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Resumo: Este artigo discute a incorporac¢ao de arquivos em poéticas artisticas
contemporaneas e suas relacdes com a meméria. Para isso, é realizada uma analise
dainstalagdo Photography in Abundance (Erik Kessels, 2011), tendo como base
discussoes tedricas de Jacques Derrida, Michel Foucault, Marc Augé, Paul Ricouer e
Anna Maria Guasch.

Palavras-chave: Arquivos. Meméria. Fotografia.

Abstract: This article discusses the incorporation of archives in contemporary
artistic poetry and its relations with memory. For this, an analysis was made of the
installation Photography in Abundance (Erik Kessels, 2011), based on theoretical
discussions of Jacques Derrida, Michel Foucault, Marc Augé and Anna Maria Guasch.

Keywords: Archives. Memory. Photography.

Résumé: Cet article traite de 'incorporation de archives dans poétique artistique
contemporaine et sa relation avec la mémoire. Pour cela, on effectue une analyse
de linstallation Photography in Abundance (Erik Kessels, 2011), sur la base des
discussions théoriques de Jacques Derrida, Michel Foucault, Marc Augé et Anna
Maria Guasch.

Mots-clés: Archives. Mémoire. Photographie.
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Introducao

Uma jovem estd deitada sobre um amontoado de
imagens, em um espaco vertiginosamente ocupado por elas.
Parece olhar, com algum prazer, para a imagem Unica que tem nas
maos. A cena narrada se apresenta como registro da instalacao
Photography in Abundance, ambiente criado por Erik Kessels para
a mostra What’s next?. Realizada em Amsterda e promovida pela
Foam Photography Museum',em 2011, a proposta curatorial da
exposicdo versava sobre o futuro da fotografia, temporalidade
que se evidencia ja no titulo da mostra. Como uma resposta a
inquietacdo posta, Kessels imprimiu todas as imagens postadas no
periodo de um dia no Flickr, site configurador de uma rede social
cuja alimentacgdo se da prioritariamente pelo compartilhamento

de imagens.

Photography in Abundance e suas varias camadas de
sentido se apresentam como intercessores’ a estimularem
as discussbes deste artigo cujo objetivo principal é refletir
sobre a incorporacdo de arquivos em poéticas artisticas
contemporaneas. Intercessores dizem de uma criacdo capaz de
desvelar heterogeneidades, multiplicidades e intensidades em um
particular arranjo entre arte e pensamento. No caso especifico
desta obra, algumas singularidades evidenciam a sua escolha para
ativar as reflexdes aqui realizadas, a saber: a) primeiramente, o
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fato de ter se originado da apropriacdo de imagens de um site
que é, ao mesmo tempo, um banco de dados digital e um lugar
de compartilhamento e circulacdo de imagens, o qual tratamos
aqui na perspectiva do arquivo, b) o fato de a obra em si, ao
inaugurar outra espacialidade e outras normas de existéncia para
os elementos do arquivo apropriado, nos apresentar um conjunto
de questdes referentes as temporalidades que a atravessam; c) ha
ainda que se considerar as questdes de ordem mnemonica que
carregam consigo tanto a preservacdo quanto o esquecimento.
Photography in Abundance, sobretudo, nos convida a um exercicio
de pensamento que considera, com centralidade, o “desejo de
memoéria” que habita um arquivo. O arquivo aqui se delineia
como um certo conjunto de registros e documentos, dispostos em
uma morada, sob o controle de alguém ou de algo, que delimita
sua forma de funcionamento, e em situacéo de devir.

0 arquivo como figura de meméria

As relacbes entre arquivo e memdria podem ser
compreendidas na conferéncia proferida por Jacques Derrida
(2001), intitulada Mal de Arquivo. Para Derrida, o principio
econdmico do arquivo, ou a economia arquival, pressupde “a
acumulacdo e a capitalizacdo da memdria sobre algum suporte e
em um lugar exterior” (DERRIDA, 2001: 23). A tese do “mal de
arquivo” de Derrida se ancora na “pulsdo de morte” freudiana. A
pulsdo de morte coloca em risco o arquivo; trata-se de uma forca
de destruicdo que conduz ao esquecimento e ao apagamento da
memoria. Nas palavras do autor,

Pois o arquivo, se esta palavra ou esta figura se estabiliza
em alguma significacdo, nio sera jamais a memoria nem a
anamnese em sua experiéncia espontanea, viva e interior. Bem
ao contrdrio: o arquivo tem lugar em lugar da falta originaria
e estrutural da chamada memoria. (DERRIDA, 2001: 22)

Para Derrida, o grande paradoxo do arquivo reside
na repeticdo que o edifica. Se a repeticdo conduz a fixacdo da
memoria pela via das possibilidades de reproducao e reimpresséo,
ela também se desgasta e produz o esquecimento. Dai o desejo
de memoria cada vez mais recorrente no mundo contemporaneo,

150 0 arquivo sob tensdo / Carlos Henrique Falci e Renata Alencar



face as transformacdes e multiplica¢des das nossas “maquinas de
arquivar”. E esse “desejo de meméria” que ativa o que Derrida
nomeara de “pulsdo do arquivo”, uma pulsdo de conservacéo.
“Levanta-se entdo infinita, fora de proporcdo, sempre em
curso, em ‘mal de arquivo’, a espera sem horizonte acessivel,
a impaciéncia absoluta de um desejo de meméria” (DERRIDA,
2001, p. 9). Localizando-se, portanto, entre a tradicdo (que
retém) e o esquecimento (que dispersa), o arquivo se torna uma
potente figura de memdria.

Origem e comando estdo na etimologia da prépria
palavra arquivo, como lembra Derrida (2001). O comando
implica compreender que, no arquivo, ha leis ordenadoras dos
eventos arquivados; leis estas que revelam o poder do lugar
de inscricdo do arquivo e o poder de consignacdo do arconte,
seu guardido. Nesse sentido, a abordagem de Derrida (2001)
enaltece a dimenséo topoldgica do arquivo (relativa ao espago) e
a dimensdo nomoldgica (vinculada as normas e a autoridade). O
arquivo envolve tanto a ideia de origem (uma nogéo ontoldgica),
quanto as nocdes de autoridade, de conservacio e, sobretudo,
de lugar, morada. Acessar um arquivo é adentrar um espaco que
acondiciona uma origem possivel para as coisas. Tal origem, no
entanto, constitui-se em discurso e esta intimamente atrelada ao
poder de consignaciio do arconte, o guardifio do arquivo. E nesse
processo instaurado no guardar em uma morada um passado
possivel para as coisas, em conformidade com os critérios de
ordenamento de alguém ou algo, que se instaura a relacdo entre
arquivo e memoria.

Com base nas contribuicdes de Derrida (2001), as
relacbes entre arte e arquivo foram abordadas por Anna Maria
Guasch (2011) que delineia um panorama analitico das praticas
arquivisticas no contexto da arte, ao longo do século XX até a
primeira década do século XXI. A autora localiza tais praticas
arquivisticas como condutoras do que reconhece como um
terceiro paradigma artistico, emergente ainda no contexto
da arte moderna. Distintos dos paradigmas precedentes que
tinham principios transgressores de uma certa utopia social e
artistica, o denominado paradigma do arquivo, ainda que em sua
cronologia se sobreponha aos demais, inauguraria uma “estética
de organizacao legal-administrativa” que passaria entdo a compor
algumas poéticas artisticas (GUASCH, 2011).
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3. No original: “La escritura
es un sistema de ‘relaciones’
entre distintas capas: de

la pizarra magica, de lo
psiquico, de la sociedad, del
mundo”. (GUASCH, 2011: 18)

Para Guasch (2011), ha dois modus operandi segundo
os quais se pode vislumbrar o funcionamento dos arquivos
contemporaneos: o primeiro segue a logica da ordem e da lei,
ancorando-se nos principios de procedéncia, de homogeneidade e
continuidade. Umasegundaviatende apriorizar aheterogeneidade
e a descontinuidade como frutos de um processo, aparentemente
contraditdrio, inerente ao arquivo: a0 mesmo tempo em que o
arquivo comporta as acoes de armazenar e guardar, ele também
carrega o esquecimento e a destruicao.

A autora apresenta, pois, duas vertentes do arquivo:
o arquivo de procedéncia e o arquivo visto sob a odtica da
psicandlise de Freud. Ao arquivo de procedéncia, a autora associa
um estatuto de neutralidade racional que armazena registros e
documentos, pensando ser possivel acessar a “origem” das coisas.
A reconstrucdo do passado pelo historiador passaria pelo acesso e
leitura de tais documentos.

Uma outra perspectiva de pensamento, no entanto,
rompe essa pretensa neutralidade do arquivo. A analogia entre
inconsciente e memdria, fundada nos estudos da psicandlise de
Freud, fez Derrida reconhecer a propria psicandlise como uma
teoria do arquivo. Aqui, rejeita-se a ideia de uma percep¢éo pura
e neutra, como a abordagem do arquivo de procedéncia tende
a fazer. “A escritura é um sistema de relacGes entre distintas
camadas: do bloco mdgico, do psiquico, da sociedade, do
mundo”, afirma Guasch (2011: 18, trad. nossa)® ao comentar as
contribuicdes de Derrida.

A nocio de consignacéo trabalhada por Derrida implica
o exercicio hermenéutico que a funcdo arcontica aciona ao reunir
e promover uma articulacdo dos signos arquivados. No contexto
deste artigo, ganha destaque a figura do artista-arconte como
criador que, ao se apropriar de arquivos, coloca em atividade um
particular poder de consignacdo. Tal funcéo arcontica nos permite
estabelecer uma associacdo com a nocdo de arquivo trabalhada
por Foucault (2008) na perspectiva da construcdo discursiva. Na
abordagem do autor, ainda que a nocdo de discurso comporte
multiplos contornos, hd uma acuidade geral que a atravessa
mas que, no entanto, é capaz de comportar singularizacbes na
dindmica dos enunciados que o configuram.
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O arquivo ndo é o que protege, apesar de sua fuga imediata,
o acontecimento do enunciado e conserva, para as memdorias
futuras, seu estado civil de foragido; é o que na prépria raiz
do enunciado-acontecimento e no corpo em que se da, define,
desde o inicio, o sistema de sua enunciabilidade. O arquivo
néo é, tampouco, o que recolhe a poeira dos enunciados que
novamente se tornaram inertes e permite o milagre eventual

7

de sua ressurreicdo; é o que define o modo de atualidade
do enunciado-coisa; é o sistema de seu funcionamento.
(FOUCAULT, 2008: 147)

Dessa forma, o arquivo se instaura na juncido dos
“enunciados-acontecimentos” - que dizem respeito as
circunstancias e aos dominios de seu aparecimento — com oS
“enunciados-coisas” que englobam suas possibilidades e utilizac¢éo.
Se, para Foucault (2008), o enunciado vincula-se a matéria, a
enunciacdo que também compde o sistema de enunciabilidade
revela-se como instancia irrepetivel, em processo. Pela via de uma
perspectiva filoséfica mais ampla de arquivo, Foucault (2008) se
esforca para tentar perceber as regras, ou melhor, as praticas de
organizacdo que permitem a emergéncia do discurso.

Em perspectiva distinta, porém complementar, Derrida
diz: “a estrutura técnica do arquivo arquivante determina também
a estrutura do conteudo arquivdvel em seu préprio surgimento
e em sua relagdo com o futuro. O arquivamento tanto produz
quanto registra o evento” (DERRIDA, 2001: 29). Com base nessa
afirmativa, podemos dizer que as leis internas que regem um
determinado arquivo, a disposicdo dos elementos, as hierarquias
e classificagbes criadas pelo arconte, bem como o material e lugar
de sua inscrigdo interferem no modo de existéncia dos signos ali
reunidos.

Tanto Foucault (2008) quanto Derrida (2001) nos
permitem pensar que ndo hd ingenuidade no ato de arquivar, ou
seja, ndo ha uma totalidade possivel, mas apenas um ordenamento
provisorio. O enunciado em Foucault nos permite vislumbrar essa
transitoriedade da constru¢do do arquivo. A nocdo de origem
que o arquivo nos permite acessar, em sua ontologia, é pois
uma origem possivel, construida pela abertura que tal arquivo
da ao tratamento e a manipulacdo. Sobre a multiplicidade de
enunciados que a pratica arquivistica comporta, Foucault (2008:
148) diz: “entre a tradicdo e o esquecimento, ele [0 arquivo] faz
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aparecerem as regras de uma pratica que permite aos enunciados
subsistirem e, a0 mesmo tempo, se modificarem regularmente. E
o sistema geral da formagdo e da transformagdo dos enunciados”.
Assim Foucault conceitua arquivo:

Temos de tratar, agora, de um volume complexo, em que se
diferenciam regides heterogéneas, e em que se desenrolam,
segundo regras especificas, praticas que ndo podem superpor.
Ao invés de vermos alinharem-se, no grande livro mitico
da histéria, palavras que traduzem, em caracteres visiveis,
pensamentos constituidos antes e em outro lugar, temos na
densidade das praticas discursivas sistemas que instauram
os enunciados como acontecimentos (tendo suas condi¢des
e seu dominio de aparecimento) e coisas (compreendendo
sua possibilidade e seu campo de utilizacdo). Sdo todos esses
sistemas de enunciados (acontecimentos de um lado, coisas
do outro) que proponho chamar de arquivo. (FOUCAULT,
2008: 146).

A zona de confluéncia que a légica arquivistica inaugura
entre a memoria e a escritura nos permite, portanto, abordar o
arquivo na condicdo de um sistema discursivo que estabelece
singulares relacoes entre passado, presente e futuro. Sobre esse
aspecto, Guasch (2011) afirma que essas temporalidades postas em
jogo pelo arquivo implicam reconhecer que a questao primordial
do arquivo néo € o passado, mas sim o futuro posto que o arquivo
nada mais é do que uma promessa, uma responsabilidade para o
futuro que permite recuperar a memoria. O arquivo define uma
forma para o passado, tendo como base um modelar ativo do
tempo presente, lancando-se para a possibilidade de se constituir
como resposta em um tempo futuro. Desse modo, o arquivo se
posiciona como um modelo de conhecimento, atravessado por
temporalidades multiplas e que rejeita qualquer linearidade.

As temporalidades acionadas nas praticas arquivisticas
possuem comportamento andlogo ao jogo de tempos que a
atividade mnemonica provoca. Nele, ndo hé totalidade possivel,
ndo ha neutralidade. A memdria, ainda que se movimente
motivada pelo desejo da retencdo, comporta simultaneamente
a lembranca e o esquecimento. O esquecimento, mais que uma
perda irrepardvel da memdria, pode ser entendido como uma
espera pelo reconhecimento, espera essa que se traduziria como
o tempo empreendido na busca de um reencontro com aquilo
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que, em algum momento passado, efetivamente teve lugar e
produziu afeccdo em ndés mesmos. O esquecimento surge como
algo que seria capaz de fazer “existir” esse tempo passado porque
foi preciso que algo permanecesse da primeira impressdo para
que dela me lembre agora. O reconhecimento de uma lembranca
conferiria a uma narrativa a ordenacdo temporal capaz de re-
efetuar um passado percebido como qualidade do presente,
como referente ao presente que o faz surgir. E, como num ciclo
de alimentagdo mutua, tais narrativas cumpririam a fungéo de
produzir as imagens responsaveis pelo reconhecimento de algo
esquecido.

Marc Augé (2001) afirma que talvez ndo nos livremos de
todas as imagens que produziriam a lembranca das coisas passadas,
que algumas delas permaneceriam escondidas em algum lugar na
nossa memdria, a espera de uma traducgéo. O esquecimento seria,
dessa forma, uma demora necessdria a producdo de memoria,
que liga o que se passou com o presente em que efetuamos
essa lembranga. A constituicdo mutua do presente e do passado
reforca a percepcdo de que vivenciamos, no tempo de uma
lembranca, varias camadas temporais. O esquecimento, mais que
o apagamento dos rastros, seria o movimento que fazemos entre
essas camadas, buscando as conexdes que os rastros passados
produzem.

Fazer o elogio do esquecimento néo € vilipendiar a memoria, e
ainda menos ignorar a recordacdo, mas reconhecer o trabalho
do esquecimento na primeira e assinalar sua presenca na
segunda. A memoria e o esquecimento mantém de algum
modo a mesma relacdo que existe entre a vida e a morte.
(AUGE, 2001: 19)

Esse autor nos diz de trés figuras do esquecimento
relacionadas ao jogo de temporalidades inerente a memoria, sdo
elas: o retorno, a suspenséo e o recomeco. O retorno diz respeito
aquilo que nos lanca ao passado, uma marca, uma inscricio capaz
de conciliar a manutencéo e o risco de apagamento. A segunda
figura do esquecimento é abordada por Augé (2001) como um
estado de suspensdo, diretamente atrelada ao tempo presente.
Augé (2001) relaciona a suspensdo a um estado de excecdo, no
qual a experiéncia deixaria de se relacionar com uma memoria
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ancorada em algum tipo de continuidade. O recomeco, a terceira
figura, diz do desconhecido, de uma prefiguracdo do futuro.
Sobre o entrelagar das figuras do esquecimento, no contexto da
arte, Augé postula:

Neste tipo de emocdo artistica, em boa verdade, a figura do
retorno ndo € a Unica presente; mistura-se com a do suspenso
(do instante em que se apaga o pensamento do futuro e do
passado) e por vezes também com a do recomego, como se
a certeza de existir por si préprio, através da experiéncia do
retorno a si, reabrisse as portas do possivel. (AUGE, 2001:
88-89)

O circuito de pensamento, até aqui esbocado, nos permite
acessar uma teoria geral do arquivo e sua relacdo com a memdria.
Das contribui¢cbes prioritarias dos autores mencionados, foi
possivel extrairmos alguns pressupostos conceituais a orientarem
a andlise que se segue. Entre esses pressupostos, destacamos, em
sintese:

- as nog¢des de comando, poder e morada inerentes ao arquivo;

- a pulsdo do arquivo e sua relacdo com o desejo de memdria que
marca um devir alojado entre a lembranca e o esquecimento;

- a condicdo discursiva do arquivo que, em seu sistema de
enunciabilidade, comporta enunciados (atrelados a matéria) e

enunciacdes (atreladas ao estado processual e a sua dimensao
irrepetivel);

- o sistema discursivo da pratica arquivistica revela um particular
arranjo de temporalidades, que reforca ainda mais a analogia
entre arquivo e memdria.

Lembrar, esquecer: o arquivo-acontecimento em Photography in
Abundance

Consideramos o banco de imagens do site Flickr,
apropriado por Kessels, como um arquivo fortemente marcado
pela “mania arquivistica” a qual Colombo (1991) se refere ao
tratar da multiplicacdo das “maquinas de arquivar”. Trata-se de
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um grande arquivo que acomoda imagens de procedéncias e
temas diversos, cada qual extraida de um anterior contexto de
existéncia. Que novo arquivo a obra de Kessels nos apresenta? Ha
arquivo? O que Photography in Abundance nos diz da sensibilidade
que atravessa o tempo presente, que nos atravessa? O que ela nos
permite lembrar?

A obra enaltece a heterogeneidade e a descontinuidade
como frutos de um processo, aparentemente contraditorio, inerente
ao arquivo: ao mesmo tempo em que o arquivo comporta as acoes
de armazenar e guardar, ele também carrega o esquecimento e a
destruicdo. Em Photography in Abundance, o artista implode o
ordenamento inicial das pastas de imagem de seu ambiente de
origem (Flickr), criando uma nova morada de aspecto cadtico,
em que se grifa a descontinuidade desse conjunto de elementos
bem como a impossibilidade de um acesso totalizante. Nesse
sentido, a obra analisada realiza um duplo movimento: parece
encarnar a pulsdo destruidora que caracteriza a pulsdo de morte
discutida por Derrida (2001), pois coloca em risco o arquivo, em
sua dimensdo ordenadora; e ao mesmo tempo, encarna a pulsio
de arquivo atrelada ao dominio da retencéo.

E possivel perceber que a forca de destruicfio que conduz
ao esquecimento e ao apagamento da memoria estd diretamente
atrelada ao excesso, o qual é acentuado pela desordem imposta
também 2 espacialidade criada. E como se a obra se apresentasse
como signo do desejo de memdria cada vez mais recorrente no
mundo contemporaneo, face a expansdo das nossas “maquinas
de arquivar”. O préprio contexto de origem de tais imagens, por
si s6, incorpora os frenéticos registros postos em fluxo numa
tentativa de tudo registrar. E, no entanto, tais movimentos
parecem intensificar a acdo de apagar a memoria, porque se
mostram como um trabalho que se faz sempre sobre a dltima agéo
realizada.

O mal de arquivo aqui surge na multiplicacdo das
fotos, que ndo aparecem mais como um conjunto que refletiria
a construcdo de um “passado”, mas como uma memdria que
deve ser constantemente apagada e reconstruida, ao ritmo dos
acontecimentos imediatos. A experiéncia de compartilhar os
instantaneos parece suficiente para criar a sensacdo de registro:
basta clicar no botdo da cadmera do celular, depois clicar no
botao de compartilhar no Flickr e pronto, uma memdria se faz e
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desaparece, substituida imediatamente pela préxima experiéncia
ja em curso. Tal visdo, ndo obstante, se mostra, talvez, saudosa
da ideia de uma memoria feita para durar e fornecer acesso a
um passado que permaneceria também o mesmo. Esse desejo
ndo nos parece capaz de dar conta das figuras de memdrias
contempordneas; ou ao menos, nio consegue dar conta de
reconhecer tais figuras. Afinal, o que estd em jogo aqui néo é
tanto uma memoria feita para durar, em funcio dos arquivos que
poderiam armazena-la em seguranca, mas como as conexdes de
varias ordens (emocionais, histéricas etc), ao agrupar documentos
em arquivos, produziriam ndo uma memoria permanente, mas
uma memoria remanente, que se assemelha mais a tracos volateis,
a composicoes dinamicas, a enunciacoes, no sentido utilizado por
Foucault (2008). Entre os multiplos atos de compartilhamento,
entre a producdo incessante de imagens que parecem pedir
por tal ato de partilha veloz e abundante, delineia-se um tipo
de memoria que aponta para o modo como é enunciada, para o
modo como os discursos a deixam ou ndo existir, em tempos cada
vez mais compactos.

Notemos que o site Flickr dispde seus elementos em
uma espacialidade que se orienta por normas de organizacdo e
de classificagcdo, em meio as quais os usuarios se movimentam.
Em Photography in Abundance, o banco de dados (que aqui
aproximamos da figura do arquivo) é apropriado e tem
sua configuracdo reinventada sob o dominio da desordem
informativa e da inflagdo simbdlica. Essa singular apropriacéo de
Kessels parece destituir o arquivo de toda a ordem anterior. A
nova configuragio do arquivo deixa evidente apenas um critério
regulador: todas as fotografias da instalacdo sdo impressdes de
imagens compartilhadas em um periodo de 24 horas. Ademais,
sdo lancadas em uma galeria, produzindo montanhas e uma
espécie de afogamento em meio as milhares de imagens. Dai as
perguntas: ainda ha arquivo? Ainda ha meméria?

Um arquivo pode surgir de uma pergunta feita a um
conjunto de documentos, ou mesmo a partir de uma maneira
de olhar conjuntos de rastros. Essa maneira de pensar o arquivo
nos parece, a0 mesmo tempo, aquela que associa o arquivo a um
fato passado (passado no sentido de ter acontecido em um tempo
anterior ao agora); e que reforca o aspecto inventivo que faz
aparecer algo como um arquivo (RICOUER, 1997). No entanto, na
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experiéncia da obra de Kessels, o que salta aos olhos é justamente
o fato de ndo podermos fazer uma pergunta aos documentos
munidos de uma minima pista sobre o que desejamos encontrar
ali. Se no Flickr é possivel, ainda, fazer algumas escolhas antes
de iniciar uma navegacao, na instalacdo de Kessels tal gesto néo
consegue dar conta de organizar os tracos a ela associados. E como
se as fotografias se voltassem sobre a sua prdpria condicdo de
rastros, reafirmando que o rastro primordial, naquele momento,
é feito por aqueles que marcam com o seu corpo a passagem
pelas pilhas de fotos. Tal cardter de invencao se conectaria com a
nocao de enunciado-acontecimento, posto que esse momento nao
se pode definir a priori, ele surge simultaneamente como uma
organizacdo dada, mas também como organizacdo tempordria,
singular.

O que parece chamar atencdo na construcdo discursiva
da obra analisada é exatamente o particular arranjo que se da
entre enunciado-acontecimento e enunciado-coisa. Ao propor
dominios outros de condicOes e aparecimento para os elementos
do arquivo de origem, Kessels parece interferir na funcionalidade
da pratica arquivistica que se vincula ao enunciado-coisa. O
mesmo gesto criativo que coloca em risco o funcionamento do
arquivo é também o responsdvel por iluminar as questdes do
arquivo. As fotografias em abundéancia que Kessels “espalha” na
galeria terminam por nos fazer olhar para as proprias condi¢des
dos enunciados-acontecimentos presentes no Flickr, e também
permitem pensar em como a percepcdo sobre esses enunciados
aparece nas formas de compartilhar, etiquetar as fotos, coloca-
las em redes de memodria. E, inclusive, de que tipos seriam essas
memorias. O que a obra de Kessels faz falar, em termos dos
enunciados-acontecimentos que o Flickr tem a capacidade de
ativar?

Podemos dizer que as leis internas que regem um
determinado arquivo, a disposicao dos elementos, as hierarquias e
classificacoes criadas pelo arconte (o “guardido do arquivo”), bem
como o material e lugar de sua inscricio interferem no modo de
existéncia dos signos ali reunidos. Kessels nos convida, portanto,
a uma experiéncia direta que se realiza exatamente no campo
relacional que se estabelece entre o arquivo arquivante e o conteido
arquivavel. E na tensdo provocada por uma impossibilidade de
ordenacdo das fotos fisicamente espalhadas pela galeria que
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parece residir a possibilidade do surgimento de uma memdria-
acontecimento, de uma memdria cuja materialidade estd em
constante estado de devir. Deitar entre as imagens e encontrar
uma foto que poderia ordenar a experiéncia com esse arquivo,
de modo a fazé-lo aparecer finalmente como tal, parece nao
considerar um outro tipo de experiéncia que seria construida pelo
caminhar entre imagens, pelo ato de tecer percursos provisorios,
de assumir a efemeridade que habita qualquer meméoria.

A obra de Kessels parece encarnar também as questdes
do jogo de temporalidades posto em curso na pratica arquivistica.
E podemos dizer além: tais temporalidades entrelacadas na
obra dizem ndo apenas daquilo que gostariamos de reter, mas
sobretudo, enaltecem o esquecimento. Podemos perceber na
obra “aparicdes” das trés figuras do esquecimento propostas por
Augé (2001): o retorno, a suspensao e o recomeco. O retorno diz
respeito aquilo que nos lanca ao passado e que, no contexto de
nossa analise, pode ser associado a prépria fotografia como rastro,
uma presen¢a e uma auséncia ao mesmo tempo. No entanto,
essa é uma figura que nos parece mais fragil na obra, porque é
como se ela abrisse um leque bastante amplo de retornos, embora
todos estejam vinculados a um sé dia desse passado isolado
temporalmente. Ao olhar para as fotos umas ao lado das outras, o
retorno desejado parece prestes a desaparecer, dando ensejo para
o surgimento da segunda figura do esquecimento, a suspensao.

Augé fala dela como um estado de suspensao, relacionada
ao tempo presente. Na obra, essa qualidade se vincula a instalacio
em estado de acontecimento. A memoria, aqui, é temporariamente
“esquecida”, uma vez que os fluxos que a produzem e criam suas
condig¢bes de aparecimento parecem interrompidos. No entanto,
seria melhor dizer que eles adormecem entre as pilhas de imagens,
a espera de uma enunciagao capaz de religar alguns desses fluxos
que permitem a memdria se apresentar como um sistema de
enunciabilidade. Talvez essa suspensdo se faga perceptivel na
sutil mostra de prazer esbogada no rosto da jovem que tem nas
maos uma Unica imagem, em meio a milhares de outras. Uma
breve demora da excegdo em meio ao excesso. A terceira figura
do esquecimento, o recomeco, por sua vez, se mostra na resposta
possivel que Photography in Abundance lanca para o titulo da
propria exposicdo, What’s next?. Uma resposta instavel que, ao
materializar a incerteza, também se faz pergunta.
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Consideracoes finais

No percurso deste texto, optamos pela conducdo analitica
provocada pela prépria obra, em sua condi¢do de intercessores.
Nesse sentido, Photography in Abundance nos provoca a refletir
sobre a configuragdo proteiforme dos arquivos contemporaneos,
ao tempo em que evidencia o carater transitério da memoria. Em
meio as discussdes do texto, algumas questdes foram lancadas:
Que novo arquivo a obra de Kessels nos apresenta? Hd arquivo? O
que nos diz da sensibilidade que atravessa o tempo presente, que nos
atravessa? O que ela nos permite lembrar? Ainda hd memdria?

O que a obra faz é promover um tensionamento no
arquivo como figura de meméria. Ao fazé-lo, também tensiona
a no¢do de memoria como processo de lembrar. Photography
In Abundance nos lembra sobretudo do esquecimento, ou pelo
menos, do risco de esquecer. O esquecimento, a0 mesmo tempo
em que se constitui como uma mola propulsora da atividade
mnemonica, pode ser percebido também como aquilo que vaza
por ndo suportar as normas do arquivo. A obra, portanto, parece
materializar esse esquecimento, esse algo que vaza, na medida
em que enaltece a descontinuidade do arquivo. O visitante na
instalacdo se vé em uma experiéncia de esquecimento, em que a
memoria comparece na figura de um desejo que, ainda que exista
em estado de poténcia, nos salva da disperséo.

O que Photography in abundance nos propde é um jogo
arduo de reconhecimento, posto que parece ndo haver ali uma
morada segura para que a lembranca se detenha, mesmo que por
um breve instante. E como se o “re-encontro” se tornasse quase
impossivel, uma vez que a abundéncia de imagens nio permite
justamente mais a escolha demorada de um lugar. Assim, a nossa
busca pelo tipo de arquivo que Kessels nos propde, afiguram-se
lugares cada vez mais temporarios de moradia das lembrancas,
talvez capazes de subsistir somente pela via de uma conexdo
incessante entre as imagens. Por isso, na instalacdo, nos soa téo
forte o esquecimento, uma vez que as conexdes produzidas/
permitidas pelo modo de funcionamento do Flickr se encontram
ausentes. Ndo sera a abundancia, ou o acimulo incessante, aquilo
que permitird 4 meméria permanecer. E como se o artista nos
dissesse: ndo procurem aqui o tempo delimitado de um dia, porque
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nio é mais o calendario que nos garante que algo se passou. E
nas marcas das conexdes, entre as conexdes e no movimento que
formos capazes de fazer entre elas, que poderemos encontrar o
arquivo que buscamos. E se ele surge nas conexdes, é porque é,
cada vez mais, capaz de agir como movimento que nio cessa de
passar ao longo das recordacbes, como que a querer arrasta-las
novamente para um tempo que ordem nenhuma pode contar.
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