmente através das fotografias, as
reliquias de Frida Kahlo demostram uma estranheza e um encantamento como as obras da
artista. O registro visual cria naturezas-mortas a partir desses artefatos que rememoram o mundo
de Frida por meio de um espaco poético proprio. Por isso, Iturbide propde um dialogo com as

obras da artista em que suas memorias Se cruzam com as pinturas.
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O olhar através do visor da maquina fotografica proporcionou que fantasmas fluissem,
reavivando objetos h& muito esquecidos por nossa visdo, talvez até mesmo esquecidos pela
memoria. No momento em que o banheiro de Kahlo € aberto, Iturbide passa a ter a tarefa de
reinterpretar os objetos ali confinados. Essa reinterpretacdo consiste em produzir novos sentidos
em imagens de objetos que participam de universos diferentes ou em produzir outras ondas de
sentido ao tomar um elemento e isol&-lo de seu contexto previsivel, recolocando-o em uma
prateleira, na banheira ou mesmo fora do ambiente do banheiro.

Ao fotografar esses objetos, sobre os quais pesa uma clausura de meio século, Iturbide
condensa o olhar impudico da fotografia. Colocar uma camera sobre o corpo do outro - ou sobre
0 mundo - € preservar de forma artificial aquilo que é feito para passar e desaparecer. As
imagens ndo sdo melancdlicas; a propria técnica o €, por ser um procedimento mecanico e
quimico ou digital que congela o passado tal como era, para conseguir que permaneca assim,
imdvel, exatamente como aparece agora diante de nossos olhos. Essa é a promessa fotografica
- preservar o que é visto tal como estd, imobilizar o visivel. Essa é também a sua contrapartida,
lembrar-nos da efemeridade da aparéncia, a marca temporal que sinaliza 0 mundo do sensivel.

Dentro do banheiro, Iturbide encontrou a militancia politica e, principalmente, a dor de
Frida Kahlo. Por toda a vida da pintora, problemas de salide a acompanharam, desde a infancia,
como as sequelas da poliomielite, até o acidente que a vitimou aos 18 anos. Coletes ortopédicos
eram corrigqueiros na tentativa de amenizar as sequelas fisicas da pintora. Ela teve os dedos do
pé direito amputados, e mais tarde, em 1953, por conta de uma gangrena, teve sua perna direita
amputada.

Dos objetos salvaguardados por Rivera, ha alguns coletes, barras de apoio na parede,
pares de muleta, uma bata de hospital manchada de tinta, bolsa térmica, além de uma tartaruga
empalhada e poster do lider soviético.

Com o cenario conhecido, a fotografa passou a registrar os objetos dando-lhes
expressividade em determinar outros recortes no proprio territdrio. As fotografias do ensaio
“Bafio de Frida Kahlo” ndo sao simples naturezas-mortas ou meros registros de objetos pessoais
esquecidos pelo tempo. Mas, uma potente abordagem para criar e reconduzir percepgdes. A
elegancia da plasticidade em preto e branco, combinada com composi¢des minimalistas, nega
qualquer relagcdo com a espetacularizacdo do sofrimento, da fragilidade ou da indiscri¢cdo. As
imagens capturaram os objetos, 0s vestigios, como se 0s objetos deixassem subtendido o corpo
de Frida, mas sem os clichés comuns ao portador das necessidades dos aparatos. Assim, as
imagens fotogréaficas passam a tratar a realidade como dispositivo do instante em que Graciela

adentra o banheiro, as quais deixam de ser passado ou somente memoria. A capacidade de
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Graciela Iturbide em se aproximar e pertencer ao entre-lugar, através do ponto vista autoral e
subjetivo, reordena esses resquicios de reminiscéncia experienciados dentro do banheiro.
Podemos observar na fotografia na qual a fotdgrafa dispGe de alguns objetos, dentre eles o

poster de Stalin, coletes ortopédicos e um par de muletas dentro da banheira (Fotografia 05).

Fotografia 05 — Sem titulo. México, 2008.

Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 7.

Outra imagem que proporciona inquietude € a fotografia da prétese de perna de Frida
(Fotografia 06), que é sutilmente levada para passear pelo jardim da Casa Azul, assim como a
imagem em que lturbide se posiciona dentro da banheira e fotografa seus pés, a fim de fazer
uma alusao ao quadro “O que a agua me deu”, de 1938. Essa é a poética do ensaio de Graciela,
a fotografia que vemos ndo esta morta. Tem inicio antes do enquadramento. O percurso anterior
a isso pode direcionar a riqueza e complexidade que existem em tornar a imagem um signo com
manifestacdes de significado, encantamento e poética. O ensaio de Graciela permite, por meio
da fotografia, conduzir estados imaginativos através da vida de uma mulher resgatada por outra.

Ao levar a prétese de Frida para passear nos jardins da Casa Azul, Iturbide revive

momentos em que Frida sofria das dores fisicas e das dores do amor, de sua relagdo turbulenta,
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mas apaixonada, com Diego Rivera (Herera, 2011), e se refugiava nos espacos que desde

crianca serviam para sua autoprotecéo.

Fotografia 06 - Sem titulo. México, 2008.

Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 37.

A fotografia entra como uma forma de recordacdo, uma espécie de literatura, de escrita
de lembrancas, torna-se a materialidade de um espaco de resquicios, de ruinas que, quase

esquecidas por completo, voltam em uma nova midia.

Cada memodria individual é hoje em dia cercada de um conjunto de midias
tecnolégicas de memoria que borram a fronteira entre 0s processos intra e
extrapsiquicos. Essa fronteira, na verdade, é dificil de ser sustentada, e isso é
mostrado pela imagética que os filésofos, artistas e cientistas usam para
descrever a memoria humana. As mais antigas descri¢des da memoria ja se
valiam de metaforas de sistemas tecnoldgicos de registro que, por sua vez,
refletem a oscilagdo da histéria das midias: de tabuinhas de cera e
pergaminhos chegamos a fotografia, ao filme, ao computador (Assmann,
2011, p. 24).

Graciela Iturbide, com a midia contemporanea que é arte fotografica, imprime sua
memoria individual em objetos esquecidos pelo tempo, e reascende uma nova experimentacdo

reminiscéncia.
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3 ALEM DAS LENTES: ENTRE A FOTOGRAFIA E A REALIDADE

Desde a fotografia produzida por Joseph Nicéphore Niépce, em 1826, 0 processo
fotogréfico apresenta uma taxa de captacdo de imagem significativamente reduzida, além de
resultar em qualidades visuais de imagem relativamente baixas. Porém, a partir do surgimento
oficial da fotografia, em 1839, a nova forma de produzir ou reproduzir as imagens nunca deixou
de estar envolvida com polémicas, principalmente com as artes plasticas e os pintores, ja que
havia grande inquietacdo de que a novidade superasse a pintura.

Originada em um ambiente permeado pelo positivismo, durante um periodo de
profundas mutacGes econémicas, sociais e culturais, aliada a um progresso cientifico sem
precedentes, o qual foi impulsionado pela Revolugdo Industrial, a recente invencdo se
consolidou e estabeleceu sua relevancia. A medida que a evolugdo tecnoldgica avancava,
estimulada pela demanda vigorosa e refinamentos técnicos constantes, a fotografia passou a
desempenhar um papel fundamental, tanto como suporte para as ciéncias quanto para as artes,

como afirma Kossoy (2012, p. 27):

A fotografia, uma das invengdes que ocorre naquele contexto, teria papel
fundamental enquanto possibilidade inovadora de informagdo e
conhecimento, instrumento de apoio a pesquisa nos diferentes campos da
ciéncia e também como forma de expressao artistica.

Fotografia como expressao artistica estd amparada por um constructo teérico que é
historico e expressa uma concepc¢do de mundo. Desta forma, através de registros de expressoes
culturais, costumes, arquitetura, religides, atos politicos e sociais foram temas extremamente

abordados por fotdgrafos na segunda metade do século XIX.

O registro das paisagens urbana e rural, a arquitetura das cidades, as obras de
implantagdo das estradas de ferro, os conflitos armados e as expedicdes
cientificas, a par dos convencionais retratos de estldio - género que provocou
a mais expressiva demanda que a fotografia conheceu desde seu aparecimento
e ao longo de toda a segunda metade do século XIX-, sdo alguns dos temas
solicitados aos fotografos do passado (Kossoy, 2012, p. 28).

Ainda, segundo Kossoy (2012), o mundo tornou-se de certa forma "familiar" apos o
advento da fotografia. Isso porque a fotografia ampliou a forma de conhecimento que até entédo
era restrita a escrita, a oralidade e ao pictorico Essa condicéo indicou, por certo tempo, que a

fotografia era o “real” por sua qualidade de testemunho.
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Existe uma espécie de consenso de principio que pretende que o verdadeiro
documento fotografico “presta contas do mundo com fidelidade”. Foi-lhe
atribuida uma credibilidade, um peso de real bem singular. E essa virtude
irredutivel de testemunho baseia-se principalmente na consciéncia que se tem
do processo mecénico de producdo da imagem fotografica [...] (Dubois, 2011,
p. 25).

Tal momento é expresso pelo status de espelho da realidade que a fotografia alcanca
logo apds seu inicio. O debate ocorreu pela capacidade da verossimilhanga ao qual o aparato
técnico proporciona a fotografia. Assim, a fotografia rapidamente ¢ “investida de tarefas de
carater cientifico ou documental” (Dubois, 2011, p. 32).

Essa aura de semelhanca imposta a fotografia é reforcada no século XX com a ideia de
transformacéo do real. “[...] Provavelmente, a grande onda estruturalista constitui uma espécie
de ponto culminante de todo esse vasto movimento critico de dentncia do efeito real [...]”
(Dubois, 2011, p. 36). Desde o século XIX ja havia debates sobre essa esséncia de realidade
contida na fotografia. Principalmente os pictorialistas j& defendiam uma vocagado “artistica” da
fotografia a fim de que fossem evidenciadas algumas lacunas, caréncias e fraquezas do
“espelho” fotografico com a intengdo de invalidar a ideia de que seria a esséncia da fotografia
por ser unicamente uma reproducdo mecanica fiel e objetiva da realidade (Dubois, 2011).

O processo de subjetivacdo da fotografia, de fato, nunca esteve afastado de sua condicao

de referéncia.

[...] o Referente da Fotografia ndo ¢ o0 mesmo que o dos outros sistemas de
representagdo. Chamo de “referente fotografico”, ndo a coisa facultativamente
real a que remete uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real
gue foi colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia. A
pintura pode simular a realidade sem té-la visto. O discurso combina signos
que certamente tém referentes, mas esses referentes podem ser e na maior
parte das vezes sdo “quimeras”. Ao contrario dessas imitagdes, na Fotografia
jamais posso negar que a coisa esteve la (Barthes, 1980, p. 114- 115).

Ainda, Dubois (2011) afirma que a fotografia alcanga um “trago de realidade”, pois ela
é uma reproducéo do real, da verossimilhanga, mas também como uma transformacao do real
por uma acdo arbitréria, por ser um conjunto de codigos. Desta forma, “A foto é em primeiro
lugar indice. SO depois ela pode tornar-se parecida (icone) e adquirir sentido (simbolo)”
(Dubois, 2011, p. 53, grifo do autor).

Assim, proponho um debate sobre as possibilidades de a fotografia proporcionar

maultiplas leituras e entendimentos, além da tautologia da imagem fotografica, a partir das ideias
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de Georges Didi-Huberman como contraponto para a discuss@o de uma imagem além de seu

conteudo “ontologico”.

3.1 APERCEPCAO NA OBSERVACAO DA IMAGEM

A imagem, que € obtida por um equipamento mecanico atraves de uma interferéncia
subjetiva de alguém, de alguma forma estabelece uma relagdo com o interlocutor. Neste sentido,
Roland Barthes, no livro A Camara Clara. Nota sobre a Fotografia, escreveu:

Nessa procura sobre a Fotografia, a fenomenologia emprestava-me, entdo, um
pouco de seu projeto e um pouco de sua linguagem. Mas era uma
fenomenologia vaga, desenvolta, cinica mesmo, de tal forma aceitava ela
deformar ou esquivar seus principios segundo o arbitrio de minha analise
(Barthes, 1984, p. 37-38).

Assim, 0 autor pensa a fotografia sob uma perspectiva de dois espacos distintos, 0s quais
ele classifica como "Punctum” e "Studium”. O punctum e o studium formam a dualidade que
orienta o interesse pela fotografia. Para chegar a esta dualidade, Barthes observa que a foto
pode ser objeto de trés préticas: ha o fazer, cujo sujeito é o Operator, o fotografo; o olhar do
Spectator, que é o observador, aquele que consome as imagens; e o suporte, o alvo, o referente,
o fotografado: o Spectrum. Enquanto o studium é um interesse da consciéncia, por
caracteristicas relacionadas ao contexto cultural e técnico da imagem, o punctum é subjetivo, é
um interesse que se impde a quem olha a fotografia, da importancia a detalhes que emocionam

0 espectador e se modificam de pessoa para pessoa, ou seja, é aquilo que toca o apreciador.

Como Spectator, eu s6 me interessava pela Fotografia por “sentimento”; eu
gueria aprofundéa-la, ndo como uma questdo (um tema), mas como uma ferida:
vejo, sinto, portanto, noto, olho e penso (Barthes, 1984, p. 39).

O punctum importa exatamente porque é a propria subjetividade do observador: é
pessoal e intransferivel. Cada pessoa vé de acordo com a sua especificidade, e por essa
caracteristica, faz a fotografia viver no interior de quem a observa. Confere ao observador uma
voz, a oportunidade de colocar a sua opinido, e “[...] é esse acaso que, nela, me punge (mas
também me mortifica, me fere)” (Barthes, 1984, p. 46). Para Barthes, a fotografia esta
diretamente ligada ao referente, ou seja, sdo 0s conceitos de Operator, Spectator, Spectrum e

Punctum, nos quais, em sua visdo, Operator ¢ o Fotografo, Spectator sdo os que veem a
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fotografia, Spectrum ¢ o referente e, por ultimo, Punctum que ¢ a particularidade, o elemento,
0 afeto que perpassa o spectator ao se olhar uma fotografia. Essa relagéo entre o spectator e o
spectrum atraves dos sentimentos de quem olha a fotografia suprime a relevancia do fotdgrafo
e do ato fotografico, focando-se apenas no objeto a ser fotografado.

Para o fil6sofo, historiador de arte, critico de arte e professor Georges Didi-Huberman,
que, no artigo Quando as imagens tocam o real, parte da hipdtese de que as imagens ardem em
contato com o real. “Inflama-se, e nos consome por sua vez” (Didi-Huberman, 2012, p. 208).
A imagem teria seu ardor, pois como algo que o fogo consome, ficam seus vestigios, suas
cinzas. Para que sintamos o0 que a imagem manifesta, seus sentidos, precisamos nos aproximar
dela, e para o autor, se ndo acontece um incéndio, pois esta forma de relagdo entre a imagem e
o real também ndo é possivel, posto que ha a necessidade de arder e virar cinzas. Assim, nao €

possivel falar sobre imagens sem falar sobre essas cinzas.

A imagem ndo é um simples corte praticado no mundo dos aspectos visiveis,
é uma impressdo, um rastro, um trago visual do tempo que quis tocar, mas
também de outros tempos suplementares — fatalmente anacronicos,
heterogéneos entre eles — que, como arte da memoria, ndo pode aglutinar. E
cinza mesclada de varios braseiros, mais ou menos ardentes (Didi-Huberman,
2012, p. 216).

O braseiro de Didi-Huberman pode nos mostrar, desde que observado com atencédo e
com cuidado, o estopim para reavivar as cinzas e transforma-las novamente em incéndio. Em
Barthes, onde o punctum punge, nos ressignifica, incomoda, e em Didi-Huberman, ela é uma
revelagéo.

Ao pensar nesta perspectiva, observando a fotografia de Iturbide, a provocacdo de um
reavivamento das memorias que Frida Kahlo ficam presentes, como no caso da fotografia que
mostra um cartaz em uma moldura que indica 0s estagios e os tempos de uma gestacdo
(Fotografia 07). Lembranca de uma maternidade que ndo p6de ser realizada. Na fotografia vé-
se 0 cartaz e sua imagem refletida em um espelho desgastado pelo tempo, como se fosse uma
duplicacdo, ou um entre-lugar da propria Frida. O desejo, a vontade com seu antagonismo

impeditivo da questdo fisica, humana, da mulher Frida, os quais se refletem para toda a vida.

Fotografia 07 - Sem titulo. México, 2008.
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Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 33.

O registro de Iturbide evidencia que a imagem se torna um processo que inflama quando
entra em contato com o real, como ressalta Didi-Huberman: “Uma imagem bem olhada seria,
portanto, uma imagem que soube desconsertar, depois renovar nossa linguagem, e, portanto,
nosso pensamento” (Didi-Huberman, 2012, p. 216).

As imagens que nos cingem nunca tiveram tanta forga no espago estético, técnico, social
e histérico como na atualidade. Elas também nos cobram juizo, discernimento, mas a0 mesmo
tempo ardem, queimam e incitam. Didi-Huberman (2012, p. 209) afirma que “Porque arde, esta
questdo quisera encontrar sem demora sua resposta, sua via para o juizo, o discernimento, sendo
para a acao”.

Ao arder em lturbide, os objetos protegidos por anos em um banheiro, as imagens
também ardem, ressurgem de cinzas e tornam-se brasa novamente no espago de memoria da
fotografa, a exemplo do avental (Fotografia 08) todo manchado de tinta, que Frida usou em sua
ultima passagem por um hospital, aos ser internada com problemas de saide. Mesmo internada,
Frida ndo deixou de produzir, seu processo criativo continuou aflorado, com suas crises e
disputas internas. Manchas ndo de tinta somente, mas de genialidade, de resisténcia, de
persisténcia.
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Fotografia 08 - Sem titulo. México, 2008.

Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 25.

Ainda assim, a inquietude provocativa das imagens neste contato com o real, nesta

ardéncia, deixa espaco para dilaceracdes.

Nunca mostrou tantas verdades tao cruas; nunca, sem ddvida, nos mentiu tanto
solicitando nossa credulidade; nunca proliferou tanto e nunca sofreu tanta
censura e destrui¢do. Nunca, portanto, — esta impresséo se deve sem ddvida
ao proprio carater da situacdo atual, seu carater ardente —, a imagem sofreu
tantos dilaceramentos, tantas reivindicacdes contraditorias e tantas rejeicdes
cruzadas, manipulac@es imorais e execracdes moralizantes (Didi-Huberman,
2012, p. 209).

Para ndo cair nas armadilhas de debates acerca do objeto da fotografia e voltar aos
contextos historicos sobre o saber critico das imagens, é fundamental reunir condigdes tedricas
para responder se uma imagem deve ser entendida como documento ou como objeto de sonho,
como obra ou objeto de passagem, como monumento ou objeto de montagem, como néo saber
ou objeto de ciéncia (Didi-Huberman, 2012).

Porém, qualquer tipo de conhecimento que pode dar lugar a imagem é um debate central
para Didi-Huberman. Tal entendimento é possivel somente ao “reescrever toda uma
Arqueologia do saber das imagens, e, se fosse possivel; dever-se-ia seguir Ihe uma sintese que
poderia intitular-se de: As imagens, as palavras e as coisas ” (Didi-Huberman, 2012, p. 209).
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Tal construcdo de uma arqueologia ndo se parece tdo simples, mas, Didi-Huberman
(2012) observa que nos encontramos em um imenso e rizomatico’ arquivo de imagens. Essas

imagens nédo sdo de facil organizacdo ou entendimento ja que séo labirintos de espagos e vazios.

Tentar fazer uma arqueologia sempre ¢ arriscar-se a por, uns junto a outros,
tracos de coisas sobreviventes, necessariamente heterogéneas e anacronicas,
posto que vém de lugares separados e de tempos desunidos por lacunas. Esse
risco tem por nome imaginacdo e montagem (Didi-Huberman, 2012 p. 211-
212).

Assim, as imagens carregam noc¢oes de memaria, montagem e dialética que indicam que
nao sdo nem imediatas ¢ nem de facil entendimento. Também ndo estdo no “presente” como
normalmente se acredita de forma voluntaria. Uma imagem € uma relagdo de tempo passado, é
o isto foi de Barthes (1984) e, por sua vez, sao memorias, percepcdes sensaces e emocoes de

tempos passados, irredutiveis ao presente.

E ¢é justamente porque as imagens ndo estdo “no presente” que sdo capazes de
tornar visiveis as relacdes de tempo mais complexas que incumbem a meméria
na histéria. [...] também, porque, ainda que ardente, a questdo necessita toda
uma paciéncia — por forca dolorosa — para que umas imagens sejam olhadas,
interrogadas em nosso presente, para que histéria e memdaria sejam entendidas,
interrogadas nas imagens (Didi-Huberman, 2012 p. 213).

Portanto, saber olhar uma imagem ardente ¢ distinguir o que imprime seu “‘sinal secreto”
ao observador revivendo a cinza do braseiro e ao aludi-la a imagem, a memoria interroga e
proporciona um novo conhecimento. Este sinal ardente que a imagem emprega ao observador
e proporciona um novo conhecimento, ou uma nova forma, esta presente na reconstrucédo de
uma imagem de Frida através da fotografia de Iturbide. A fotografia aponta o cartaz de Stalin
(Fotografia 09) sobre uma prateleira, algo que, pelo posicionamento politico de Frida, poderia
ser uma esperanga em um mundo mais justo. Ademais, a fotografia divide um espaco fisico,
mas também de memaria, uma caixa de um remédio para minimizar a dor, o0 Demerol, lado a
lado com um sistema para fazer enema, uma forma de limpeza e lavagem interna e promover a
evacuacao, ou seja, objetos com cinzas de dor, sofrimento e esperanga. A justaposi¢éo entre 0s

objetos cria um novo braseiro, que arde de uma nova maneira.

Fotografia 09 - Sem titulo. México, 2008.

7 A perspectiva rizomatica no pensamento de Deleuze e Guattari consiste em uma “ruptura de escala” de andlise
da realidade, na qual deixamos de percebé-la como pura unidade, seja no sujeito ou no objeto.
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Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 31.

3.2 A ARTE DA FOTOGRAFIA

Para Didi-Huberman, a fotografia enquanto arte se afirma nos estudos de Walter
Benjamin, que propde uma reflexdo acerca da “fotografia como arte” e da “arte como

fotografia”.

[...] E preciso recordar que, para Benjamin, a idade da imagem nos anos 30 ¢,
antes de tudo, a da fotografia: ndo a fotografia como aquilo que foi
caritativamente admitido no territorio das belas artes (“a fotografia como
arte””), mas sim a fotografia como aquilo que modifica de cabo a rabo essa
mesma arte (“a arte como fotografia”) (Didi-Huberman, 2012, p. 215).

Com o surgimento da técnica fotografica, a arte passa a ser pensada de uma forma nova.
Para Benjamin (1987), ndo é mais um modo de reproducédo de algo, mas sim com a producao
da prépria obra. O fundamental € que a fotografia € intrinsicamente reprodutivel, e isso implicou
em um rompimento na tradicdo e alcou a modernidade para outro paradigma, no qual ndo se
cabe mais imitar ou ser original, contudo, o fato de ndo mais haver uma identidade Unica é de

seu produtor — o fotografo — ou do que ela — a fotografia — possa representar.

O que os homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa
imitagdo era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para
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a difusdo das obras, e finalmente por terceiros, meramente interessados no
lucro. [...] Pela primeira vez no processo de reproducgdo da imagem, a mao foi
liberada das responsabilidades artisticas mais importantes, que agora cabiam
unicamente ao olho (Benjamin, 1987a, p. 166-167).

Assim, a técnica torna-se importante no processo de criacdo da imagem, pois ela
referencia a propria criacdo. Além da reprodugdo do objeto esta a produgdo de um objeto, a
fotografia. A fotografia consegue transpor ao observador uma condi¢do de que, se analisada

com cuidado e a fundo, um quadro tera.

Depois de mergulharmos suficientemente fundo em imagens assim,
percebemos que também aqui os extremos se tocam: a técnica mais exata pode
dar as suas criagdes um valor magico que um quadro nunca mais tera para nos.
Apesar de toda a pericia do fotdgrafo e de tudo o que existe de planejado em
seu comportamento, o observador sente a necessidade irresistivel de procurar
nessa imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a
realidade chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em que o
futuro se aninha ainda hoje em minutos Unicos, ha extintos, e com tanta
eloquéncia que podemos descobri-lo olhando para tras (Benjamin, 1987b, p.
94).

Portanto, esse espaco, este valor magico, este sinal secreto que existe no pensamento de
Benjamin esta presente nas cinzas e no braseiro de Didi-Huberman. Estas inquietudes, estas
premissas sobre 0 processo, a técnica e o fotdgrafo permitem que o observador tenha a
condicéo, de que se examinadas com cuidado e com dedicacdo, as possibilidades de se ver e se
sentir as imagens pertencentes ao objeto real serdo muito mais perceptiveis e afloradas.

Ver e sentir as coisas através de fotografias que, de alguma forma, reacende as cinzas
tornando-as novamente braseiro, proporciona novas possibilidades, como a imagem que
Iturbide registra em fotografia de um par de brincos confeccionados com passaros mortos
(Fotografia 10). Além da relacdo de memdria entre 0 objeto e o0 ensaio de Graciela Iturbide
“Pajaros”, j& citado neste trabalho, a fotografia € um novo elemento midiatico, uma nova

proposta artistica, uma obra de natureza morta.
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Fotografia 10 - Sem titulo. México, 2008.

Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 21.

A proposta sobre se discutir a fotografia como arte € um dos elementos do estudo, nessa
perspectiva. Walter Benjamim ja propunha um debate sobre a arte fotogréfica, “[...] Mas isso
ndo nos ajuda a transformar o fascinio exercido pelos albuns de velhas fotografias [...] em
compreensdo real da esséncia da arte fotogréafica” (Benjamin, 1987, p. 92).

A elevacédo da fotografia ao status enquanto produto cultural e objeto de arte tem sua
legitimidade muito recente. O surgimento de revistas ilustradas, festivais, galerias e a insercéo
nas Universidades a partir da década de 1970 no mundo ocidental, principalmente na Franca,
foram fatores importantes para a transi¢do de uma forma utilitaria de oficio, que se resignava a

representar o real, para um patamar de processo criativo humano.

Essa consagracdo foi acompanhada de um novo olhar dirigido a fotografia.
Tendo sido vista, durante muito tempo, como simples ferramenta (til, suas
producdes tém sido, cada vez mais, apreciadas pelo que sdo em si. Substitui-
se 0 uso pratico do dispositivo pela atencdo sensivel e consciente prestada as
imagens. Mudaram as praticas e as produgdes, os lugares e 0s circuitos de
difusdo, bem como as formas, os valores, 0s usos e os autores (Rouille, 2009,
p. 15).

Olhar que rompe com um conceito e uma pratica fotografica de registro e do olhar.
Philippe Dubois (2011) credita a Marcel Duchamp um protagonismo nesta transi¢do no papel

da fotografia, apesar de ndo ser sem muito debate e tdo pouco sem grande disputa entre artes.
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O problema é antigo, genérico, se possivel: lida com dois campos de
expressdo, a arte e a fotografia, que tém provavelmente sua relativa
autonomia, mas jamais cessaram, em suas origens e tanto de um lado quanto
do outro, de manter relagcBes inextrincaveis, de atracdo ou repulsa, de
incorporacdo ou rejeicdo (Dubois, 2011, p. 253).

Dubois (2011) explora a relacdo entre a fotografia e a arte a partir do principio
peirceano® e complementa que Duchamp, de fato, ndo era um fotdgrafo, mas utilizava da
condicdo da fotografia para produzir suas obras, por meio de diversas técnicas. Assim, Dubois
atesta para que “[...] a fotografia € um dispositivo tedrico que se vincula, como pratica
indiciaria, com o dispositivo tedrico da pintura captada em seu momento “originario™” (Dubois,
2011, p. 115).

Desde seu surgimento e ao longo do século XIX, as tentativas de compreender a
linguagem fotografica como um sistema de expressdo levaram em consideracdo a influéncia da
pintura no desenvolvimento de estratégias de enunciacdo para a criacdo de mensagens visuais.
Tanto do ponto de vista tecnoldgico quanto semiético, podemos identificar inter-relacbes entre
as formas pelas quais essas linguagens produzem significado. “Enquanto sistema de expresséo,
ja na época de seu surgimento, a fotografia tenta se legitimar enquanto linguagem capaz de
produzir sentido utilizando estratégias similares as da pintura” (Bracchi, 2011, p. 44).

Esta imbricacdo de técnicas proporcionou que fotégrafos desenvolvessem uma nova
vertente que a aproxima das artes. A fotografia ainda recebia criticas contundentes em relagdo
ao seu fazer, ao processo, pois ndo carregava o carater mimético da pintura. Assim, para afastar
0 sentido de realismo caracteristico da técnica fotografica e se aproximar dos recursos
expressivos presentes na pintura, alguns fotografos, a partir do fim do século XIX, utilizaram
técnicas de revelacdo, como desfoque, a manipulacdo manual, quando adicionavam granulacéo
e mudavam os tons. Esses eram alguns dos recursos utilizados na producdo das imagens para
criar uma aura de arte e proporcionar esta aproximacao para suas fotografias. Este movimento,
anteriormente mencionado, ficou conhecido como Pictorialismo, o qual André Rouillé (2009)
define que “[...] o pictorialismo &, na realidade, um consideravel elogio ao mimetismo, ao misto:
a impureza. Sistematiza uma corrente radical da arte fotografica [...]".

As tecnicas de revelacdo e alteragdes manuais realizadas nessas imagens permitiam a
criacdo de fotografias Unicas e de dificil reproducdo. Esse recurso técnico possibilitava que a

imagem se assemelhasse a uma pintura e reproduzisse o efeito das pinceladas em um quadro.

8 Teoria desenvolvida pelo filésofo Charles Sanders Peirce que estudou a Teoria da Recepcéo, na qual a producio
de significados através do processo de semiose ocorre pela dindmica entre os trés componentes de um signo: o
representante, o objeto e o interpretante.
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A tentativa de conferir a fotografia uma "aura" semelhante & pintura era resultado da
exclusividade atribuida a imagem por meio da intervengdo no processo técnico de revelacgdo e
fixacdo. De acordo com Walter Benjamin (1987, p. 99), “[...] a partir dos anos 1880, 0s
fotografos assumiram como sua responsabilidade simular essa aura por meio de diversos
artificios de retoque [...]”, e assim reforca a intencionalidade desta aceitacdo artistica.

O movimento pictorialista passou a ser refutado por fotdgrafos a partir da década de 20
do século XX. O surgimento do movimento modernista na fotografia propde o rompimento

com as ideias e praticas de imitacdo da pintura.

As experimentacOes que os fotdgrafos desenvolvem a partir de entdo sdo
essenciais para ampliar as possibilidades de uso da linguagem fotogréafica e
culminam, na década de 1960, em um periodo identificado por teéricos da
historia da arte e criticos da fotografia com o marco do surgimento de
importantes mudangas, levando ao reconhecimento de uma vertente
identificada como fotografia contemporanea (Bracchi, 2011, p. 44).

E importante perceber que o termo contemporaneo, no caso da fotografia, néo se refere
somente e simplesmente ao periodo histérico, mas tem significacdo que aborda novas questdes
e novos paradigmas das possibilidades da linguagem fotogréfica e permite que o modo de se
fazer seja alterado infringindo uma situacdo estabelecida para incitar a producdo de novos
sentidos. Assim, nota-se a perspectiva que André Rouillé aponta, com base no entendimento
benjaminiano, que a quantidade foi algo de novo que a fotografia permitiu. Todo o conjunto

técnico e tecnoldgico para se criar e fixar uma imagem propicia algo maior.

Mas, ao permitir a repeticdo das tomadas de um mesmo objeto e a reproducéo
de um mesmo cliché, a fotografia marcou no dominio das imagens também o
advento da série: uma passagem decisiva do Unico para o multiplo, dos valores
artisticos tradicionais para os valores industriais modernos (Rouillé, 2009, p.
37-38).

Esta magnitude esta relacionada a caAmera fotografica e aos seus processos. Seu papel
foi produzir uma visualidade, de certa forma, moderna, de um mundo em transformacéo e de
uma nova forma, um olhar através de um aparato e ndo mais somente através dos pincéis. A
visibilidade que a fotografia proporciona as coisas e aos objetos esta associada aos principios
da modernidade, sua capacidade de redefinir e ressignificar a condi¢cdo do vir a se tornar
imanente (Rouillé, 2009).

Neste sentido, a fotografia pertence a um momento historico desta transicdo. Ela faz

parte de um processo de transformacdo social e de producdo industrial. Assim existiu a
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necessidade de a fotografia representar e ser representada por esta transformacao ja que seu
atributo esta no aparato e nos processos fisicos e quimicos. Estas condi¢Ges concorrem, em um
primeiro momento, e depois, de certa forma, substituem as agdes manuais, como Andre Rouillé

afirma em entrevista para Dobal (2010, p. 28).

A fotografia foi a primeira imagem na historia que era inteiramente mecéanica
e quimica e em um momento dado em que a producédo de bens ordinarios era
ao mesmo tempo mecanica e quimica. Mostrei entdo que a fotografia era um
produto e também um dos instrumentos da sociedade industrial. Cada
sociedade em um momento da sua historia precisa de uma imagem que seja
coerente com seu funcionamento.

Neste pressuposto, ndo se desconsidera o valor de mercadoria da fotografia e como tal
surge como renovacdo do regime de verdade, colaborado pela ideia de que a fotografia
representa a realidade suspendendo-a em um nivel de confiangca que as pinturas e os desenhos
ja perdiam. Porém, esta confianca ndo € suficiente, visto que é necessario que as imagens
circulem, passem de mdo em mao, sejam vistas (Rouillé, 2009). Ainda no século XIX, a
fotografia muda o olhar do mundo, produz novas visibilidades, rompe dogmas e tradi¢bes do
passado onde o Real substitui o Ideal sendo o verdadeiro territorio do fotografico (Rouillé,
2009).

O atributo de real carrega na fotografia um carater operatorio, que valida o valor util da
fotografia enquanto documento. Funcao esta que se responsabiliza por produzir um arquivo, ou
como se refere Rouillé (2009), um inventario do real na forma de albuns e, em seguida, de
arquivos.

A condicdo de fotografia-documento contribui para a ampliacdo do visivel, ainda no
final do século XIX, expedicBes fotograficas eram organizadas a partir dos paises centrais
europeus, principalmente a partir da Francga, para diversas partes do mundo com o objetivo de
produzir colegdes de imagens de tudo o que fosse “diferente”, e por uma questao expansionista,

conquistadora e colonizadora, esta fotografia esteve muito ajustada e intima aos exércitos.

Associadas ou ndo as operacOes militares, as missdes fotograficas sdo
geralmente concebidas para “enriquecer nossos museus”, para satisfazer a
curiosidade privada, ou para constituir “uma espécie de enciclopédia universal
da natureza, das artes e da industria”. A fotografia cruza, ai, outro plano, que
retine ndo mais maquinas de captura, mas o museu, o 4lbum, o arquivo, isto €,
maquinas de depdsito, de coleta, de tesaurizagdo, que acumulam e conservam
vestigios de ontem, bem como os fragmentos atuais e de outros lugares
(Rouillé, 2009, p. 100).
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Esta é a mediagdo feita pela fotografia-documento, em um momento de expanséo e de
distanciamento fisico com os lugares, o mundo se tornou mais conhecido, o registro
tradicionalmente escrito, verbal e pictério ampliou suas realidades, de forma mais detalhada,
fragmentado em termos visuais.

Assim como produto da revolugéo industrial e de certa forma a servigo desta sociedade
e deste modo de producdo industrial, a fotografia tem a condicdo técnica de reproduzir de forma
mais fiel, mais econémica e mais rapida que o desenho e suas imperfei¢des. A troca do homem
pela maquina (a de fotografias) ascende como ferramenta pela qual a ciéncia moderna tem
necessidade. A fotografia, que opera de acordo com principios cientificos, desempenha papel
significativo na modernizagdo do conhecimento, especialmente do conhecimento cientifico. A
modernizacdo consiste essencialmente em eliminar qualquer subjetividade dos documentos, e
os registra de forma imparcial e precisa, sem 0 viés do esquecimento ou da interpretacdo, com
0 propdsito de autenticar ou até mesmo substituir o proprio objeto. Durante um longo periodo,
a fotografia sera a Unica ferramenta capaz de realizar essa tarefa (Rouillé, 2009).

Para além da condicédo de ciéncia da fotografia, a capacidade de informar tera sido, sem
duvida alguma, a funcdo mais importante da fotografia-documento (Rouillé, 2009). Do pré
Segunda Guerra Mundial até a Guerra do Vietna, a fotografia desenvolveu uma forte alianca
com os veiculos impressos. O desenvolvimento tecnolégico dos mecanismos de impresséo, das
maquinas e lentes fotograficas foi de grande importancia para que o apelo informativo e
testemunhal das fotografias alcancasse o éxito que elas tiveram.

Com as revistas ilustradas, que primeiro surgiram na Alemanha e depois na Franca,
veiculos como as fotografias tinham espacos privilegiados e a concorréncia com o texto ja ndo
era relevante. O jornalismo moderno caracteriza-se pelo nascimento do periddico ilustrado
fotografico, um novo hibrido, cuja particularidade é ser lido e olhado ao mesmo tempo: a
informacdo ndo é mais somente uma questao de texto, mas também de fotografia (Rouillé, 2009,
p. 128). Fato que proporcionou uma mudanca de paradigmas porque a relagédo entre fotografia
e texto mudou. Agora o que se |é atesta o que se Vé.

Em um momento de crise da fotografia-documento, por volta dos anos 80 do século XX,
apareceu uma nova vertente na fotografia, a fotografia-expressdo. Fomentada por uma Misséo
Fotografica francesa, cujo objetivo era representar a paisagem da Franca. Rouillé (2009) afirma
que a Misséo buscou fotografos que se diferenciassem da escrita e postura documental. Era
necessario inventar novas visibilidades, livrar-se dos automatismos e da ordem visual regida

pela fotografia-documento. Talvez esteja aqui o elo da convergéncia da fotografia para a arte.
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A publicidade e a moda, talvez sejam os espagos onde a transicdo de documento para a
expressdo tenha tido maior crescimento. Enquanto a fotografia-documento se organizava em
torno do pivé da representacdo, a fotografia-expressdo intervém mais nas coisas do que as
representa ou relaciona-se com elas (Rouille, 2009). Assim, as fotografias de moda e de
publicidade ndo representam as coisas por si, pelo referente, como na fotografia-documento,
mas representam as coisas agindo sobre elas.

Porém, o debate acerca da fotografia como arte vai além e, ainda no século XIX, a
discussao ja era posta. Com a intencionalidade de reproduzir o ndo visivel, Rouillé dissocia ao
que chama de fotografia dos artistas da fotografia dos fotdgrafos. A fotografia dos artistas ndo
esta sob a régua da fotografia propriamente, mas sim sob o dominio da arte, pois como a arte
dos artistas é distinta da arte dos fotdgrafos, a fotografia dos artistas é distinta da fotografia dos
fotografos (Rouillé, 2009).

No contexto da arte, ao surgir a fotografia, ainda na primeira metade do século XIX, e
um dos medos dos artistas ndo era que a fotografia suplantasse a pintura, pois ela néo tinha esta
condicdo, mas de que fosse inaugurada uma nova forma de se fazer arte com a ameaca ao
procedimento de criagdo manual e artesanal de uma imagem através do aparato e do processo
quimico. A fotografia cria as condi¢fes para uma arte de um novo tipo, uma arte tecnoldgica,
na qual o saber-fazer se atenuaria em um saber-enquadrar (Rouillé, 2009).

Porém, a elevacdo enquanto arte da fotografia ocorre quando ela rompe a antiga fungéo
de ferramenta e torna-se elemento central. “Enquanto ferramenta ou vetor, a fotografia ficava
externa e alheia a arte; enquanto material, ela se mistura com a arte, em obras inusitadas que
aliam uma concepcéo e uma area de circulacao artisticas a matéria fotografica” (Rouillé, 20009,
p. 337). Desta forma, a fotografia se insere no campo da arte, bem como assegura uma
permanéncia da arte-objeto e inicia um movimento de secularizacdo da arte ao permitir a
entrada de um material artistico onde sua captura é por um aparato tecnolégico. “Utiliza-se uma
ferramenta, mas trabalha-se, experimenta-se, combinam-se materiais, transformando-os
infinitamente em meio a um processo perpétuo, técnica e esteticamente inseparaveis” (Rouillé,
2009, p. 359). A fotografia-arte, através de sua resisténcia, torna-se um dos materiais possiveis
da arte. A capacidade transitdria entre 0 documento e a alegoria contribuiu para a renovagao

alegorica na arte contemporanea.

Do documento a arte contemporanea, a fotografia oscila, assim, entre o rastro
da impressao e a alegoria. Passa-se da figura retérica da impressdo (isto €, do
parecido, do mesmo, da repeti¢cdo mecanica, do univoco, do verdadeiro) para
a figura da alegoria que, ao contrario, € duplicidade, ambiguidade, diferenca,
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ficcdo. Da impressdo a alegoria, a fotografia passa da repeticdo da propria
coisa para outra coisa diferente da coisa (Rouillé, 2009, p. 383).

Deste modo, permitiu-se acrescentar um novo significado para a fotografia-arte ao ponto
de até mesmo substituir o significado anterior. Situacdo impensavel enquanto fotografia-
documento e fotografia-expressao. Desta forma, o real na fotografia-arte ndo € o objetivo, mas
sim o ponto de partida.

Este imbricamento, e a0 mesmo tempo afastamento entre a fotografia-documento e a
fotografia-arte, promove em algumas das imagens de Iturbide sobre o banheiro de Frida, uma
aproximacdo do fantastico. Como em outra imagem do avental (Fotografiall), que pendurado
em um cabide e fotografado em contraluz, parece nos mostrar oS monstros que a pintora
enfrentava em sua vida. Os monstros das dores em sua coluna, as dores em sua perna, ja
amputada; as dores por ficar ao final da vida presa em uma cama; as dores por ndo ter sido mae;
as dores e amarguras da vida amorosa cheia de conflitos.

Fotografia 11 - Sem titulo. México, 2008.

Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 13.

4 O REENCONTRO COM AS MEMORIAS ATRAVES DAS IMAGENS

Apesar do debate acerca da fotografia enquanto funcéo de arte, é inegavel que dentre
todas as funcgdes da fotografia — fotografia-documento, fotografia-expressao, fotografia-noticia
e outras — a fungdo da fotografia esteja associada & memoria e € a mais facilmente reconhecida.
A capacidade que a fotografia tem para promover recordagdes, lembrancas e emog6es muito
particulares é indiscutivel. Uma pessoa, ao se deparar com antigos retratos, é levada a refletir
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sobre a importancia de fotografias antigas. Talvez, até mais do que isso porque estes albuns
estdo cheios de histdrias, que fazem com que percebamos como o tempo passa e transforma o

passado em concreto.

Estamos envolvidos afetivamente com os contedos dessas imagens; elas nos
dizem respeito e nos mostram como éramos, como eram nossos familiares e
amigos. Essas imagens nos levam ao passado numa fracdo de segundo; nossa
imaginacdo reconstr6i a trama dos acontecimentos dos quais fomos
personagens em sucessivas épocas e lugares. Através das fotografias
reconstituimos nossas trajetérias ao longo da vida (Kossoy, 2009, p. 106).

Fotografias antigas nos pertencem como forma de fragmentos de uma vida e provocam
emoc0des e lembrancas. Porém, de nada serve uma fotografia como produtora de emocdes e
recordagfes, como um espaco de memoria, se a imagem que ela carrega ndo trouxer

significados.

Para isto, é necessario que quem olha uma fotografia tenha conhecimento do
contexto que a imagem possui. Para estes ndo ha como decifrar os contetdos
visuais plenos de incognitas. Efetivamente, ndo h4 como avaliar a importancia
de tais imagens se ndo existir o esforco em conhecer e compreender o
momento histérico pontilhado de nuangas nebulosas em que aquelas imagens
foram geradas. Por outro lado, essas imagens pouco contribuirdo para o
progresso do conhecimento histérico se delas ndo se extraia o potencial
informativo embutido que as caracteriza (Kossoy, 2009, p. 153).

A fotografia sempre anseia pelo passado - a imagem sempre € uma imagem do passado,
mesmo que seja 0 que aconteceu apenas um segundo atras - mas o0 que ela anseia ndo € a sua
facticidade, sua dimens&o ética ou politica, mas sim a sua aparéncia, a sua imagem. Para Kossoy
(2009, p. 45), “toda fotografia € um residuo do passado. Um artefato que contém em si um
fragmento determinado da realidade registrado fotograficamente”.

Fotografias fazem parte de um acervo de lembrancas, recordacbes, de coisas e
momentos ligados @ meméria, e com 0s quais nos coloca em contato com um suporte material
para o reconhecimento e a recordagéo.

A fotografia é capaz de transformar um momento, uma cena, uma performance
transitdria em algo irreversivel, preso em um suporte. Contudo, este registro feito ja ndo existe
mais, pois a vida segue, e ele estard em forma de fotografia, preso a uma memoria, seja ela
individual ou coletiva. “O fragmento da realidade gravado na fotografia representa o
congelamento do gesto e da paisagem, e, portanto, a perpetuacdo de um momento, em outras

palavras, da memoria” (Kossoy, 2009, p. 162). Assim, vale perceber o poder da fotografia, tanto
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ao provocar reminiscéncias, como lembrancas cheias de afeto e nostalgia, a fim de evidenciar
detalhes que, por alguma razdo, ndo seriam notados. A fotografia tem intencionalidade, posto
que ora ela é provocadora, perturbadora, ora ela é capaz de despertar sentimentos de afeto ou
repulsa.

Quando o Museu Casa Azul decidiu abrir o banheiro privado de Frida Kahlo, que havia
sido fechado a pedido de Rivera e tornar este espago em publico, Graciela Iturbide entra com
sua camera para capturar imagens do espaco e dos objetos guardados ha meio século, e descobre
que o banheiro de Frida Kahlo desperta um entusiasmo excepcional. Por isso, antes de torna-lo
um banheiro verdadeiramente publico, antes de integra-lo completamente ao museu, ele é
preservado como espaco privado e secreto. O olhar fotografico e o projeto de Iturbide ao
adentrar no banheiro provocam um movimento duplo de imortalizacdo e mortificacdo, de
abertura de um novo campo visual e de paralisacdo do devir temporal desses espacos e objetos.
Eles também acordam memadrias associadas a fotografia, que traduz sobre a pintura ou como
uma mulher enxerga a outra. Este ensaio explora uma rede que se solidifica em torno da figura
do autor e se entrelaca entre linguagens - a da fotografia e a da pintura - e entre dispositivos
mecanicos, como proteses e espartilhos, ou cameras e pincéis.

No ensaio de Iturbide é possivel observar uma imagem de uma banheira e, nela, muletas,
espartilho e um poster de Stalin, como ja vimos anteriormente neste trabalho. Ha algo de beleza
nesta composicao; algo de estético acontece em um encontro entre um espartilho e um pdster
de Stalin na banheira de Frida Kahlo. Pode ser até mesmo a relacdo intima com a nacgédo
socialista do século passado, cujos ideais a artista mantinha como convic¢do. A fascinacdo
perturbadora no olhar que percebe a sensualidade de um aparelho ortopédico, colocado para
fora do banheiro como se sentisse a necessidade de passear pelo patio da Casa Azul, que ha
anos Ihe foi impedido ficou abandonado, separado de seu lugar comum, assim como uma perna
a caminhar sem o corpo da pintora. O colete ortopédico (Fotografia 12) usado para manter a
coluna em posicdo ereta foi colocado em uma parede, como se fosse uma obra da propria artista

em uma galeria de arte, avida por olhares curiosos, analiticos e surpresos.

Fotografia 12 - Sem titulo. México, 2008.
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Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 14

Tanto o colete como a prétese de perna sao objetos emblematicos na biografia de Kahlo.
Eles evocam os acidentes e os problemas de coluna, os membros amputados e a prostracéo no
final de vida desta artista. Como se fosse uma cinza que permanece apés o fogo, como a propria
fotografia, eles sdo indices de uma presenca agora ausente. A cinza que aponta para o vestigio
de uma jornada através do mundo. "EIl bafio de Frida Kahlo", de Iturbide, resgata essa trajetdria
por meio de uma série de objetos meticulosamente arrumados em um banheiro. O confinamento
ndo revela apenas o que esta fora de vista, mas também o que é proibido a visdo, criando uma
ambiguidade fascinante no espaco do banheiro, que oscila entre o belo e o deformado. Nesse
contexto, a passagem do tempo desempenha um papel crucial no projeto. Enquanto exploramos
as imagens, percebemos gque chegamos tarde, que a camera chegou tarde, e que a fotografia
invariavelmente carrega consigo essa sensacao de atraso. Assim, as imagens do ensaio ndo séo
somente ruinas elegantes, mas de marcas de uma auséncia, algo em vias de apodrecer; tracos
daquele que ja partiu, de quem ja ndo esta.

O trabalho de Iturbide ao "reinterpretar" esses elementos encontrados no banheiro de
Kahlo consiste em recontextualiza-los, coloca-los em outro lugar, fazé-los fazer outra coisa,
transforma-los em materia de contemplacéo. Esse é o caso da imagem do colete ou da perna. A
essa realizacdo se soma a outra que é talvez um dos procedimentos centrais que a linguagem da

fotografia tem para a producdo de sentido: a construcdo de séries. Ao inserir algo - um novo
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objeto, uma nova imagem - em uma série, sdo produzidas alteracdes de sentido que afetam tanto
aquela peca quanto as outras. Uma perna ortopédica e um péster de Stalin, além de dois passaros
mortos e uma tartaruga empalhada. Ou um colete em uma prateleira, juntamente com o
desenvolvimento do feto durante a gestacdo, mas também mangueiras plasticas para fazer
tratamentos. Ao problematizar e evidenciar um debate acerca da memoria, é possivel identificar
a relacdo das fotografias de Graciela Iturbide, enquanto espaco de reminiscéncias decolonial,
feminista e original. Para servir como esteio da relacdo de memarias com as imagens produzidas
por Graciela, tem-se o foco principal em duas fotografias e duas pinturas. As obras “Coluna
Rota” de 1944 (Figura 03) e “Lo que el agua me dio” de 1938 (Figura 04).

Figura 03 — La Columna Rota. México, 1944.

Fonte: KAHLO, 1944. Disponivel em: https://static.todamateria.com.br/upload/co/lu/colunapartida-0-
cke.jpg?auto_optimize=low. Acesso em 02 abr. 2023.


https://static.todamateria.com.br/upload/co/lu/colunapartida-0-cke.jpg?auto_optimize=low
https://static.todamateria.com.br/upload/co/lu/colunapartida-0-cke.jpg?auto_optimize=low

55

Figura 03 — Lo que el agua me dio. México, 1938.

= -

Fonte: KAHLO, 1938. Disponivel em:
https://static.todamateria.com.br/upload/lo/qu/loqueelaguamedio.jpg?auto_optimize=low. Acesso em:
03 abr. 2023.

As fotografias do ensaio sdo imagens que nos remetem a essa memdria, a esta cinza que
pode tornar-se brasa novamente de Graciela por Frida, conforme retratadas nas Fotografias 13

e 14.



Fotografia 13 - Sem titulo. México, 2008.

Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 9.

Fotografia 14 - Sem titulo. México, 2008.

Fonte: ITURBIDE. El bafio de Frida Kahlo, 2008, p. 45.
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Ao retratar o colete de Frida Kahlo em uma prateleira, sua estante, como um objeto em
exposicdo, algo em um altar, em posicao ereta e altiva com enquadramento em um leve angulo
de contra mergulho — de baixo para cima no angulo de visdo - Iturbide demonstra seu respeito
e orgulho em relacéo ao objeto que sustentou de pé, por boa parte da vida, a pintora. Todavia,
além da reveréncia, pode-se perceber uma similaridade em composic¢ao. Nao que Iturbide tenha
se colocado na posicéo de Frida, mas é possivel identificar a forca da obra da pintora no produto
da fotografa.

O espartilho todo fechado, com as fivelas fechadas, com a sensacdo de apertar o corpo
e posicionar a coluna defeituosa em seu lugar de naturalidade, para manter o equilibrio e a
simetria da altivez de quem o usou por anos, nos remete diretamente para a pintura de Frida
“La Columna Rota”. O autorretrato foi feito pela artista em 1944, e a coloca em posi¢do de
superacdo e dignidade, apesar de demonstrar dor, sofrimento e desconforto em suas expressoes
corporais e no olhar triste e vazio. A fotografia de Iturbide também nos remete a pensar o quao
desconfortavel era usar um aparato como aquele. A fotografia em preto e branco destoa da obra
original bastante colorida, mas, o preto e branco é uma caracteristica na fotografia de Iturbide
e, neste caso, aprofunda a sensacédo de vazio do entre-lugar das duas artistas.

E possivel sentir o rastro deixado pela obra de Frida, presente na obra de Iturbide. Como
forma de cicatrizes na memoria da fotografa, a pintora ressurge em um entre-lugar de
temporalidade e de midias. Saindo da pintura para serem reminiscéncias em fotografia.
“Rigorosamente falando, os rastros ndo sdo criados - como sdo outros signos culturais e
linguisticos -, mas sim deixados ou esquecidos” (Gagnebin, 2006, p. 111).

J& na segunda imagem, recortada para este trabalho, observa-se uma proximidade maior,
e talvez mais evidente, em relacdo a memoria. As reminiscéncias produzidas em lturbide a
fazem performar em sua fotografia, e assim produzir um autorretrato, como na pintura original.
A imagem registra os pés da fotografa dentro de uma banheira, mas as brasas provocadas por
estas cinzas de lembranca ndo sdo tao sutis como a anterior, elas estdo mais presentes, gritantes
ao nosso olhar.

Graciela Iturbide se fotografa dentro da banheira de Frida Kahlo em uma posi¢éo quase
idéntica ao referente da obra “Lo que el agua me dio” de 1938. Apesar de a pintura conter varios
elementos que indicam os sentimentos da autora no momento da criagdo, como uma critica aos
EUA ao pintar o edificio icbnico de Nova York, Empire State Building, dentro de um vulcéo
em erupcdo, um casal de mulheres nuas em uma cama, referenciando seus relacionamentos ndo
binarios. Ali havia uma Frida gravida, sonho e desejo que ela nunca pbde realizar. Mas também

existiam algumas referéncias culturais e naturais do México, para demonstrar o amor de Frida
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pela terra natal. Todos os elementos estdo em quase total submersdo na dgua desta banheira, o
que pode indicar a morte, mas também o renascimento. Os pés para fora da agua ganham
destaque; pés com certas deformidades, dedos tortos, cicatrizes, mas firmes e apoiados para a
sustentacdo da vida da artista.

Na fotografia de Iturbide, ndo se vé os elementos gréaficos propostos na pintura, mas
com os pés da fotdgrafa em posicdo similar, com os mesmos defeitos — apesar de serem
diferentes — dedos tortos, mas que demonstram a mesma seguranca e firmeza. Mesmo sem a
agua e os elementos observado na obra de Kahlo, a presenca da lembranca e da memoria é
perceptivel. Esta memdria, esta ruina, proporciona ao observador relacionar as duas obras de
pronto, desde que a obra referencial da memoria, a pintura de Frida Kahlo, faca parte do
referencial teorico, assim a fotografia tera seu alcance e valor enguanto memoria. Por
conseguinte, é possivel perceber que a fotografa, ao reinterpretar as obras da pintora através de
suas fotografias, remete-nos a uma protecdo latente. Para Assmann (2011), a lembranca dos
mortos esta na condi¢do de como os vivos se recordam deles. Iturbide, nestas fotografias, se

recorda de Frida e assume o papel de protetora do espaco que a pintora construiu.
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3) QUANDO AS MEMORIAS SE REVELAM COMO ARTE FOTOGRAFICA

As fotografias de Graciela Iturbide, através de suas memdrias, tornam-se uma nova
expressao artistica em uma nova plataforma, uma nova midia que é, no caso, a fotografia, para
assim construir uma artista e uma nova obra como guardid de um Templo de uma artista de
outro tempo, cujos objetos pessoais sdo reliquias protegidas por um relicario em forma de
banheiro. Graciela Iturbide reinterpreta os elementos encontrados no banheiro de Frida Kahlo,
0s recontextualiza e cria novos significados através do aramado de séries. A juncdo de
diferentes objetos e imagens em série provoca alteracdes de sentido que afetam tanto as pecas
individuais, quanto a relacdo entre elas. Possiveis conexdes logicas que o olho estabelece ao
conectar essas imagens, criando assim sentidos e associagdes entre elas.

O novo arranjo e a nova série formam um vinculo instavel entre a imagem e seu
contexto, assim como entre uma imagem e outra. E neste ponto que reside o nticleo mais claro
e complexo da imagem fotografica: sua habilidade em gerar um tipo de efeito fantastico. A
imagem nos apresenta algo que pode ser claramente identificado, talvez algo mais ou menos
trivial - um objeto, um rosto, uma paisagem, um péster de um lider politico junto a um poderoso
analgésico e mangueiras para fazer enemas. Contudo, o sentido é sempre outro, ambiguo,
indeterminado, sorrateiro e inquietante.

A fotografia, com perspectiva singular, destaca-se ao instigar uma sensacdo de
estranheza e distanciamento, mesmo ao abordar temas familiares ou cotidianos. A delicadeza e
estranheza permeiam cada imagem capturada por Graciela Iturbide, que resulta em uma sintaxe
fotografica unica e peculiar. O cerne de "El bafio de Frida Kahlo" reside em reposicionar 0s
objetos, conferindo-Ihes novos significados e inventando sequéncias inovadoras. Contudo, esse
processo vai além de meramente transformar o colete ortopédico em um objeto estético em si
mesmo, trata-se de uma operacdo em dois niveis: inicialmente, o colete usado por Frida Kahlo
é inserido no Museu Frida Kahlo, ndo como um mero objeto estético, mas como um indice da
vida da artista. Em seguida, ao ser fotografado, o colete se torna parte integrante desse novo
objeto estético que é a fotografia, e o resultado é uma interagcdo complexa entre arte e vida.

As fotografias de lturbide ndo falam por si, nem as contemplamos por sua utilidade,
estranheza ou beleza; elas estdo la como sinais da artista ausente. Iturbide, ao fotografar os
objetos do banheiro de Frida Kahlo, captura presencas enquanto vestigios. A relacédo entre a
fotografia e a arte de capturar a auséncia da artista a partir dos objetos guardados em um
banheiro elevado ao status de santuario proporciona que Graciela Iturbide realize um projeto

que vai além de transformar os objetos em objetos estéticos, pois 0s coloca como vestigios da
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vida de Frida Kahlo, proporcionando uma perspectiva sobre sua producdo artistica. Assim,
Iturbide zela pelo espaco privado, cheio de significados, historia e dores da artista j& ausente, e
assim evita o esquecimento e o desaparecimento de Kahlo, além de influenciar a maneira como
as obras sdo lidas e interpretadas.

Os objetos fotografados por Iturbide se tornam o foco central da imagem e adquirem o
prestigio de obras de arte em si mesmo. A relacdo entre exibicdo, contemplacdo e propriedade
se entrelaca nessas imagens. Quando colocado em contraste com a tradicdo visual, "El bafio de
Frida Kahlo" assume uma nova interpretacdo dos objetos de Kahlo ao questiona-los,
reposiciona-los e conferir privilégio a alguns, enquanto outros sdo obscurecidos. A série cria
relacOes, contrastes e ecos inéditos entre esses elementos. Os objetos que pertenceram a prépria
artista estdo presentes e merecem uma analise minuciosa, pois as cenas lhes concedem um
protagonismo transformando-os em um espetaculo digno de contemplacdo. As imagens,
apresentadas com precisao e nitidez em preto e branco, posicionam-nos no centro do campo
visual.

Contudo, eles sdo apenas 0 que vemos e ndo mais do gque isso. Ao mesmo tempo, essas
fotografias desviam nosso olhar para além de si mesmas, para além do campo visual. Ndo
porque a especificidade fotografica seja perdida, mas porque a série nos instiga a refletir sobre
as condicdes que tornaram essas imagens possiveis. De forma sutil, as fotografias do ensaio "El
bafio de Frida Kahlo™ sugerem que, ao ver o que ndo podia ser visto anteriormente, elas nos
mostram o que ja ndo esta mais la. S&o experiéncias de dor e de medicalizagdo, pois, acima de
tudo, a figura enigmatica e ausente persiste em cada imagem. Os objetos pessoais da pintora,
aprisionados por décadas, tornaram-se cinzas ou fragmentos de uma artista, todavia, ressurgem
como um braseiro, como cicatrizes na obra de outra artista.

Assim, como 0s resquicios da memoria guardid do legado de Frida Kahlo, Graciela
Iturbide traz, através de suas fotografias, a presenca de novos objetos que, a partir de seu olhar
fotogréfico, fazem parte da contemporaneidade, posto que os objetos pessoais de Khalo foram
transformados em memorias para manter viva a memoria dela e seu legado; além de fazer arder
novas memorias enquanto nova arte— a fotografia — de velhos artefatos de dor, de inspiracéo,
de militancia e principalmente de historia.

Portanto, a fotografia de Graciela Iturbide transcende a fungéo de fotografia-documento
para ascender ao lugar de fotografia-arte ao propor reinventar novas possibilidades visuais, em
nova plataforma artistica. Iturbide proporciona ao spectador uma multiplicidade de leituras e

entendimentos bem como provoca novas sensacOes e emocgOes. Neste sentido, 0 ensaio
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produzido por Graciela Iturbide transforma-se em obra de arte que acaba em livros e paredes
de galerias.

O livro do ensaio, ao chegar as minhas méos apds muita busca, é uma edicdo esgotada
e 0 encontrei somente em um sebo na Espanha, o que me afetou de forma impar. Um pequeno
com 22cm x 17cm, quase uma edi¢do de bolso, de uma obra hibrida com um lado texto do
escritor mexicano Mario Bellatin — que ndo nos prendemos em momento algum para esta
pesquisa — e do outro, as 21 imagens produzidas por Graciela. As fotografias ocupam sempre
as paginas da direita com o tamanho de 10,5cm x 10,5cm, uma fotografia quadrada como
caracteristica propria do trabalho da fotdgrafa, que utiliza equipamento fotografico que captura
em filmes e com a proporgéo quadrada. A capa do livro, em papel duro com detalhes em tecido
na lombada e nos cantos externos, ja nos indica que ndo € uma obra qualquer, mas uma obra
gue tem um cuidado especial com o acabamento e a experiéncia visual que se propdem ao serem
folheadas as paginas de um papel couché de uma gramatura ndo tdo grande, mas confortavel
para manusear e para apreciar as fotografias em preto e branco com uma definigdo incrivel e
um despertar para os sentidos que o conjunto, ou individualmente, que as obras fotograficas
proporcionam, pois nos remetem a memorias e sensacdes Unicas.

Assim, é possivel identificar que as fotografias feitas por Graciela Iturbide no ensaio El
Bafio de Frida Kahlo interagem com as pinturas de Kahlo em momentos distintos. A influéncia
que as obras da pintora exercem nas obras da fotografa sdo presentes. Estdo como forma de
memorias e reminiscéncias nas composicdes das fotografias. A identidade cultural prépria
punge enquanto uma brasa que volta arder abandonando as cinzas do esquecimento e sendo
revelada como uma nova referéncia artistica, transformando as fotografias do ensaio em outra

forma de expressao.
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ANEXOS

Fotografias do ensaio de Graciela Iturbide, “El Bafio de Frida Kahlo”, publicadas como livro
com o0 mesmo titulo pela RM editorial, 2008.
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