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INTRODUCADO

ndo exisle saber smem discurso

Jacques Lacan

¢, . . verdade que o munde @ Cc  Que Uuemos e que, contudo,
precisamos aprender a vé-lo. No sentido de que, em primeiro
lugar, é miaster nos igualarmos, pelo saber, a essa visdo,

tomar posse dela, dizer o que & nos e o que & ver, fazer,
pois como se nada soubéssemos, como -1-3 a es8e respeito
tivéssemos que aprender tudo.

Maurice Merleau-Ponty

Os humanos mal conseguem esconder o© orgulho de sua
condicdc de seres culturais., Constituem uma parte da natureza que
nio se cansa de louvar suas capacidades racionais, a diferenca.
Mas, AhAs vezes, no meio dessa autoconfianca, infiltra-se um pouco
do simplesmente natural. Entfo, numa rendicio silenciosa, os
seres pensantes abdicam da critica, poderoso instrumento da
razic, e perdem de perspectiva a significaclo de seus atos.

E isso que acontece, frequentemente.'quandc o assunto
envolve os Srgics do sentido, entre_eles, ¢ olhar. Para ver,
basta abrir os olhos. Parece simples. Dotados do Srgao
fisiolbdgico adeguado, n83c constitui problema (nem motivo de
novidade) dar a ele o© uso para o gqual estid destinado.
Provavelmente ocorra exatamente isso. 0Os seres humanos abrem. os
oclhos e vio vendo.

Ne entanto, as atividades de criacZc simbdélica,

corganizadas em Llorno da expressac wvisual, acabam Lrazendo de

p

volta a reacioc da razio, momentineamenie esguecida. Uma vez seres



culturais, animais simbolicos, talvez ndo existam muitas opcdes,
a2 ndc ser a de radicalizar e ir funde na humanidade. A relativa
cnipresenca do olhar, que occulta a importincia e singularidade da
ac3o, precisa de tratamento critico. Enxergar € resultado de uma
atividade complexa, ver ¢ um ato cultural que ndoc se satisfaz com
explicacdes que remetem & inevitabilidade do natural.

Na fotografia, a naturalizacdo do processco do olhar
também conduz aoc empobrecimento da compreensic dessa atividade
significativa. ©Os artistas, ou os foltbdgrafos envolvidos em
atividades reconhecidamente criativas e ficcionais, ainda se
safam do julgamento estritamente naturalista. Mas, seriam somente
“*liberadas & criacdo”, as atividades rotuladas de "artisticas"?
Estariam, realmente, oS fotdgrafos documentaristas e oS
fotojornalistas, fadados & formulacio mecinica, impingida por uma
inevitivel produclo fotografica mimética?

Desconfiande da falta de abordagem critica, =sobre
aspectos da atividade fotogrifica nic assumidamente "artistica",
decidimos realizar um estudo da atividade fctogréfica conhecida
como "fotografia documentaria®™., Estudo que tentasse desvendar a
génese de um género fotogriafico e, principalmente, levantar
- questdes sobre o processo. de significac8c gerado pela pratica
documentarista.

Foteografia documentaria € um génerco fologrifico que,
embora bastante conhecids, vive intensamente as contradicdes das

atividades sesxpressivas de aparéncia nasiuralista. Convive-se com



ele nas revistas, nos livros e exposicdes e nic se vé nenhuma
dificuldade na sua realizagfo e interpretacio reéeptiva. FPorém,
ac mesme tempo, quando se fala de "fotodocumentarismo" ndo parece
haver um entendimento undnime sobre o gue seja. Por baixe da
suposta normalidade, que caracteriza a receptividade da
fotografia documentiria, existe certa confusdo conceitual.

Quando comecamos nosso trabalho em torno da fotografia
documentaria percebemos que, hs vezes, para © sSenso comum, =la

pouco se distingue de outras manifestacdes fotograficas.

Geralmente, mistura-se ''fotografia documentiria™ - wum género
especifico -~ com algo gue pode ser tomado come "valor documental™
da Tfotografia. Ou entido, & comum ver iratarem a fotografia
jornalistica como fotografia documentaria. E mais, trabalhos

fotogrificos concretizados em pesguisas das ciénclas sociais,
feitos por antropdlogos, socidlogos, historiadores, etc, também
s30 cunhados como "fotografia documentaria®™.

Porém, a "fotoegrafia documentariaza’, enquanto género,
existe numa dimensic mais restrita. Embﬁra seja muitc abrangente
~ temidtica e estilisticamente - sua delimitac3co, e o consegiiente
estabelecimente de relagcdes comparativas com outros. géneros
fotograficos, & possivel. © que justifica os "géneros”™ é a
existéncia de combinacdes produtivas, do material simbdlico, que
se ajuntam e se aproximam. Formam um "territdrie”. HA, portanto,
um “interno” - pertencente ao género documentarista - diferente

das oubras variadas formas de manifestaclds fotogriafica, gque

Y



constituem o "externoc”. No entanto, €& bom deixar claro que, ao
conceber a fotografia documentaria eﬁquantc género, nio esperamos
abranger toda complexidade da produclo das distintas obras. Na
verdade, o©o ltermo serve para assinalar, apenas, as lirvhas de
domindncia.

Em muitos livros de histdéria da fotografia, o gque
aparece como fotografia documentiaria € um pouco diferente do que
normalmente se pensa sobre o tema., Para o estudiosos da matéria,
"fotografia documentaria"™ representa uma atividade fotografica
bem concreta. Em geral, e sumariamente, ¢ um géneroc gue une
realismo fotografico com uma filosofia social humanitiria. Que na
sua forma classica de se manifestar assume explicitamente suas
intencdes trans=formadoras. ¢ foldgrafo documentarista nio oculta
gue deseja dar, & sua atividade, funcdo social participatiwva.

Fotografia documentaria, geralmente, também possul
Ristdria. Significa que & vista como uma priatica exercida num
espaco de tempo definldo -~ normalmente abrange desde o final do
sécul o passade até os anos-BO deste — cuja tematica gira em torno
do ser humano e sua relacic com o entorno.

Se & certo que a fotografia- documentiria recebe
tratamento especifico, por parte dos historiadores da fotografia,
através de capitulos dedicades exclusivamente ac género, os
critérios distintivos usados para o estabelecimente da relagio
comparativa permanecem vagos.

Geralmente oz livroz de histdria da foltografia tratam



dos géneros fotograficos dentro de wuma vis3c cronoldgica,
diacrénica. rPor pricrizar a constataclioc de "surgimento” e
"desaparecimento* dos géneros, vistos engquanto fendmenos
estanques, n3o se aprofundam em outros tipos de anidlises talvez
mais totalizantes.

Por isso decidimos realizar uma pesquisa e reunir dados
que ajudassem a fundamentar a pratica fotografica documentarista.
Comoc viga mestra de nossa anilise, optamos por considerar
questdes relacionadas com a busca de maior dominio da express3o
fotografica. Dessa atividade sSurgem as particul aridades
digstintivas gque delerminam uma praxis social singular. O
documentarista ocupa um lugar prépric, seja dentro do “mundo
fotografico”, seja no imaginaric do pdblico leigo.

Para nossa anilise, muito nos foi dtil o conceito de
Ate Fotogrdfico, tal como aparece no livro de Philippe Dubois®.
Como o autor, achamos gue & impossivel pensar a imagem fora do
ato gque a torna possivel. A foto nBo & sd uma imagem. Pens&-la
aﬁénas como produte de uma técnica ou resuliade de um fazer e um
saber~fazer, também ndc & suficiente. A idéia de Hdtc Fotogrdficeo
significa conceber a pritica fotogriafica como verdadeiro ato
igcénico, a imagem como trabalho em ag3o. inconcebivel fora de

suas circunstidncias. dSbviamente, esse Ato ndo se limita ac gesto

de clicar. Inclui também, nos seus pressupostos, a contemplacioc e

* pusors, Philipes., El acioc folopré&fico., De la representacidn a

la recepcidn. Barcelona, Pairdds, 1286, V. Introduccidn, p. 11-15,




a recepcdo. Assim, somos levados a considerar a fotografia
iﬁseparéval de toda sua enunciac3o e, por issoc mesmo, um objeto
fortemente pragméticbz. Ou seja, a imagem fotogréfica resultante
& o indicio deo posicionamento do fotégraie, do sentide de seu
discurso, uma afirmaclo existencial significanie.

Por ser um conceito gque procura se manter fiel &
pratica fotografica, achamos que era o mais adequado para anilise
dos diferentes géneros fotogréficos. Através do Ato Fotogrdfico
podemos estabelecer, criteriosamente, "territérios®™ distintos de
diferentes praticas fotogrificas. Assim  procedendo, tentamos
evitar © uso de conceitos emprestados da arte pictdrica numa
discussic eminentemente particular, que € a que nNOS pPropomos.

O Ate Fotogrdfico aparece como aclo comunicativa
peculiar. E imporiante notar que ele se realiza por intermédic de
um aparelho mecinico e todo um processc articulade para
determinade fim, que & a obltengic de imagens pela folografia.

Nisso, todas as praticas fotogrificas se aproximam. Mas,

2 para alguns aqutores a Tpragmdtica™ &€ a ciéncia gue trata da

retlaclic enire o signos e o©s gseus intérpretes. Como escreve J.
Trabant, citando C. W. Morris, estamos considerando—a como “parte
da semidiica gue se occupa da origem, do wiilizocdo e dos efeitos
dos signos num dodo comportamento”. Em outras palavras, una
abordagem do processce comunicative gue prioriza o relogdo dos
signos com seus usudrics, envolvende na andlise, desta maneira,
as variantes epistemoldgicas propositals da produclco simdbdlica.
Implica ¢ recorhecimento do - papel da melta no processo
comuniicativo. Ver em TRABANT, Jidrgen. Elementos de semidiica.
i isboa, Presencea, 1980, o &Ef-52, ou  SANTAFELL A, Ldicic. A
assinatura das coisas. Peirce ¢ a literatura. Rioc de Janesireo,
Iimage, 19892, p. {37-140.




sabidamente, o©os resultados alcancados =sioc extremamente variados.
Desta forma, o Ato Foilogrdfico se revela como sendo uma estrutura

que perpassa, em profundidade, toda atividade fotografica. Neste

sentido, podemos falar da existénecia de uma ‘“programacio™
caracteristica da fotografia. As fotos - agqueles pedacos de
filmes e papéiszs com imagens gravadas foldnicamente - estioc
"inscritas previamente (‘programadas’, ‘préwescritas’)"a nas

potencialidades da fotografia. Essas potencialidades estabelecem
os limites dos usos da fotografia e s38o 05 mesmos limites
diferenciadores gque nos permitem "saber" das particularidades das
imagens fotograficas no universo mais amplo das Imagens.

Por causa dessas caracteristicas "programadas®, o Ato
Fotogrdfico, como praxis comunicativa particular, vali manter como
principio central a conex3c fisica com seu objeto referencial.
Isso implica, necessariamente, que a relagio fotografica com a

Realidade seja singular, atestatdria e de agsinalamento.

Essas caratecristicas do fazer fotogrdfice foram as gue
fundamentaram nossa reflex8o sobre a constituicle da foltografia
documentiria enquante género. Nos varios autores consultados
pincamos criticamante valores, critérios que poderiam servir para
atestar as particulariedades da fotografia documentaria.

Logo de inicio, percebemos gue nossa tarefa envolvia

uma abordagem interdisciplinar, ligada ao objeto de estudo.

]

FILUSSER, Vilédm, Filosofiz da caixa prela. Ensziocs Dara ums
futura Tilleosoefia da fologralfia. Sdc Paule, Huciteco, 1898, o 29




Primeiro, ers necessario delimitar as varias praticas
fotogriaficas possivels e situar a fotografia documentiria. Apenas
para finalidade tedrico—analitics, situamos num extremo as
praticas fotogréficas artisticas contrapostas s jornalisticas,
colocadas no outro extremo. Os critérios que tornam diferentes
uma pratica fotogriafica artistica de uma documentarista, por
exemplo, apontam para guestides de recursos exXpressivos com gque
cada uma conta, intenc&eé e didlogos com a tradicldo de cada campo
especifico. Enfim, posicionamento pragmitico do enunciado
fotografico,

Al ém do di ferente posicionamento pragmatico, a
distincBo entre fotografia Jjornalistica e a documentaria &
procurada, também, na estrutura de cada campo. QOu seja, ndo nos
impressicna o fato de que =a imagem (finald foltografica
jornmalistieca se pareca, As vezes, com a fotografia documentéria.
Essa semelhanca fortuita nic esgota os critérios usados na
diferenciacioc entre os géneros fotogrificos. Apesar da eventual
aproximacio wvizual, hi distanciamento no gque s=e refere 3 funcio
social que cumprem, na relacdc editorial implicita em cada
pratica, no envolwvimento concreto do foldgrafe na execuclo e
reproducio de determinada obra e na relaclo com os textos que
acompanham, geralmente, os diferentes itrabalhos. Em sintese, =s3o
distintas na prépria raz3oc de ser gue possuem intimamente. O Adto
Fotogrdafico € especifico em cada género. Conseglientemente,

especificos sho oS i pos =3 Fundamentos dos recories



espaco—~temporais, levados a cabo pela fotografia, em cada uma de
suas manifestacdes.

Além do Ato Fotogrdfice, recorremos também ao conceito
de <intencionalidade para fundamentar a particularidade da
fotografia documentéria frente aos outros géneros fotograficos.

Entendemos gque

mais do gue simples ato proposital, o
ato intencional pressupde existir wna
mobilizacdo interior, ndo necessariamente
conscilente, Gue & oritentada para

determinada finalidade.‘

Essa intencional tdade se expressa, na fotografia,
através de varios fatores, gque vio desde a abordagem fotografica
privilegiada, passam por determinada escolha na forma de
interagir com o referente fotografico, e envelvem, inclusive, a
auto-avaliac3o, do sujeito-fotografico, de seu lugar nas relacdes
inter —humanas.

Além disso, nosso sujeiio estid enveolvideo numa relacie
comunicativa especifica. Trata-se de uma &rea gue manipula a
comunicagcdo por imagens. Estas s3o oblidas n3oc mais como eram as
pinturas, gravuras, etc, mas por intermédic de um aparelho, que
produz imagens de grande semelhanga icdnica com a cena

representada. Essa acentuada impress3o de realisme € responsavel

pelo grande impacto psicoldgico da fotografia sobre as pessoas e

&

OSTROWER, Favga., Criatividade e processos de crizcio. & ed.
Petrdpolis, Vozes., I887. g 10,




pela formagcldo de crencas gue extrapolam as possibilidades
revel adoras do discurso fotografico.

Por dltimo, por sua insércﬁo social, a fotografia tem
também wuma dimens3c pragmitica muite importante. Nosso sujeito
agssume conscientemente o aspecto representativo de sua atividade.
Em outras palavras, o fotdgrafo documentarista aparece, para nés,
como agquele ser gque, embora exerca sua atividade voltado para os
problemas sociais, Jjamals se arvora © papel de intérprete
plenipotenciaric daguilo gue retrata porque sabe que, no miximo,
busca representar fotograficamente questdes que a wvida lhe
coloca. O fotdgrafo documentarista & talvez um "tradutor”, aguele
gue toma do fluxo da vida fragmentos significativos e expressivos
e os traduz para a linguagem visual folografica.

Vai ser, portanto, na intersecic de preocupacoes
ligadas & estruturacloc da linguagem fotografica, enquanto meio
comunicativo, com a relacdc pragmiética que 2 praxis comunicativa
especifica estabelece no dic Fotogrdfico — al considerados também
a complexidade estrutural das sociedades modernas — gque cobitemos
os fundamentos necessarios para uma atividade classificatéria que
ndo se limite iz consideracdes formalistas.

C procedimento escolhido para levar a cabo nosso
intento fica evidente na divis3o dos capitulos. De forma geral,
efetuamos uma abordagem analitica gue tenta manter uma relac3o
equilibrada entre momentoes sincrdniceos -  veltados para a

construcio de uma linguagem fotogriafica, de ascordce com intencdes

1o



declaradas pelos autores estudados, o que existe documentadoe nas

vaArias polémicas travadas durante o desenvolvimento da histéria

da fotografia — com os momentos diacrénicos, ligados a uma certa
evoluclo da compreensic do meio utilizade, das demandas e
possibilidades histéricas das Spocas em que atuaram.

Paralel amente, aproveitamos aspectos da evolucfio do conhecimento
humano em oubtras areas, que contribuiram, indiretamente, para a
evolugdc da fotegrafia documentaria. Enguanto esta amadurecia,
apareceram novas formulagcdes tedricas dentro da teoria da
linguagem, semidticassemiclogia, sociclogia, antropologia, etc. A
companhia destas teorias enrigueceu, muitas vezes, a producio
fotografica documentarista.

O capitulo I aborda contribuicdes gue vieram do campo
artistico, em forma de pol&micas estéticas. Era o iniecio, &poca
das tentativas, ainda inseguras, de estipular conceitos gque
pudessem explicar as particularidades da pritica fotografica.
Cer tamente ossas polémicas ultrapassam o meroc interesse
artistico, pois expressam a preocupagic por apreender o
significado da fotografia enquanto pratica simhdélica
comuni cativa. A= aquestdes levantadas, as possibilidades
descobertas o as intencdes objetivadas no debate artistico, COmo
veremos, contribuem para maior dominio do meio. O conhecimento
obltide & partir do debate estéticeo, serve como armaclo esirutural
na consirugclio de um corpus conceitual gue ajuda entender © lugar

da foltografia, comparads a oulras praticas comunicativas visuails.



Indiretamente, essa polémica estética serve também para melhor
compreender a folografia documentaria. A gquestio da mimese, o
naturalismo a.par ente da representacio visual foltografica,
constituem preoccupacdes dos artistas, mas também fundamentam o
pensamento da primeira fotografia documentaria.

No segundo capitulo abordamos al guns movimentos

fotograficos modernos que faziam - dentro da tradiclo iniciada
pelo Naturalismo - do realisme seu prinecipal credo. Situados num
contexto histérice posterior, esses movimentos fotograficos

ultrapassam os critérios pictdricos da composiclo cléssica. ©
figurativismo, ainda muito importante para os Naturalistas, &
ievade as dltimas conseqUencias, beirando o abstrato. Propdem
novos rumos para a folografia realista. Visam desvendar o wvalor
simb&liceo da realidade, através de uma "traduclo” fotografica.
S80 manifestacdes artisticas que convivem com o© surgimento da
"fotografia documentiria'. Porém, por serem mais ousadas, lideram
a discuss3o scbre linguagem fotografica na época = nico deixam de
exercer certo fascinio sobre oz documentaristas. Frincipélmente
porgque, ao valorizar o objetivisme exagerado, evidenciaram o
poder simbdlico da imagem fotogrifica realista.

O capitulo III trata das_ primeiras manifestacdes de
documentacio foltografica. Abordamos a atividade de-a. vé.fios
fotégrafos do século passade - gque fotografavam acidentes
naturais, wviagens turisticas, viagens geogri&ficas e geoldgicas,

ete — explicande como essa atividade prenuncia a fotografia
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documentiaria sem sé&-la, Agqui, tratamos da diferenca entre o
"papel ou valor documental" da fotografia e a "f‘c_t_.ografia
documentaria®, enquanto género. A essa fotografia que
"documenta', mas que n3o inserimos no género documentarista,
denominamos "documentacio inerente”, visto que expressa mals uma
relacido inocente (e "natural') dos homens com a fotografia do que
o uso desta como génerc intencionalmente pensado.

No capituloc iv abordamos oS primeiros autores
considerados foldgrafos documentaristas e como, eles mesmos,
tentaram justificar suas atividades, tanto no planc da expressio
fotografica como teoricamente. Além de termos nesse periodo a
"formagcio do credo” documentarista, inicia-se um processo gue
culminaria na consagrac3o publica do género. Pegamos duas
vertentes da fotografia documentaria: uma, gue ficou conhecida
como "documentarismo social e a outra gue, sende mais ampla,
incluiu aquela e & conhecida como "fotografia documentaria®™.
Abordamos a inovacfo temitica e comportamsntal trazida pela
fotografia documentaria, além dos pressupostc;s eplistemocl &gicos
que a fundamentam.

8] quinto capitulo, o Oliime, abrange a fotografia
documentiria na sua fase -mais representativa. Analisamos a
variedade estilistica que marca a maturidade do gé&nero. Epoca dos
autores embleméticos, da fotegrafia weoliada para a reflex3o, a
busca do coaontrole do tempo, como manifestaclo essencial da

atividade = da linguagem fotogrifica. Az veritentes europédias,
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convergindo com as norteamericanas, depois do inicio bastante
diferenciade. Fei, também, uma &poca maréada pela reaclc da
fotografia documentaria frente & sua institucionalizaciec e
consegiiente banalizac3io. Dentro do génerc documentarista,
representa uma segunda "guinada®" estética, que se sobrepde 2
estética engajada, da fase inicial, e torna mais refinada, e
pessoal, a expressividade fotografica. Por outro lado, inaugura
um redimensionamente pragmitico, A foltografia documentaria amplia
as faixas de atuacldo, expande-se estilisticamente, pelas mios (e
olhosd de importantes autores, e ganha contornos menos definidos.

A idéia geral que fundamenta nosso trabalho, nada tem a
ver com intencdes normativizadoras., N3o nos interessa definir um
conjunto de normas, ou regras, para depois declarar com
“autoridade" o gue pode, ou nio, ser considerado fotografia

documentiaria. Acreditamos que esse tipo de procedimento traz o

risco de ver essas ‘regras" resultarem constrangsdoras e
implausiveis, guando cotejadas com a pratica foltografica
existente. O que nd8oc guer dizer, enirestanto, gque gual quer

tentativa classificatdria deva ser descartada. Estudar o género,
portanto, serve, n3c para classificar autores e obras em
categorias definidas. Mas para se ter um ponto de vista de
conjunto, principios gerais de interpretacic e apreciacic, que
devem ser utilizados com elasticidade. ¢ importante & capitar os
aspectos miliiplos de uma obra, estabelecer relacdes de fundo e

forma & reencontrar 2 atituode do autor em relacic ac Lema,
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Partindoe de uma empatia inicial em relaclio & pratica
fotogrifica documentarista,., nossa kntencﬁo, desde o inicio, &
demonstrar como uma atividade fotografica, aparentemente facil,
esti permeada por processos complexos, presentes no Sujeito que
executa o Ato Feologrdfice, na programacico da magquina e na

realidade com a qual se interage. Cu seja, enquanto o senso comum

pensa que C“'documentar” € uma sina, ligada & esséncia da

fotografia, onde - se levarmos essa crenca ao extremo caricatural
2]

- mnes mo um disparo acidental resulta numa atividade

"documentiria", nds acreditamos na necessidade de aprofundamento
dos pressupostos tedricos, de linguagem fotografica e da praxis
fotografica engquanto ato comunicativo, para apreender
adequadamente — e poder (redproduzir - as significacdes presentes
na fotografia documentiria. Portanto, F-3 necessidade

ie

classificatéria ni3oc exisie por si*, como  um  luxo, como
referéncia comparativa com finalidades axioldgicas, onde um
género fotogrifico aparece come “mais genuino”™ gque cutro. Como se

notarda no decorrer do trabalhs, a distincic entre os génsros

fotogrificos esti enraizada nas diferentes priticas fotograficas

e no processo de significacfc ativade - necessariamente -~ para
cada género. Ora a distincio & transparente - tanto visualmente
como na intencionalidade estéltica gue adota - ora esté

relacionada com idélas sobre “funclio sociazal” que esté destinada a
cumprir, e nio € t3io evidente. Contudo, sempre estd vinculada as

condiocfes ague delimitam producio e difusic de determinade
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trabalho fotografico. Inclusive, as de ordem psicoldgica.
Ezperamos, =i m§1 esmente, tornar claroc que a atividade
fotografica documentaria resiste 3 banalizacl3co. Que nos seus
cazsos mailis famosos ela aparece como expresséo de atitudes frente
a wvida, como caminho em construcdo. Uma experiénecia enigmatica,

que o sujeito procura decifrar fotografando. Um jeito de viver.
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I
No INiclo ERA A MIMESE.
A polémica do Naturalismo na fotografia e sua

contribuicdc para a formacido de um contexto tedrico propicio para

o surgimente de preccupaces documentaristas.

Jamais contemplet a natureza com objetivos poéticos. Og
desenhos de poisagens, primeiro - -9 a minha atividade como
naturalista, depois - me Ltém levado o observar continua @
minuciosamente o8 objetos naturais o, pouco o pouco,
aprendl o conhecer bem -3 natureza, mesmo am seus mintmos
detalhes, de modo que, ae - como poeta - ternho neceassidade
de alguma  coisa, disponho dela aoc alcance da mio, e ndo me
é fhcil pecar contra a verdade”.
Goethe
1. NATURALISMO FOTOGRAFICO E AUTONOMI A EXPRESSIVA.
Quando FPeter Henry Emerson escreveu seu
texto-manifesto, "Fotografia naturalista para estudantes de

arte", em 18839, n3oc estava inventandeo artificialmente nenhuma
polémica. Sua preccupacice em justificar artisticamente a
atividade fotogrifica, dentro de uma pritica naturalista, € gue
géou inovador., Um pouco desgasiada nas belas aries, a2 polémica @m
torne ao naturalismo veoltou & cena artistica, sé& qus, agora,

pelas maos da fotografia.

O naturalismeo, enquanto estileo artistico, havia surgide
décadas antes. Um grupo de pintores franceses reuniu-—se, em 1848,
em torno de um programa estilisiico que se propunha observar a
natureza com novos olhos, No gue diz respeito acs lemas passiveis

de ssrem pintados, oz naturalistazs foram precursores dos
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Impressionistas. Ao contrario do gue era produzido pela arte
}incial" de entioc, com seus costumeiros retratos de "figuras
ilustres" & "temas edificantes da histédéria', aparecem nas telas
naturalistas trabalhadores e camponeses. 0_ assunto mudarz. Como
artistas, nioc esti3oc & caca de motivos excepcionais. Seus
trabalhos ni3c mostram incidentes dramiticos ou episddios dignos
de nota. N3oc hi tampouco sugest3o de idilio. Hi& apenas homens =
mulheres trabalhando no campo, ou paisagens, abordadas com grande
poeticidade. Temas tratados com a sobriedade de quem deseja ver
diante de si apenas imagens da matéria, concretizando, assim, a
vontade de um dos grandes representantes dessa escola, CGustave
Courbst (1819-18773 que dissera gque ‘gueria ser wunicamente
discipulc da natureza®.

Engquanto gue no campoe temdtico o naturalismo vai ser
uma reacio aos clichés tradicionalis, com a descoberta de motivos
do cotidiano, com a opcio pelo despretencioso, noe plano da
linguagem representa a busca de progresso na exploracidc do munde
visivel. Ezté&ticamente, o naturalismoe prezaz © envolvimenio
emocional — e &tico — do artista com a beleza e a sensualidade da
vida. A matéria, sua interpretacloc artistica, os sentimentos que
evoca, compdem um todo coeso. "0 Bele estd na natureza e 2 se
encontra na realidade sob as formas as mais. diversas®”, diréa
Courbet, frase esta que seri repetida por viricos fotdgrafos qus,
2 partir de Emerson, adotarfc uma relazcdoc naturalisia com sua

atividade criztiva.
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C livro de Emerson preconiza, para a arte fotografica,
os motivos do naturalismo; Pode parecer estranho a necessidade de
se Jjustificar um enfogue realista, que parece implici"Lo -1
fotografia. Mas €& bom lembrar que estamos tratando das
manifestacdes fotograficas dentro do campo artistico. E, neste,
na &poca de Emerson, © gue se via nic era, decidamente, uma

relac3o naturalista.

Nos dois principais paises gque concentravam a maior

parte da producldo artistica em fotografia, na época, — Franca e
Inglaterra - predominavam as concepcdes di vergentes do
naturalismo. Na raiz deste aparente contra-senso Chio &€ a

fotografia "por natureza™ naturalista?) estava a necessidade de
Justificar a atividade fotografica como artistica. Para
demonstrar que a fotografia ndo era prisioneira da realidade, gque
permitia 'ecriar" seus motivos como na pintura, os artistas
fotégrafos recorriam a artificios como o positivade combinado, o
retogque e outras manipulacdes de negativos. ¢ principal mentor
deszas técnicas; era Henry Peach ERobinson., Em 1888 esle publicara
um livro, chamado "O propdésito pictorial em folografia®™, onde
procurava demonstirar que as regras da arte eram as mesmas que
gulavam o fotdgrafo na selecio do tema, Para isso, Robinson e
seus seguldores costumavam desenhar a cena gque gueriam obter e

adaptavam © material fotograficce gue possuliam aos seus desejos
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expressivos CFig,1).5

O esforco em demonstirar a articidade da fotografia, em
Robinson, tem como base a crenca na possibilidade dela viabilizar
a criatividade expressiva sem se prender aos limites impostos
pela realidade. Ele quer mostrar como se pode Mpintar”,
utilizando apenas os recursos da fotografia, e obter imagens
artisticas (dentro dos clnones da é&época? L3c belas guanto as
pinturas. Para tal motive, & licito - e necessaric - recorrer a
manipul aces que ele denominarid "positivado combinade”. Consiste,
este, num método gque permite representar objetos de diferentes
planos dentro de um foco apropriado, mantendo a relac¢3co linear e
atmosférica das diferentes distincias. A imagem € montadsa
idealmente e desenhada. Suas partes componentes s8¢ fotografadas
separadamente - respeitandoe as regras da perspectiva, como
insiste repetidamente ERobinson - e, depols, unidas ao serem
positivadas. Tude isse guardandoe todas as regras artisticas

reconhecidas & “"universais"™ {Fig.23.

As normas, para se’ praticar fotografia artistica na
época, eram rigidas. Uma vez aceitas pelas entidades artisticas e
academias oficiais, as ponderacdes de Robinsmon viraram leis A

escolha de obras para as exposicdes pablicas famosas dependia

dessas enltidades. Se ao surgirem, as idéias de FRobinson deram

% 4s filguras (Fig.3 devem ser procuradas-ao YOLUME II, anexo «

estie lexic. A4 ordem &€ indicade pelo nR gus antecede © nome do
autor do Foto.
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resultades criativos, em termos fotograficos, e serviram como
balsamo psicoldgico para artistas que nad queriam ser
desprezados, pelo simples fato de utilizarem fotografia, e nio
pintura, para se expressarem, com © tempo suas regras se tornaram
conservdoras. 0O desgaste temitico foi inevitavel, deveio a
mesmice, a repeticlo £ o mal gosto. Por isso, guando apareceu o
livro de Emerson defendendo uma ocutra relag¢lo artistica para a
fotografia, sdou inovador e desencadecu a peolémica no meio
artistico.

Emerson era médico e comecara a fotografar em 1882,
Seus primeireos trabalhos se resumiram a2 ilustragcdes para um
tratado de ornitologia de um amigo. Essa ligacio profissional com
a medicina, somado ao carater de uma &época gque via na ciéncia o
exemploe vive da vitdria do conhecimente sobre a natur’eza, wval
determinar a vis8c artistica de Emerson. 3Sua preocupacldo &
relacionar arte com principios cientificos, por isso privilegia a
fotografia, =essa manifestacfo expressiva derivada justamentie da
uniidoc entre arte' e ciéncia, Impressionade pela precisfc da imagem
fotografica, procura fundamentar suas justificativas artisticas
com os trabalhos sobre percepefo visual recém aparecidos nos
circulos cientificos. Também fol influenciadeo pelas teorias da
cor e solucdes artisticas da pintura francesa, principalmente
pela obra de Millet, Courbet - representantes do naturalismo - e
pelos impressionistas.

O texto de Emerson ol escriic guando a folograflias
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completava BO anos.® Ele tenta uma abordagem ampla da fotografia,
procurando mapeé;-la nas suas varladas aplicac¢des, e termina
concentrando—se sobre a atividade artistica da fotografia.

Emerson relaciona os é&xitos de\_ridos pela ciéncia 3
fotografia. Cita tambdm a utilizac83oc militar e policial e seu uso
de memdria familiar - numa é&poca de constantes migracdes -~ t3o
di fundide. Mas, de todas as aplicag¢des, a principal & a
artistica.

A relacloc entre fotografia e pintura & apontada como
contraditéria. Por um lado, Emerson noia que o surgimento da
fotografia foi fulminante para varios setores gue viviam da venda
de suas pinturas, principalmente para oz miniaturistas e para os
pintores ambulantes que percorriam o pals pintando retratos
PYespantosos por unos pocos chelines o© una habitacidn para
pernoctar"? A consequéncia de tudo isso val ser - come assinala
n3o sé Emerson, mas também Giséle Freund® - um éxodo em direcZo &
fotografia gue, dail para frente, abrigarid toda c¢lasse de pessoa
que, éem gualgquer preparo ou preocupagio estética, deseja
enriguecer sem muito esforco.

Muitos desses minjiaturistas, ou pintores ambulantes,

e Peter Herry EMERSON. "Fotografia naturalista” in.

FONTCUBERTA., Joan, Corgn Egtética fotogrifica. Seleccidn de
textos. Barcelong, Blune, 1884, p 52-67.

7 EMERSON, op.cit. p 57

& e s o 73z L s . . f .
FEFUUND, Gizédle. La fotografis come documentc social,. £ =d,
Barceliona, Gustagwe Gili, 1885, p 356.
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sequer possuiam formac3o artistica., 0 que produziam primava pelo
mal gosto. Suas fotografias n3c foram muitc diferentes daquilo
que produziam antes, visto que a passagem de uma prética para
outra foi ditada por motivos de scbrevivéncia e n3o por qualquer
consideracio estélica ou inguietaclc expressiva. Além disseo, era
comum, na &poca, acreditar que existia uma gqualidade absoluta e
invariavel em qualquer fotagrafia. Os detalhes, a riqueza tonal,
a visSc completa da cena fotografada conferia ao fotégrafo, por
mais mediocre que fosse, uma A&urea "artistica™ que ac pintor
custava muito mais esforeo obter. O prépric Emerson assinala gque
"mediante la ayuda de la folografia piniores y grabadores ddbiles
pueden producir obras medionamente pasables, cuande de otro medo

. . . ©
sus trabajos hubleran sidoe desastrosos®™ .,

Para abordar a "Arte da fotografia'", Emerson usa o
termo "divis3o". Para ele existiam, na é©$poca, a "divisi3c

artistica™, a "divis8c cientifica e a "divisio industriasl™.

A "divisio industrial® envolve a maioria dos

fotdgrafos. S3c oz "artesios", homens gque aprenderam o oficic e o
praticam diariamente, fazem um irabalhe Gtil. Vivem de seous
trabalhos fologréficos. E o que mais os distingue dos outros € o
fato de gque

Sus aspiraciones son utilitdrias, pero

en algunos ramos pusden al mismo tiempo

©

¥ EMERSCN. op.cit. p 57.
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aspirar a dor placer estétice a ltravds de
sus producciones, pero esto estd siempre

subordinado a 1la funcicnalidad del

trabajo. Cuondoe aspiran o dar placer
estdticeo ademds, se convierten an

artesanos artisticos. (grifo do autord>®

S3c os fotdgrafos profissionais, no sentide mais
restrito do termo. Significa que folografam gualguer coisa, para
isso s3o pagos. Entre as tarefas exXecutadas por esse fotdgrafos,
citadas por Emerson, est3co a de reproduzir pinturas, retratar
esculturas. Trabalham em talheres artisticos sob a direcfo de
pintores — numa clara alus3o & funcio de apolo gque exercem - ou
preparam transparéncias para médicos, bidlogos , stc.

A "divis3o gientifica™ corresponde 2 dos cientistas que

passaram a utilizar a fotografia para fundamentar suas pesquisas.

Emerson snumnera 13 subdi vis&es nesta irea, Apesar da
predominancia das  ciéncias naturais na lista, - astrdnomos,
engenheiros, metereclogos, gquimicos - inclul também bidlogos,

fotdgralfos navais e militares, e por fim, antropdlogos. Para
todos esses casos, esclarsce, € preciso considerar gQue sio
foltdgrafos em conexio com seus trabalhos clientificos. A légica
que oS move ﬁé ditada pela pesguisa especifica em gque estio
en?olvidcs, aspirém o avance da ciéncia.

Por dltimo estd a "divisioc artistica". Nela coloca

agqueles gue aspiram »solamente « dar placer estétice, y el
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artista sodlo desea producir cobras de arta”n(grifo do auteord., E,
se seguirmos os criﬁérios de Emerson, uma divis3o restrita, cujas
obras sé& podem ser Jjulgadas por pares. Para apreciar tais
trabalhos plenamente, era preciso cumprir o pré-requisito de ser
adestrado nas questdes artisticas. Por iszsce ele afirma que, para
pertencer a essa divisio, o fotdgrafo deve receber instrucio
artistica, deve ser formado,

Entre as divisdes nd3oc val haver uma gue se revele
melhor do qgue outra. Emerson, desta forma, ndo restringe a
fotografia a algumas de suas utilizacdes. Sua compreensdo da
pratica folografica se aproxima da expressa por Frangois Arago
C1786-18832, responsiavel por redigir o texto que anunciaria a
invencfo do daguerrediipe, na Cimara dos Deputados no 3 de julho
de 1839Q. No seu texto, Aragoe, deputado-cientista, previa algumas
perspectivas da utilizacloc da fotografia. Tinha em mente sua
utilizaclio na astronomia e argueclogia, antecipando famosas
campanhas argueclégicas realizadas alguns anos depois. FPorém, foi
genial o-sufitiente para deixar =m aberte as potencialidades do
que seria a pratica fotografica aoc declarar gque

guand des observateurs appliguent un
nouvel instrument & U'étude de la
neture, ce gu'ils en ont espérd est
toujours peu de chose relativement & la

SUCCESSLON e découveries dont
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L*instrunent devient 1'origine. En ce
genre, c'est sur l’imprévu gu’on dotit
particuliérement compter. (grifo do

autor>*®

Assim considerada, a pratica fotografica autonomiza-se,
pelo menos por originalidade, das ouiras formas de produc3io de
imagens. Essa autonomia tem sua fundamentac®o na particularidade
da fotografia basear—-se num modo mecinico de criacio. A
fotografia possui , poftanto, a caracteristica de ser um
instrumente que serve a varios usos. Cada uso especifico abrange
um pouco de suas possibilidades, estabelece um conjunto de
relacdes especificas, determinadas pelo uso concreto.

No casc de sua utilizac3o artistica, Emerson procura
demonstrar gue o fato da imagem fotografica ser muito semelhante
3 realidade retratada, ou de gue sua produgic se dé por
intermédio de um aparelhs técnico, nio significa,
cbrigatoriamente, uma perda de gualidade artistica.

Rezlmente, existe a iLécnica de foloegrafar, gque &
necessiéric dominar. Existe o aparelho, as guimicas, o material
sensivel. H&A que se conhecer também a Stica das lentes £ o jogo
de focagem. Mas & verdade gque inclusive na pintura as coisas nio
SaD diferentes. Aprender a técnica de pintar nao faz,

automiticamente, do pintor um =zrtista. Em relacleo 3 questio da

2 Frangoris ARAGD. "Rappori sur le doaguerrdotiyps®. in CENIRE

MATIONAL DE LA FPROTOGRAPHIE, D hon usage de 1ls photograrchie. Une
antholooies de Ltexies. FRIZCT, Michsel, DLICROS, Francoiss
{(Oreg. >, FParis, Le87. p 14.
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técnica, Emerson vali ser claro

C...2 como rnos ha dicho mds de un
pintor, ‘el pintar es un proceso
mental’, y en cuanto a la técnica coasi
la podrian llevar a cabo con los pies.
Igual pasa con la fotografia, gue es un
procesoe mental muy severo y reguiere de
todas las ensrgias del artista aqun
cuande se tenga la tdenica dominada. Lo
gue cuenia es lo gue se ha de decir ¥

cHMo decirlo‘ﬂkgrifo do autord

Neste  sentido, adqgquirir habilidade técnica fotografica &
pré-requisito, porque & através dela gue o artista poderd dar
forma & sua expressividade, tal como ocorre na pintura. Por isso,
ndc haveria motivos para considerar a fotografia um tipo de
manifestacio artistica menor.

Porém, o problema da técnica nd3c € o principal. Dizer
gue o belo de uma foto & atribute da natureza, e n3o do artista,
significa tirar da fotografia gualguer possibilidade de criac3o.
Minimizar, na fotografia, o papel da selecdco e da énfase,
considerar gue ela n3o passa de reflexo, representa bani-la do
“"Olimpo artistico”.

Emerson reconhece gue, sob alguns aspectos, a
fotografia & menos flexivel que a pintura. ©Onde existe uma
Arvore, nic se pode colocar um homem inventado pela imaginacBo.

@

No.lugar de uma casza, ndo se pode obter uma paisagem nautica. Mas

18 EMERSOMN. op.cii. p 63
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também & certo que a natureza nio pula para dentro da clmara, nioc
seleciona foco, nio se revela e nem se positiva por si. A cena a
ser retratada &, na verdade, mapeada pelo fotdgrafo. A foto
representa uma escolha, dentre infinitas pqssibilidades de ver. A
seleclo de detalhes, do conjunto, das tonalidades, nZo & uma
cdpia da natureza, mas sim sua interpretacdo. A beleza resultante
dessa atividade nido &€ um "acidente natural', mas uma comblnacico
da beleza do original com a habilidade do artista. Por ser
fotografia, raciocina Emerson, &£ claro gue haveri semelhancas
entre a c¢ena natural e a fotografia obtida. Mas, o gque ha de
mecinico no processo fotogrifico ndc nivela toda a producio
possivel ., no sentido de impossibilitar a manifestacio da
individualidade criativa. Nio hid como contestar o fato de que, se
um grupo de peésoas fosse enviado para fotografar determinado

local, o resultado seria extremamente variado, produto da relacio

estabelecida entre a cena a ser fotografada e & habilidade - e
personalidade — do autor.
Essas consideracdes s8o importantes, dentro da

compreensioc que Emesrson tinha da fotografia e da arte. Poucos
pensavam como ele. A fotografia era louvada peleo pliblice leigo,
gque néo distinguia o esforgo artistico de gqualgquer outro menos
“nobre", A maquina, a ciéncia e a operacico mecinicamente
asséptica, por um lado, a semelhanca, a cédpia e o detalhismo da
imitacio resultante, por outro, constituiam valores gue, para o

burgudés do século passado, faziam da folografia arts. Sua arie.
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Mas ndo era o que pensavam os criticos, os artistas e
mesme agueles que buscavam incorporar a fotografia ao mundo das
artes. Estes, sabiam gue n3o havia nada gue impedisse que uma
cena, destaciavel por sua beleza natural, fosse "destruida" por
fotografias desastradas, pouco habilidosas.

Fiel aoc credo naturalista, Emerson defende a idéia que
boa fotografia é aquela que capta a beleza da natureza e consegue
dar a esta uma expressic wvisual fotogrifica. N2Zo se itrata de
impor & natureza uma intenc3c do auter. Ela ndo precisa disso,

A honestidade artistica do naturalista rejeita,
portanto, © artificialismo na execucdco da obra. Por isso, no gque
diz respeito a temiatica, Emerson critica a corrente
pictorialista, preconizada por seu antecessor Robinson. Nada de
temas alegdricos ou mitoldgicos, fotos com mensagens morais e
artificialescas. Prioritario € a observacldo direta, buscar o
poético & o emocional diretamente da vida, na natureza. Partindo
dai, Emerson seguliria o mesmo credo estéliceo ji desenvolvido pelo
pintor Courbet. Por isso, pouce significavam as limitagdes de
selecio existentes na folografia, Para o artista, n8c € empecilho
criar através da cimara fotografica. Criac3o. essa é a palavra
chave. Para o naturalista a "imaginacdo na arte consistie em
encontrar o mnals completo expressdo de una coisa”“. E a

fotografia servia perfeitamente para essa funcio.

e Gustave COURBET apud Favga OSTROWIR. Ver em Universoz da
arte. 2 ed. Rig de Janeiro, Campus, 1988, p 3256,
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Emerson realizou também obras fotograficas. Ficaram
bastante conhecidas suas fotografias scbre a vida cotidiana,
paisagens e pantanos de Norfelk Broads. Em Ltermos de tematica,
ele preocupou-se em captar o trabalho e o ambiente da wvida
camponesa do leste da Inglaterra. Suas fotos remetem as pinturas
de Millet e de Courbet.(Fig.3>

H&a, contudo, uma inovaclico nessa relacldo artistica com a
fotografia. Ao invés de forjar a cena a ser fotografada, &
priori, o artista tem que treinar ¢ colho para aprender a ver e
capturar, do fluxo continuc da vida, os momentos significativos.
Neste sentido Emerscon se distancia muite de artistas como
Robinson. Uma diferenca de opcic estética fundamental. Ambos
desejavam demonstirar gue fotografia também era arte. Mas Robinson
buscava arite no resultado. Qualquer caminho escolhido, desde que
se obtivesse uma obra aceltiavel, era wvalido., Emerson rejeita
completamente tal solucio. AdArte &, também, processo. Para atingir
a articidade da fotografia, deve-se fazé-lo fologrdficamenies, senm
manipul acdes artesanais alheias hs poltencialidades do meiﬁ.

Ezsa relac3oc com a coisa fotografada, proposta por
Emerson, valoriza a atividade fotogr&fica pura. Nic & pof acaso
que, apesar de estar marcadg pela polémica artistica, se
considere =& .obra fotografica de Emerson como .precursora do
documentar ismo.

o] aspecto estético, o visual naturalista, &

preponderante na sua obra. Mas, Justamente por causa dessa
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filiacio estética naturalista, percebe-se, em sSuas fotos,
preccupaces de ordem socioldgica. Os motivos retratados
disputam, em importincia, com as inquietac®des formais deo autor. A
tensdo criativa, vivenciada por Emerson, rgstringe as solucdes hs
possibilidades do meio empregado. Trata-se de wuma fotegrafia
marcada pela preccupacio transformadora, qué objetiva a traducio
de cenas naturais em obras culturais. Executada com recursos
simb&licos de representacio puramente fotograficos CFig.4d.

Emerson's insisience on ‘pure’
photography is notable for while he tock
his lead fFrom painting and admired
artists like Jean—-Francois Millet and
Jules PBostien—Lepage to the point of
imiictiion, he had a clear view of
photography as iis own medium. Not «
counter to patiing dui a parcllel, using
coilualitly as iis basis and cuoliding the
excesses of senitiment thot so pleased

his coiieagues.iﬁ
Em outras palavras, Emerson contribuiu para a svolucio
da expressividade fotogrifica. Exemplo dissos, fol sua utilizacZo
do foco seletivo., Ora, uma das caracteristigas mais festejadas da
fotografia era sua capacidade de obter foco do primeiro plano"ao
infinitc; mostranda, em detalhes, Loda cena retratada. Indo

contra o gqus era valorizado pelo  sensce comum, Emerson obteve

““TURNER, Peter. History of ghotography. Londeon, Bison Books,
1987, p 59.
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imagens cuja modernidade = abstrac8o resultaram da utilizaclo do
foco diferenciado. Através dele, destaca-se o gue € importante
numa determinada c¢ena e obiém-se, ao mesmo tempo, composicdes

mais sugestivas e até abstratas.

2. REFLUXO NATURALISTA E EQUIVOCOS ESTETICOS.

Emerson nic era um caso iscolado. Por causa de seu
ativismo, emergiu como 'representante” dos gque praticavam a
fotografia direta. Inclusive o termo straight photography, criado
para denominar uma pratica  exclusivamente fotogrifica, na
cbtencio de imagens, & de sua autoria. Diferentemente do grupo
pictorialista, do qual Fobinson & considerado maxi mo
representante, oz puristas também buscavam o© reconhecimentoe da
fotografia no munde das artes. Mas o caminho que escolheram para
isso revelou—-se mais dificil.

A belera preconizada pela fotografia pictorialista.
nesta &época, ji& haviaz conguistade um lugar respeitivel no mundo
artistico oficial. Além de encéntar o piblico leige, havia
dobrado a resisténcia dos "académicos da artie’, gue passaram a
ver algumas fotografias com certa complacéncia. Mas a fotografia
"pura" enfrentava dupla resisténcia para sua aceitagclio pablica.
Sua tematica "pobre" trouxe de wvalta os ataques dos artistas
oficialis gue n3oc demcraram em levantar, novamente, reparocs quanto
acs limites expressivos da fotografia. E, somandos—se ao coro dos

criticos, os picitorialistas constituiam os mais novos opositores.
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Porém, todo esse rebolico polémico se esvaziaria com o tempo.
Apds alguns anos, a fotografia "pura" deixaria de ser novidade e
sua aprovacio seria concretizada.

Por isso, causou muita surpresa, no mundo artistico da
fotografia, a mudanca radical do pensamento de Emerson quanto &
gqualidade artistica da folografia, expressa escassos anos apéds
sua poelémica pré-naturalismo. Para entendermos a razioc do
manifesto “Death of Naturalistic Photography, a Renuntiation”

onde, como prevé o titulo, Emerson vai rever seu argumentos, &

preciso considerar a natureza de suas intencdes.

A idéia predominante de arte, na época, =~ e da gqual
Emer=son nic escapa mas, pele contririo, tenta enriguecer — sstava
ligada & idéia de "criacBo sem limites™. A pintura servia como

exemplo e argumento. Nio & por acase gque, no debate sobre a
fotografia ser ou ndo arie, ela sempre aparecesse numa relacgio
comparativa com as potencialidades da pintura. E, apesar de
reconhecer certas limitacdes de criacio, presentes na fotografia,
dada sua evidenite relacdo miméiica com a aparéncia da cena rsal,
Emerson acreditava na existiéncia de grandes possibilidades a
- explorar, no que se refere as variedade de tons das foltografias.
Era uma crenca explicavel, j& que pouco se sabia, ainda, sobre o
rendimento das emulsdes sensiveis. A quimica, as emulsdes, as
placas, geralmente eram fabricadas pelos préprios foldgrafos. A
“tecnoclogia da fotografia® era difundida desordenadamente.

Apbs algumas descoberias, Emerson revisza a relacio gue
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vinha estabelecendo entre arte & natureza e aceita os argumentos
de seu amigo, © pintor James McNeill Whistler. Passa a considerar
que da fotografia pode-se obter, possivelmente, até prazer
estético, mas, por causa de suas limitac5e$, a individualidade ac
artista mal pode se expressar.

As investigacdes cientificas sobre o] processo
fotografico, entio recentemente publicadas por Ferdipand Hurter e
Vero Charles Driffield, demonstrariam gque a obtencio de
tonalidades, & partir da revelaclo, era limitada. Esses quimicos
ingleses foram os primeiros que tentaram regul amentar
numéricamente a relacio entre a luminosidade da cena retratada e
as possibilidades da emulsio sensivel. Para Emerson ¢ resultado
dessa pesquisa fol um golpe.

... Pensé alguna vez {y Hurter vy

Driffield mse ensefiaron lo contrdrio’ gue

tos verdadsros valores podian ser
alterados a voluntad mediante el
raeveladeo. No pueden serleo; en
consecuencid, hablar de conseguLr

crertos vwalores gue se desean, Yy de
conseguirlo como auténticos respecto o
la naturale=za, es hablar de

s i6 .
tonterias, .. (grifo do autord
A partir desse posicionamento, Emerson considerari que

a existéncia da fotografia "impura®™ - isto &, daquela gue recorre

*®  peter Henry EMERSON, apud Beoumoni MNEWHALL ., Ver em Higldria

gde la f{foLlografia. Desde sus origenss hastasa nusstiros dias.
EBarcelona, Gustave Gili, (283, p 145,
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a manipulacdes e processos artesanais que vio além do que
estipula uma relacido fotogriafica naturalista - €& a prépria
manifestaclo das fracas possibilidades da fotografia.

S5 ndo tivesse uma concepcio gque misturasse "arte” com

"pintura'™, se procurasse aprofundar no tipo de relaciic que o ato
fotografico estabelece com a realidade, enfim, S Livesse
percebido a necessidade de estabelecer nowvos critérios

conceliuals, ilmpostos por um novo meio de expressio, como a
fotografia, talvez Emerson enfrentasse a guestdc de outra forma.
Porque, na verdade, as descobertas de Hurter e Driffield, ao
assinalar as potencialidades das emulsdes senzivels existentes,
aco relacionar luminosidade com resposta tonal, ac normativizar o
que era praticado cadticamente (existiam varios sistemas para
medir a2 sensibilidade do material com o© gual se trabalhawvad,
indicavam um caminho que aprofundava o conhecimento do processo
fotografico. Anos mals tarde, inclusive, esse tipo de dominio,
iniciado com a atividade de Hurter e Driffield, seria retomado,
criativamente, por foldgrafos de renoms come Edward Westﬁﬁ =
Ansel Adams. Sob certo aspecio, descobrir os limites do material
fotografico significa tomar contato com as reais potencialidades
do meio. Estabel ece~se %ssim, com maior firmeza, suas
caracteristicas e diferencas em relacl3c a outras formas de.
producio de imagens.

Toda essa polémica, a gque nos referimos até o momento,

se desenrcolava no campe artizstico. Hio hi envelvimento direto com



cutras manifestacdes fotogriaficas, além da constatacio de que era
possivel dar i fotografia outros usos legitimos. Na sua
classificacio, Emerson sequer cita a fotografia documentaria ou a
jornalistica. E nem poderia. Se conferirmos come aparece nos
livros de Histdria da Fotografia.ﬁ7 veremos gque a fotografia
documentaria, como género, se desenvolveria alguns anos mais
tarde, na virada do séculeo. Quanto A fotografia jornalistica, seu
desenvol vimento dependeria das descobertas de modernos processos
de impressio. As poucas fotografias gque frequentavam as
publicaces o faziam naquelas que tivessem circulac3c mensal ou
até mesmo trimestral. A primeira revista ilustrada, em cuja
planificaclo estava a idéia de se utilizar exclusivamente fotes,
56 apareceria em 1880.

Isse nio significa gue tal debate tivesse interesse
exclusivamente artistico. A quest3o da Estética forogrifica ainda
estava mal colocada. © pesco da heranca cultural acumulada, do
dominio incontestivel das manifestacfez artisticas reconhecidas

socialmente, principalmente das concepcdes gue regiam a produclo

17 . ~ . '
UOs livros gue usamos como rejferéncia sobre o assunte Fforam

oz de Giséle Freund, Beaumont Nevhall - jd citados -~ aldém do
History of Photography, de - FPeler Turner, Historia de 1a
fotografia en el siglo XX, de Petr Tausk, The art of photography,
1838-1589, de Mike Weaver (£d.5, Enciclopédia completa de la
fotografia, de Michael Langford, os volunes Documentary
photography, Photojournalism, e Creat photographers., da Life
Library of FPhotography, do Times—Life e, de Jean A. XKeim, Historia
de la folografia. Fordm, mesmos nos livros consuliacdos, gus
tratam de abordagens tedricas e esiilisiicas, come os @ de
Fontcuberia & o de Michel Frigoi, Ffica impliciic, pela ordesnacdo
cronoldgica dos iexios, a pgrocedéncia dessa nossa afirmacdo.




pictérica, dificultavam o aparecimento de um raciccinic que
investigasse a fotografia adequadamente. Era comum, portanto, ver
utilizarem acriticamente o instrumental conceitual da polémica
artistica tradicional para o julgamento da ._at.i vidade fotogrifica.
Mas, mesmc itransvestida de '"pol émica tradicional', estava em
Jogo, de forma subjacente, mas ni3c menas importante, a
compreensio e formaclo de uma estética fotografica. Por isso,
apesar da aparéncia restritiva, o debate dentro do campo
artistico teve consequéncias para todas formas de manifestaci3c
fotografica. Acostumados & producdo critica, os artistas, com
suas polémicas, revelaram o guante o© dominice da expressio

fotografica era incipiente.

Ao compartilhar a crenga iluministsa, & procurar
fundamentos cientificos para o debate estético, — visto também
nos impressiocnistas, no caseo da pintura — usando conhecimentos

dos mecanismos da fisiclogia éptica, os naturalistazs lancam a
idéia de gue a fotografia € um meic privilegiado na busca da
Verdade., Verdade essa que existe entreiagada com a Natureza, de
onde pode ser extraida. Tudo depende de se dar "uso correto” a
fotografia. HNovos valores sensoriais s8c exaltados, sendo mais
importante ter uma percep¢io treinada no ato de ver e usar meios
exclusivamente fotogrificos na obtencZc das imagens. Talvez, pela
primeira vez, a fotografia comece a desperiar a suspeita de gue
sua abordagem exige tratamento pariicularizado. Neste sentido, &

nrecize entender a particularidasde do ate fotogréaficeo, marcado



pelo instante, pela percepcdo na sua manifestacZo mais imediata,
e aplicar tal entendimento diferenci.;dor também ao produto, a
fotografia—artefate (objete palpaveld, que exige ser lida
diferentemente.

Os naturalistas inovaram, lancando a idéia de que o
nove meio de produzir imagens valia mais d§ que aparentava.
Saudavam, na imagem f{otografica, a gqualidade wvisual, a rigueza
dos detalhes, a variedade tonaldo preto e branco, e o fato de
reproduzir adequadamente a perspectiva j& consagrada na pintura.
Mas, como estavam presos aos limites conceituais, e acs termos da
polémica artistica de que tomavam parte, ndoc foram muitoc além.

Mesmo tendo iniciade um movimente do pensamento pela
valorizacio da fotografia, COmo meio de express3o, os
naturalistas n3o resistiram &s press®es contrarias as suas
idéias. O movimento dispersou-se em varias direcles, suas
manifestacdes foram perdendo a pureza inicial. A retratac3o
piblica de Emerson fol um chogue. Muitos de seus seguidores
acabaram esquecendo sSeus coaéelhos, exageraram noe uso de recursos
como foco seletivo, efeitos "flou", direcionando suas obras rumo
ao impressionismo. Porém, oS principios naturalistas
influenciariam foldgrafos que apenas despontavam. Os dados ji
haviam side lancados, "Emerson had inspired a new confidence .irz

the mediun, a sense thoi it had the potentiacl to be sesen as a

&
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unigue, fine art™.

*®TURNER, Peter. History of photography. g 71.




1T
O REALISMO MODERNO. A REALIDADE E SIMBOLO.

A esceola "Objetiva', os "Puristas" e o "Novo Realismo".
La produceidn da una imagen perfecta por medioc de la
fotografia es un arte; la producclién de un negativo

técnicamente perfecto es una ciencia.
vero '~ chartes priffield b4
Ferdinand Hurier.

con el impulso de un reconocimiento, ae compraeonde de

imediaio que ta forma que deleita al ojo o significativa,
¥ uno se maravilla de que tal belleza pueda ser descubierta
en lo que es un lugar comdn. Porque ese &8 el poder de la
cédmara: apoderarse de lo familiar v dotarto de nuevos
sentidos, de uno stgnificacidn espectal, medianie ol asolls

de una personalidad.
Beaumont Newhall

A passagem de século fol um momento marcade por
intensas transformacdes. Epoca de +transic3oc nas mals variadas
dreas., permeada por gigantesca onda de invencdes e experiéncias
na ciéncia e na tecnologia, na filosofia e na psicologia. A
cultura urbana slastrava-se como forma universal de se viver,
modificande & percepcic espaco-temporal da humanidade. HNovos
processos indusirials eram colocados em préatica, novos meios de
comunicacioc eram criados para dar conta deo crescente volume de
informacio, gerado por uma sociedade gue estava entrando num
ritmo de funcionamento alucinante,

todas essas colsas coniribulam para o
formacdo de wna atmosfera de ruptura.
Como . Found reconheceria, as
trans formacles na arte ndo sdoe apenas
eventos esidiicos. porém decorrem de

mudangas sociais € ifdeoldgicas, de iroca
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de sistemas, de convicedes e formas de

vida. '
As grandes mudancas ocorriam tanto no mundo exterior como no
interior. A matemitica, a fisica, as artes, a socicologia = a
psicologia viviam revolucdes internas marcantes,

os historiadores filcariam surpresos
com o Fato de a trans formacdo
revoluciondria no visdo de mundo
cilent{fica nagueles arnos estar inserida
em wun abandono mals geral e dramdiico
dos walores, verdades & moneiras
estabelecidos e longamente aceitos de
encarar o mundo & esiruturd-lo
conceiltualmente. Pode ser puro dcaso, ou
escolha arbitraria, gue a teoria
quéntica de FPlanck, a redescoberta de
Hendel, as “lLogische Untersuchungen’® de
Husserl, a ‘Interpreiapdc dos Sonhos® de
Freud e a “Naturessac Morta com Cebolas’
de Cdzanne possam lodos ser datados de
1900 o2 mas a coinciddneia de
inovacles dramdtiicas em diversas dreas

- . . . 20
ndo deixa de ser imgressionanie.
Dentro desse ambiente generalizado de nmudancas,
elementos cientificos & conceituais +trabalhados pelas novas

correntes psicoldgicas e filosdficas terlico especial repercussic

1QBRADBURY, Malcolm. © nmundo modernc. Dez grandes escritores.
S8e Pauleo, Companhic das leiras, 19089, V. Introducdo.
20

HOBSBAWHM, Eric. A era dos impériog. Zfed. Rioc de Janeiro, Pasz
e ZTerra, 1989, p 358, Faora melhor eniendimenlo dos debaiss e
crises inteleciucis do Spoca — gue tanbdém influsnciardeo o mundo
Ffotogrdfice, gerands atiitudes e conceprles corresgondeniss -
sugerimos a leitura especifica dos capiiulecs @, 10 e f1.
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nas artes e na fotografia. No lugar da grande confianca no
desenvol vimento cientifico e técnico, que asseguraria o progresso
continuo e a resolucfo dos problemas sociais, vem o c;ticisma, o
niilismo. Novamenie, voltam a se destacar aspectos fundadores da
criatividade baseados no instintivo, na percepcia, elementos

ligados ao ainda pouce assimilade conceito psicoanalitico de

"inconsciente”. Questdes que se tornam fregquentes, nas artes e na
fotografia artistica dessa época, e s3o valorizadas - pelo menos
nas intencdes — verbalmente pelos artistas quando estes falam de

suas criacdes.

1. STIEGLITZ, A REVOLUCAC DO MODERNISMO AMERICANO.

H& uma certa unanimidade em considerar Alfred Stieglitz
um dos fotégrafos mais importantes do pericdo. Seja por sua
atividade fotografica, cujo amadurecimento coineidiu com a
avoluclio da fotegrafia, ainda aprisiocnada por regras visuais de
um academicismoe em baixa, rumo ao gque seria  considerado
Yexpressic moderna'. Seja por =sua atividade comoe editor de

importantes publicacdes fotograficas, como foram Cameraz Noles -

transformande © gque era uma peguena revista do The Camera Club of
New York em uma revista trimestral de importancia internacional -

e a renomada Camera Work. Seja como sujeito profundamente

envolvide com a renovacio da fotografia e da arte norteamericana
e gue o destaca enquanto agitador cultiural, responsivel - em

parte — pela divulgacdo de novos talentos gue, mals tarde, fariam

[

a histldéria da fotografiaz artistica moderna norisamericana.
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A trajetdria de Stieglitz r*efleteh, fielmente, a
evalucio da fotografia artistica comprometida com a utilizaclo
realista do meio. Teve um inicio pictorialiﬁta. estudando na
Europa. Mas era averso & utilizaclo rigida da fotografia (Fig.
5>. Realizava exXperiéncias constantes. Jé em 1887, depoizs de
haver participado de varias exposic¢des, ganhou seu primeiro

prémioc num concurso organizado pelo semanario inglés The Amateur

Photographer. O juiz do concurse era Peter Henry Emerson, gue

elogiou © trabalho do jovem Stieglitz, entio com 23 anos,
considerando sua fotografia como “ia dnica fotografia realmente
‘ : » 21
espontdnea preseniada al certamen”.
A maturidade fotografica e tedrica fol alcancada
pacientemente, em viagens pelo continente eurcpeu, estudando
foltografia na Alemanha e na Austria, participando em varias
amostras & concursos e através de intercimbio direte de

experiéncias, ao ajudar a organizar importante exposicio do

Vienna Kamera Klub, em 1880, anoc em gue retornou para os Estados

Uni dos.

Fol sua atividade fctogréfice*cultural, desenvolvida a
partir de ent3o, gue provocou uma revolugfo no mundo fotogrifico.
Apesar de muito difundida, desde sua invenclBc a fotografia
artistica nos Estados Unidos n3o havia proporcionade ao mundo
nada que a fotografia suropdia nio tivesse desenvolvido melhor,

Oz americanos trabalhavam muiltoe bem cerias caracteristicas

z1 . . N . . ;
Feter Henry IMIRSON ocpud. Beowurnonit NEWHALL . Higidriazs de 12

foiogralfia. Desde sus origenes hasia nussziros dias., p 152,
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documentarias da fotografia, como veremos mais adiante. Mas, no
gque diz respeitc ac conhecimento tedrico e artistico, quando nio

imperava a indiferenca, havia a inﬁtécﬁc. Ezgza s=situacldc chocou

Stieglit=,

The work shown by Englishmen, the
wrote in 1893,° is proof positive thot we
dmericans are "neot in Lt with them when
art photography is in guestion ... Our
best men would be about at the top of the
second class in England.zz

Nesta fase, Stieglitz se envolveu numa atividade intensa,

promovendo exibicdes fotograficas, editando revistas e dirigindo

o The Camera Club of New York. No inicio, tanto sua producilo,

quanto a de Seus colegas americanos, seguia a linha
pictorialista. Buscavam o reconheci mento da comunt dade
fotogriafica europfia. J& em 18897, sua reputacdoc era reconhecida
mundialmente, a producio noriteamericana era bem recebida nas
exposicdes internacionais. No entanto, algo muito mais profunde
estava por ocorrer. A atividade de Stieglitz como promotor

cultural, editor e diretor do Camera Club of HNew York,

transformaria os Estados Unidos no principal pdle fotograficeo do
momento. Porém, para gque sua atividade del"agitador cul tural™
ganhasse conotacles revolucionarias, Stieglitz teria que
vivenciar algumas rupturas.

Para tal efeito, Stieglitz inicia um desvio gradativo

o
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& Fe.

Al fred STIEGLITZ cpud. Feier TURNIR, History of Photography.
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rumo & fotografia pura, sem os ;).rtificios do tradiciconalmente
belo para o pictorialismo.(CFig. 8 Essa nova prefer&ncia provocou
ressentimentos na comunidade fotﬁgréfica artistica norteamericana
e as pressdes nlo se fizeram esperar. De fato, em 1902, sob
acusacdes infundadas de pouca confiabilidade administrativa e de
discriminacdc em relacioc &s obras pictorialistas, ele abandona o

Camera Club of New York e renuncia do cargo de editor de Camera

Notes. Em torno dele permanecem varios fotdgrafos. Juntos,

fundaram o Photo~Secession - assim denominado em homenagem a

grupos de artistas eurcopeus gque também haviam rompide com o
despotismo das academias, criando sSeus préprios grupos

independentes. O Photo-Secession defende uma compreensic ampla da

fotografia artistica. Tem como objetive aprofundar a aplicagio
pictorialista, ser nucleo aglutinador de todos que se
interessassem por fotografia artistica & promover exibicdezs que
fossem representaltivas das varias correntes fotograficas
existentes, indo além do gue era produzido pelo prépric grupo.

Ao abandonar o Camera Nolesg, Stiesglitz cricu a Camera

¥ork, uma publicacdo gue durocu de 12802 a 18917, Anos decisivos seo
nos lembrarmos gque, <como em todo o ambiente sdecio-—cultiural,
estavam ocorrands

radical choangss in visual aris and
photography alike - in painiing the
rejeciion of naturaelism in favor of
symbolism gave way to cubism and dado; in
photography ™ pictorialism bowed under

pressure jfrom the first stirring of
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. 23
modernism.

Camera Work publicou fotografias bastante diversificadas em sua

filiacdo. Foi dos pictorialistas europeus - como Robert Demanchy,
da ?ranca, ou Frederick Evans, da Inglaterra - a0s
secessionistas, como EBEduard Steichen (Fig., 72, Fred Holland,
Alvin Langdon Coburn (Fig. 82 e o préﬁrio Stieglitz, entre
outros. Seus artigos eram assinados por pesscas como Bernard Shaw
ou H.G. Wells; as illustracdes de Malisse, Picasso e Rodin
dividiam o espaco com reproducdes dos quase esquecidos Hill e
Adamscon e Julia Margaret Cameron.

Durante um tempo, a cobra dos secessionistas manteve
certa unidade e a referéncia no pictorialismo eur opeu,
principalmente © de raiz impressicnista, com SsSuas limagens
difusas, com sombras suaves, imagens mais sugeridas do gque
mostradas. FPorém, logo abandonaram a temdtica impressionista e,
para desgosto dos pictorialistas europeus, comecaram a trabalhar
imagens gue expressavam melhor uma visualidade contemporinea.

Paulatinamente, foram se insinuando nas obras
secessionistas os signos de uma modernidade gue & vinha causando
uma revolugcdo nas artes. As fotografias revelavam, cada vez mais,
a severa geomeiria das formas mecidnicas. As  miquinas, a
y@ioc;dade_e oS grupos socials assumem o destaque, como novos
perzonagens. O pictorialismo se divide: de um lado permaneceﬁ;

nas tradiciconais academiazs e clubes fotogrificos, os gue

-5 I .
FTURNER, Peter., op. citi. g
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realizavam obras calcadas nas pinturas académicas, os gque aincia
acreditavam que, para ser considerada arte, a fotografia deveria
se guiar pe=la tradiclco visual acumuilada nas artes plésticasJ-Dc
out.ro lado, rompem adqueles qgue, descontentes, pesaqui savam
possibilidades que pareciam estar mais de accrdo com © melc, oOs
gque buscavam novos Ltemas e texturas na fotografia.

Para estes - tal como ja havia ocorrido na polémica
travada pelo naturalismo foltograficeo, preconizado por Emerson,
anos antes — o lugar da foltografia, entre as artes, tinha que
passar pela aceitagio de suas caracteristicas inerentes. A
discuss8c continuaria infrutifera, se insistissem em impor as
caracteristicas das artes pliasticas ao ato fotogrifico. De fatao,
toda polémica concernente a este problema permanecia rudimentar,
escamoteava o principal. Para se aprofundar no conhecimento das
novas relacbes estabelecidas com a invencio da fotografia era
necessario um esforgco tedrico direcionado para, pelo menos, dois
pélos diferentes. Por um lado, era preciso ter uma noclo mals
precisa do farzer fotografico, indagar por sua linguagem, por sua
significacio din3dmica (e dinamizadoral. For o&téo lado, era
preciso guestionar © conceito de arte vigente. Até entio, os
esforcos dos que adotaram a fotografia comoe forma artistica tinha
sido no sentido de "encaixar” a fotografia nos limites do gue a
comunidade de artistas, criticos e estetas consideravam "arte":-
Por isso, tentativas como as de Emerson eram derrotadas. EHle,
mesmo inovando na atitude de lancar a discussico da posgibiiiéade“

ariistica da foltografia direta, do pure registro da cena natural,
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se debateu usando como base concelitos que a prépria“ invencio da
fotografia tornara cbscletos. Como perceberia Walter Benjamin, em
seu texto “Peguena Histdria da Fotografia™, o co;'u:eito de arte
predominante era completamente avesso & idéia do uso de novas

t.&cnicas,

E, no entanto, foi com esse conceito
fetichista de arte, Ffundamentalimente
antitdécnice, gue se debaleram os tedricos
da fotografia duraonte guase cem anos,
nxituralmente sem chegar a gualguer
resul tado. FPorgue tentaram jusiificar «
fotografia diante do mesmo itribunal gue

ela havia derrubads. 24

Os fotdgrafos do sédculo XX — com destague para os
secessionistas — veltaram a reafirmar o interesse em aprofundar o
dominico sobre o fazer fotogrifico. Promoveram, portanto, um

deslocamento nos fundamentos de uma discussdoc que consideravam
improcedente. Tinham, como ponto de partida, a idéia da
criginalidade do instrumentoe e dos noves fendmenos revelados no
processo de oblengdo de imagens. Considerandoe a folografia com
autonomia, concluiram gque seu sucesso ndo dependia de gqualguer
imitacio do que era feito nas artes pléasticas. Tratava-se,
portantoc, de for jar sua prépria estétiéa.

© retorno 3 fotografia direta d(straight photography?
seria facilitado pelo desgaste da proposta pictorialista. Mais

tarde, algumas variagdes dentro da mesma idéia seriam

B o i as ias ; . e s
SENJAMIN, Walier., Corazs escoihnicdas. Magia =2 técnica, arite =

poliitica. £ ed. Sdo FPaulo, Brasiliense, 1985, p SI1-107.




reconhecidas como foiografia objeiiva ou novo reaiismo. Nomes
recebidos a posteriori, retirados, as vezes, de outras praticas
artisticas - como a literatura, por exempleo - résultado de um
trabalho de analogia que wvia a existéneia de semelhancas nos
pressupostos conceituais.

A fotografia direta emerge num cenirio de desencanto
com o pictdrico e seus motivos alegdricos carregados de
artificialidade, Se era verdade que =se buscava evitar gualquer
comparaclo que a subordinasse s manifestacdes pletdricas, nido £
menos carrete perceber que os fotdgrafos gque adotavam a
fotografia direta receberam com entusiasmo (e atenciod as novas
tendéncias da arte moderna. Mas a admiracio era mdtua. Uma foto

realizada por Stieglitz, em 1907, CThe Sieerage, Fig. ao

receberia de Picasso, que na é&época pintava o Les Doemoiselles
g Avignon, um sonoro elogio: Teste hombre trabaja en la misma
direccidn gue yo”.zs S entendimento que tinham estes artistas da
fotografia havia alcancado maior sofisticacio. Cubismo,
construtivisme., expressionismoe, e outros movimenios artisticos da
Epoca, ganharam expressies picgéricas, fotograficas,
cinematogrificas, em prosa e poesia. De comum, possuiam as moesmas
intencdes programiticas, a2 mesma vontade itransformadora. -

O tipo de construcdo exigido pela fotografia comega a

ser entendido dentro de sua especificidade. A significacio, a

2 pable PICASSO apud. Jean XEIM. Histédria de 1z Foiografia.

Barcelona, Oikos—tau, (971, p. 7E. Ver toambdm em NEWHALL,
Fesumoni, op.cii. p 68




intervencio do artista, ni3oc passa pela maﬁipulacﬁa de pincéis mas
& criada através da "montagem wvisual" direta. ¢ registro n3o é
acidental, mas resultado de um saber iécnico. Contudo, © mais
importante passa a ser o saber—ver: um modo especifico de dispor
as formas aparentes do real, de ver em prgto e branceo, algo que
fotograficamente resulta muito agradavel. Emerge um tipo de
consciéncia perceptiva estranha até entic, emerge uma consciéncia

perceptiva fotografica C(Fig. 105,

O retorno & nitidez e & fidelidade realista da
fotografia, foi preoccupacio programatica das ‘ tentatiwvas
expressivas de renomados fotdgrafos deste século. Juntoe a
Stieglitz alinharam-se varios fotdgrafos e criticos de arte que

compartilhavam as mesmas inquietacdes. Ficaram conhecidos como os

gque praticavam a Straight Pheotodaraphy. Formaram um corpus

reconhecivel e distinto dentro do mundo folografico artistico.
Foram a correspondente wvanguarda fotografica num mundo mutante,
Acompanhavam de pertc o movimenios artisticos com o gquais se
identificavam.

Depols dos foldgrafos da geracldoc de Stieglitz, e que

com ele praticavam a folografia direta, surge, nos Estados
Unidos, um movimento que reune os Westons - Edward, pai = Bretit,
filho —- Ansel Adams, Charles Shesler = outros. Seriam rotul ados,

a posieriori, como periencentes ac Novo Realisme., A influéncia
formal da fotografia direita, nas suas obras, € wvisivel. Forém,

também & nitida a svolucio conceitual. Compartilham de uma mesma
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fonte, mas apresentam novas sélucées is preocupasdes expressivas
de periodo anterior. Amparados pela experiéncia precedente, os
fotbdgrafos do Nove Realismo procuram fazer da foteografia algo
além do que um meioc de expressio. Tentam conceder 4 fotografia o
valor de uma formulacdc wvisual intelectqal, objetivam usar a
fotografia como instrumento conceituador,

lo Que Vo registro no es una

interpretacidn, mi idea de lo gue la

naturaleza deberia ser, sino una
revelacidn: un abscluto e impersonal
reconocimiento detl sentido A tas

cosas. **Cgrifo do autord.

dird Edward ¥Weston.

£. O DETALHTSMC DA OBJETIVIDADE PERFEITA.

Movimentos de wvanguarda fotografica. que defendiam uma
volta ac realismo e o uso exclusivo de melos expressivos da
fotografia, também apareceriam na Europa.

Na Alemanha da Repiblica d4de Weimar a vogza modernista

foi muito forte. . Surgiram instituicdes e grupos artisticos de

vanguarda gue foram muito influentes. Foi 14 gue criaram a
Bauhaus, escola de design e arquitetura, em 1919, onde
trabalharam artistas, arquitetosl = fotbdgrafos - como Liszld
Moholy~Nagy — gque estavam na ponta dos processos due- vinham

revolucionando a arte. Essa movimentacio cultural gerou o gue

Edward WESTON apud. Joan FONICUBERTA J(orgd. Esiélics

fica., o £5

-
oL oOra
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ficou chamando ;Nova Fotografia™, um  movimento amplo =
heterocgéneo, gue reuniu &m seu selio propostas kastante
diferentes, qué. tinham como denominador comum © fato de
integrarem um mesmo espirite de Vanguarda, um mesmo espirito
transformador.

Dentro da HNowva Fotografia veremos o ja citado Laszld
Mcholy—-Nagy que, seguindo uma linha estilistica experimentalista,

tem como principic condutor considerar a fotografia uma arte

visual gerada pela miguina, uma reconciliac8o entre arte e
tecnologia ((Fig. 113. Ao mesmo tempe, a Nova Fotografia wvail
acolher Alberti Renger-Patzsch e Karli Blossfeld, autores que

seguem um estilo mais préxime ac realismo desenvolvido pelos
fotdgrafos norteamericancs da Fotografia Bireta e do HNove
Realisme. No caso alemio, a corrente realista ficarid conhecida
por Meue Sachlichkeit (Nova Objetividadel.

PDe um modo geral, os movimentos fotograficos realistas
dos primeiros trinta anos deste sécrulo retomam idéias
desenvolvidas pelos foldgralfos naturalistas do sdécule XI¥X., Livres
deo ce;co imposto pelas antigas academias de arte assumem, com
vigor, as caracteristicas fotograficas da fotografia., S3oc também
os primeiros a suspeitar do mimetismo icdnico fotogrifico. Por
isso, ao mesmoe ltempo que retomam a raiz de uma concepcio purista
da fotografia, ja tentada pelos naturalistas, desprezam e superaﬁ
algumas fraguezas do argumento destes.

S30 parte da Vanguarde de uma £poca em gues a unilo

entre arte & miguina ndo € malis considerada uma “agressio” ac



casto é intocavel espirite da "Arte". Muito lpelo contrario,
Futurismo, Cubismo, Dada e outros "ismos", componentes da
Vangﬁérda artistica desde sédcule, ansiam e aplaudem a tecnelogia,
a vel ocidade, a eletricidade. Cultuam o espaco urbano,
transformando em paleco as largas avenidas, os arranha-céus, as
vitrines. S3oc vanguardas de um tempo estremecide pelas revelacdes

das descobertas psicoldgicas e psicoanaliticas. Ruiam as certezas

diante da valorizac3oc do inconsciente, da percepclico e dos
simbolismos obtidoz do cotidiano aparente. Trabalhar a pura
realidade fotogrificamente representa, cada vez malis, uma

atividade de producio simbdlica que ultrapassa em significado o
iconismo evidente. A "magia®™ estética tampouco esti “largada™ na
natureza, & espera de ser colhida, como acharam oz naturalistas.
Agora, mais do gue antes, o artista-foldgrafo assume posturas
dialégicas. Incorpora o estranhamento do olhar numa relaclo
criativa com a cena a ser fotografada.

A fotografia direita de Stieglitz ji4 € portadora dessa

nova visio fologrifica. De sua j& citada foto The Steerage (Fig.

20 ele vali dizer:

... um sombrero de paja redondo, la
chimenea Gque se inclina hacia la
izgulerda, la escalera gue sube hacia la
derecha, la pasarela.  blarca con sus
railes hechos de cadenas circulares, los
tirantes bloncos gue crusan lo espaldoe de
um hombre en la cubierta inferior, las
Fformas redondas de  la  moguinaria  de
Rierro, un mdsiil horizontal gue cruzg ol

ciels, compontendo TR Formea
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triangular...vi un cuadro de formas v,

por debaijc de ello, el sentimiento gue yo

tenia scbre Lg,vida.27Cgrifo nossol

Neste caso pouco valem as limitacdes existentes na
época de Emerson. © artista, agora, se preccupa n3o s& em
transcrever o que vé mas em oblter uma traducio simbdlica cuja
fidelidade aponta para o seu nundoe interior, suas enocdes,
capacidade de observagio e consciéncia dos limites e
possibilidades criativas do meio de que dispde.

Os fotdgrafos realistas dos movimentos artisticos de
vanguarda deste século reveolucionam a compreens3c da fotografia.
A abordagem que farzem da realidade assume matiz analitico.
Através da fotografia emergem novos conceliios plasticos, os
detalhes do real aparente ganham noveo sentido. Hi na obra desses
fotbégrafos um esforgoa pela intemporalidade, para a transcendéncia
do sentido espacial gue, no caso da fotografia, sempre se julgou
concretos e reconhecivel. Por causa desse esforgco estético
inovador, perdia sentido, cada vez mais, comparar duas formas de
construir gue s revelavam L3¢ distintas, como € © caso da

fotografia e da pintura.

E certo gue existem diferencas estilisticas entre os
movimenilos folograficos realistas deste sécule, assim como entre
a cbra de colegas de um mesmo grupo. Mas issc nio impede gque as

semelhancas sejam o suficientemenie fortes o gue possibilitem um

27 Alfred STIEGLITZ apud. Beoumont NEWHALL, op.cit.p 158.



tratamentc "em bloco".

Em termos gerais, a foltografia realista deste século
nio aprova certos pressupostos do ideidric naturalista, de fonte
romdntica, como por exemplo a exaltac3c idilica da natureza e da
vida campestre. Rejeicio que nio & mepamente formal. Mesmo
preconizande uma atitude purista, a obra de Emerson ainda carrega
fortes tracos pictdéricos que nio sensibilizam mais. A proposta da
vanguarda fotografica realista deste século val na direcio de
radicalizar a atitude purista e a fé na fotografia.

Pela reincidéncia de motivos e, principalmente, pelas
inovac®es de tratamento visual arriscamos a opinifc de gque, por
conviceBo e instinto, o nove ideario fotografico realista propde
alguns eixos bisicos:

. trabalha-se preferenciaimente com luz natural;

. busca-se extracrdinaria densidade de pequencs
detalhes e rigqueza de textura. Além da importincia ritmica que
is=zo representa, vale a2 emogl3oc tactil possibilitada pelo simples
ol har;

. a sensacio de realidade deve possibilitar gue o
objeto "revele” sua esz=é&ncia;

. o efeito wvisual deve expressar uma atualidade
vivida {intencioc comum a todas_vahguardas_da apocal ;

. a vis3oc deve ser complexa e transcendente,.ir
além do percebido superficialmente a olho nd;

. nZc existem regras fixas, a composiclo £

praticada p=io olhe & se justifica por ser a traducfio de um

&



momento Unico, de uma relacdc perceptiva captada num instante

infimo;

. a imagem cbtida revela muito mais do gue aquilo
que mostra, aspecto, Ahs vezes, até secundario, um efeito
inevitiavel da fotografia. A imagem obtida ¢ conceitual, o

processo de escolha € concepgio de vida transposta para o visual.
A objetividade levada a0 paroxismo revela-se profundamente
simbdlica.

S3o definicdes vagas e aceitas de forma desigual pelos
diferentes fotdgrafos.

Quando comparadas com fotografias gque as antecederam em
intencdes, como {foram as naturalistas, as obras das vanguardas
realistas deste século mostram uma wvislo nitidamente moderna do
mundo e do uso do meio.

A tematica & bastante wvariada. Cenas do cotidiano
urbano eram comuns. Mas, por causa das influgncias abstratas,
cubistas = expressionistas, essas cenas resultavam em imagens
insélitas. Na obra de Albert Renger-Palzsch, por exemplo, haveria
uma busca pelo detalhamento, por isclar da multiplicidade do toéo
um fragmento caracteristico, como forma de sublinhar os elementos
essenciais, ac mesmo lLempo em gue se esliminava tudo gue
desconcentrasse. o esforco expressivo. Ezsse tratamento serd
aplicado, igualmente, para fotografar animais, gentes ou plantas
CFig. 1205.

A beleza, para Renger—Palzsch, pods ser encontrada em

gualgusr lugar. Ssu livrso, publicado em 1828 -~ intitulade 0
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Munde €& Belo" - contém inGmeros exemplos de sua cancepcgﬁ
artistica. Procura-se firmar um nove conceite de beleza: a
“beleza técnmica™, a “beleza nio-Gtil”. Para atingi-la,
praticaménte gualquer coisa serve, desde utensilhos de cozinha,
materiais do cotidiane ou plantas, prédios, etc. Em qualquer
lugar & possivel obier um efeito decorative gue remeta 2 esséncia
mesma do objeto, acredita Renger-Patzsch. Esse efeito decorativeo
tem o poder de evocar o simbdélico. Assim sendo, a atividade do
fotdgrafe nd3o € a de criar simbolos "sino gue se limita a

28 Desta forma fica bem definida sua posicio

hacerlos visibles”
purista. O simbdlico existe naturalmente, ndc precisa ser forjado
artificialmente. O gque, sim, € necessario, & saber ver e isto s&
& possivel enguanto aclo humana, engquanto esforcoe comunicativo,

A obra de Renger—Patzsch tinha apelo decorativeo
bastante assimiiével comercialmente. Sua influéncia fol decisiva
na modernizacdc da fotegrafia publicitaria, que entdo apenas
engatinhava. Alravés de folos precisas, composicdes calcul adas
detal hadamente e visual desapaixonade, Alberi Renger-Patzsch
preconizava o poder analitico da fotografia. A peréenaiidade do
fotdgralfo devia nZo transparecer. Tais obras svocavam uma idéia
de objetividade cara 3 cultura industrial, em curso na Alemanha

weimariana. e gue, sob outros argumentos, podem ser encontradas no

fundamento de certo fotojornalismo.

»5 ' . .
Hois sobre o trobalho de Albert Renger—FPatssch, wer no itexto

de Carl Georg Heise, YEl munde es hermoso™, iin FONTCUBERTA,

op.oit., o 5128,



3. A PAISAGEM DEFINITIVA DO OESTE AMERICANO. _
f-684 E PREVISUALIZACZO.

Nos Estados Unidos os autores tinham outras concepcdes
em mente. Pode-se dizer que nBo os atraia o fric interesse
demonstrado pela morfologia dos elementos naturais, tal como se
via nos alemies. Embora pertencessem a um mesmo contexto
histdrico e nacional e compartilhassem o receituiric basico da
fotografia direta, hi significativa diferenca entre a producZc do
Leste comparada com a dos fotdgrafos do QOeste, reunides em torno
do nidcleoa californiano.

Deste nilicleo fazem parte Edward WYWeston, Ansel Adams,
Imogem Cunningham, Brett Weston e inclusive Deorothea Lange gue,
antes de se tornar famosa por sua atividade folodocumentaristia,
J& era conhecida por causa dos reiratos que produzia em seu
estiddio, em SEo Francisco, desde 1818

Apesar da proximidade territorial, =z do fato de
compartilharem certos pressupcostos da foicografia dirsia, cada um
dos foldgrafos zitados construiuv uma cbra emninentemente autoral
e, neste sentilideo, Gnica. E. COmo & comum no selo dos
fotdgrafos—artistas, varios deles também .se preccuparam  em
compl ementar seus trabalhos com reflexdes . tedricas..

Edward Weston foi um dos gue se destacou, tanto por susa

obra fotografica gquanto por suas preoccupagdes estéticas. Sua
atividade influenciou ndo s& Fe universo restrito dos
feitdgrafos—artistas mas tambem o dos fotodocumentaristas e
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fotojornalistas. E interessante Nnctar, no entanteo, gue tal
influéncia percorreu caminhos tortuoses para se concretizar. De
fato, como poderia ser airaente, para um fotdgrafo
documentarista, uma obra t3c “artistieca" como a de Weston? Seria
possivel estabelecer algum ponto de contatq?

Como Stieglitz, Weston teve seu itrabalho voltade para
um tipo de conhecimento intuitivo, revelado exclusivamente pela

fotografia. Esta € assumida como um processo gue permite ao

fotdgrafo ir fundo na “esséneia das coisas"”, & partir do
aprofundamentc no préprio ato perceptivo. Mas entre os dois =~ o
ato perceptive e a "esséncia das coisas™ - val haver uma pequena

diferenca. Stieglitz procurava concretizar seu prazer visual em
cenas dque o tocassem internamente e gerassem significados, para
ele, expressivos. Weston Ltenta ser mais "purista"”. As imagens
deviam ser, anles de tudo, a expressio das coisas "em si", ("the
thing itself” como ele diria muitas veresd, era preciso alcancar
a impressio palpavel de materialidade. Assim, a imagem se
tornaria “mais do gue 2z coigsa™lou “more than the thing").zp

Para ccncregizar em fotografias um argumento tedrico
ti3o exigente, Weston iteria gue dar importincia méxima i gualidade
técnica de suas imagens. Foi o gue fez.

Fara ele a imagen fotografica distinguia-se de outras

artes graficas por causa da naturesza do processo de impressio e

Dor causa da natureza da prépria Lmogem. Esta Gltima,

V., em Feter TURNER, op.cii. p 134 & seguinies.

5G



caracteriza—se por sua éefinicéo visual precisa, pelo registro de
detalhes, por possuir uma tal wvariaclio de cinzas, cuja gradacio
vai do brance ao negra; com singular sutileza. Até aqui parece que
ezcutamos Emerson. No entanto, Weston fabia gue era outro o
principic formador da imagem fotografica. Nesta n3o hd os tracos
feitos a mio, ela & composta por pequenas particulas que atuam
sob agBo da lu=z. Em VWeston JA existe a consciénecia da
caracteristica fotdnica da imagem fotografica, de ser marca
obtida pelo impacto energético dos fdtons, revelada através de
reacdes quimicas, e que Iimplica numa relagfco de contigiiidade.

A natureza do processo de impressioc também € unica,
caracterizada por ser instanti8neo. De forma distinta das ocutras
artes, a fotografia exige um plansjamento anterior i sua
realizaclo porgque praticamente nio permite intervencioc no momenio
em gue esté sendo imprimida. © tempo folografico, em geral, & tio
curto gque ndos did lugar para "correcdes” de percurso. Deste fato
bastante conhecido, ¥%Weston wval extiralr um de seus fundamentos
estéticos. Constalou gue a imagem captada pela fotografiz ocorria
num Lempo z;zais curto gues nossa capacidade de ver, Portanto, a
forma que encontirou para domar este estado fugidic, esse ponto de
encontro entre percepgldo, plasticidade e significacio, fol
através do gue chamou prévisuclizacdo.

Ya gue el processo de impresidn es
instantdnes, v gue la naturaleza de Io
tmogen es tal gue no pguede scobresvivir o
c.: orrecoilones manudlss, 5 obuvio gus &1
positive acoabodo debe haberse creado en

su totalidad antes de la exposicidn de Lo
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pelicula. Hasta " gue el fotdgrafo no
agprenda a visualizar el resultade final
por adelantado, v a predeterminar el
orocedimiento Vﬁecesario para realizar
esta wvisualizacidn la obra acabada - st
se guilere fotogrdfica en su totalided -
presentard wna série de afortunados o
desafortunados accidentes mecdnicos. .. .2

El fotdgrafoe debe aprender desde el

principio @@ ver sSu procese  come un

todo. 30

Em ouiros termos, significa uma formulacldc estetica baseada no
control e t&cnico come forma especifica da manifestacio
fotografica. Ou seja, no caso da fotografia, o "sentir" jamais
deveria se desvincular de  real conhecimente técnico das
potencialidades do meio.

A prévisualizacio € a matriz do Sistena de Zona, gue
seria desenvoelvido posteriormente por Ansel Adams, colega e amigo
de FEdward Weston. E uma contribuiclc para a estética fotografica
gue ulirapassa o universo temidtico preferido pelos difersntes
autores. Tanto ¥Weston, quaﬁ%‘.a Anzel Adams, pretendiam dotar a
fotografia de um mdiodo, composte de ajustes na exposicio e
revélacio, que permitisse maior contreole na oblencZo da imagem e
na distribuig¢ioc precisa Vda sua cromaticidade CFig. 135. A

interpretacio pesscal passa, para estes autores, pelo dominie das

S0 WESTON, Edward. "Viendo fotogrdficamente”. in FONTCUBERTA,

Joan, op.cit. p I7{-i77.
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possibilidades do meio. A capacidade de revel“ar a esséncia do
munde no dgual vivemos estid presente na fotografia como uma
promessa. Mas para atingir tal profundidéde expressiva era
preciso ter controle da esséncia do funciconamento do dispositivo

fotografico, e isto sd era possivel através da prévisualizaclo.

4. ARTISTA OU DOCUMENTARISTA?

O wvirtuosisme técnico, considerado como uma fTormul aclo
estética especifica da fotografia, wvali ser a marca da producio
desses fobtdgrafos do Oeste dog Estados Unidos. No Leste, a
preccupacio central seria outra.

Além de Stieglitz, existe outre personagem cuja
influgncia no desenvolvimento da fotografia norteamericana feoi
marcante. Tendo iniciadeo sus carreira fotogrifica com o mestre da
*Galeria =817, Paul Strand val seguir um caminho que, partindc da
proposta da foicgrafia Direta, adota um tipo de realismo que
estazbeleces a2 unilo do "artistico” com o "documentirio®™.

Seu primeirc contatc com a fotografia se deu a partir
de um cur=o ministradoc por ssu professor de ciéncias, na Eihicsl

Culturge School de Nova Ilorgue, Lewis Hine. Fol o préprie Hine,

ent3c ainda um amadeor, guem incenitivou Strand a conhecer a

fotografia mocia-rna norteamericana, a Galeria 281 de Stieglitz, a

Fotografia Direte. Hine se tornaria, poucos anos apds ter
ministrado =sse CUrSO, 2m 189086, conhecido por sua obra
documentarista, por sSuas pr e;nc upacdes por uma fotografia
moralmente =adia e realis=tsa. o Jovem Strand inclinou-se,

primeiramente, para a folografia gue vira na Galeria 281 (Fig.
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14>. Stiegliiz o adotaria como nove colega e lhe abriria os deis

ltimos nimeros da Camera Work, além de promover uma exposic¢io na

galeria secessionista, em 19316,

Essa primeira etapa da obra de Strand - que durcu até
meados dos anos 20 - & composta por imagens de cenas urbanas de
Nova Iorgue, retratos e motivos gque se justificavam por sua
visualidade marcadamente moderna. O ¢charme “flou” do
pictorialismo & substituido pela focagem penetrante e cenas
carregadas de elementos que lembravam abstracdes cubistas. Isto
entusiasmou 3Stieglitz gque considercou a obra de Paul Strand a
"express3do direta do hoje" (Fig. 153.

Datam desta época as fotos Blind Womon (19162 (Fig.
1562, The White Fence (189162 CFig. 172, — ezta muitas vezes citada
como exemplo de visual fotogriafico cubista - Portraiti: Washingion
Sguare (189185, Rock (19182 e Double Akeley (183223 (Fig. 18> entre
outras. Ha, nas foltos de Stirand, grande variaglio temitica. Como a
maioria de seus colegas modernistas, €& mestre em oblter efeitos
diretos e guase abstratos de objietos de uso cotidiano ou recortes
Cem detalhes? de paisagens. Mas hi também 591@ algo gue o Lorna
um pouco diferepte. Mesmo que nesta fase de sua obra suas
intencdes e influéncias fossem nitida e declaradamente aritisticas
&, por isso. suas imagens possuam como principal caracteristica a
autoreferéncia, sua preccupaclc se veltava, fundamentalmente,
para a busca de uma relacio folografica honesta.

Dentire os autores gue praticavam a Fotografia Direta,

Paul Strand el um dos gue soubs definir alge gue iodos zchavam
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necessaric como pressuposto para o Lipom de fotografia gue
Julgavam correta. E esse "“algo" & determinado pela idéia de
“"honestidade™. Menos como preccupacio “moralista -  estamos
tratande de fotografias gque fazem da estética =sua principal
investigac8oc e n3c se pretendem narrativas comec as fotografias
Jornalisticas - e mais como acdo, onde a intensidade da
“"honestidade" & gque condiciona o sucesse na busca por uma
Fotografia Diretia rica em expressividade. Acrediiar nisso implica
pensar < mundo além da aparente (e &ébvial materialidade,
significa acreditar na possibilidade de extrair, desse mundo,
elementos visuais significativos e, ultrapassandeo qualqguer
precscupacdco mimética, significa ter fé na fotografia,

Desde el principio Stieglitz aceptd la
cdmara, dJdescubriendo instiniivamente en
elic alge gue formaba parie de si mismo,
v la and. ¥ gste es el prerreguisito para
cualguiera gue pretenda  reaglizor wuna

. . ¢ o . 31
mant fesiacidn fotogrdfica wvital.

A busca da Thonestidade” £ parte, poritanto, e um
principic estdéticeo. HNeste casc - dos foldgrafos da Folografia
Direta — ela €& compartilhada por praticamente todos, Mas

encontrou em cada foldgrafeo uma expressio particularizada, Os
autores do QOeste norteamericano trataram a honestidade via
T 3

virtuosiemo Lécnico, da “busca da coisa-em-si'. Faul Stirand

situcou "honestidade"” num territdrio menos wvisivel, ue £ o da
g

=21 . e . . . (
STRAND, Poul. Tie motivoocidn ariistica en folografia™, in

FONTCUBERTA, Jdoan., op.cii. p E€5-7108.
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relacio estabelecida entre meio htilizadc em sua pureza total,
combinado com uma intencionalidade amadurecida, experiéncia vital
e autoconhecimento das capacida&es expressivas. Trabalhando neste
nivel d4de consciéncia pode-se obter imagens em gue cada uma de
suas partes possui determinado $ignificado, numa relagioc
harménica com os demais elementos. Decorrendo dal que

La honestidad y, en ne menor medida, la
intensidad de visidén son condiciones
imprescindibles para alcoanzar Une
expresicn wviva sin recurrir a trucos nti

manipulacienes.az

Com o passar dos anos, Paul Strand direcionou sua obra
para um tipo de interseccdo estilistica onde associava tradicZo
artistica com documentarismoe social. Sem perder sua intensidade
de visdo, ele Lrouxe para o documentarismo contribuicdes da
estética da Foieogrofia Direta e erigiuv uma obra muite apreciada
no seio dos documsntaristas, Realizou filmes documentirios,
fundou associacfes, lecionou & influsnciou geracdes de
foLtdgrafos. For causa de sua formacdo, voltada para a polémica no
meio artistico, Paul-Strand desenvol veu, no documentarisms, uma
obra preofunda e auloconsciente. Um trabalho mais abrangente do
gue &, normalmente, reservado para a fotografia voltada para a
narrativa, como. €& a Jornalistica & a documentarista "stricto
senso"”. Sua inspiracfo herdou da Fotografia Direta a percepc§§

aguda, o© saber fazer, da realidade, matéria prima de suas

22
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STRAND, Poul. apud LANGFORD, Michoel Enciclooedia complela de
ia fotografia., Hoadrid, Blwas, 1982, p 344,




intencdes comunicativas = ac mesmno tempo, expressio de
inquietacdes interiores itranscendentails.

Sobre todo, miren las cosas Que les
rodean, su mundo Inmediato. 51 esidn
vives, significard alge para ustedes, vy
st se interesan Lo suficiente por la

fotografia v saben como usarla, guerrdn

Fotografiar este significadb.ga

Mas em Stirand honestidade tambédm significa fidelidade
ac que se fotografa, ac espirite que emana daquilo que & focado.
Em relac¢loc ao produzido peles fotdgrafos do Oeste, essa
formulacfo representa um acréscimo de complexidade. Em Weston ou
Ansel Adams essa relacio de "honestidade™ e fidelidade
corresponde a um Lratamento de “mBoc-dnica” com a coisa
fotogralfada, sendd esta visada como objeto. Strand propde uma
abordagem de "mEoc-dupla”, um génerc de Tpas-—de-deux”, onde
interagem dois sujeitos. Mesmo gue o poder enunciativeo, em Gltima
instancia, dependa do sujeito-fotdgrafo, este, para obter uma
Fotografia Direia de qualidade, deve respeitar a relacio
estabelecida com “seu” objeto, agora promovido esm importincia
para o papel de oulro sujeiio, e saber passar para a folografia
toda complexidade presente neste Yjogo®. Por isso as fotos de rua
de Strahd séo téo apreciadas, ricas em lirismo e impregnadas pelo
sentiﬁento de lugar, da terra e de seus habitantes (Fig. 180,

O que aconteceria se a fotografia Direia fosse aplicada

23
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STEAND, FPaul, in FONICUBEETA, cp.cii. g
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a temas hab;itualmente menos "artisticos" £ mais "mundancos"? Dado
seu "receitudrio", ¢é de se supor dque, se tal acontecesse,
obteri amc:é obras documentarias. E foli o que sucedeu em alguns
casos extremamente representativos, como demonstra a obra de dois
autores europeus completamente difer ent_.es em intencdes &
resultados, mas irmanados pela abordagem que deram 2 atividade
fotografica. Estamos falande dos foltdgrafos August Sander,
alemic, = Eugéne Atget, francés.

August Sander se propds formar o que denominou
enciclopsddia visual da sociedade alem3 dos anos 20 e 30.
Pretendia wum mapeamenio abrargente dos homens e mulheres que
construiam uma Alemanha que, saindo derrotada de uma guerra, se
desenvolvia rapidamente. Ao todo seria um trabalho de fé8lego, a
ser publicado em varios tomos. Mas isto acabou ndc ocorrendo. Ao
congquistarem © poder, no processo de hegemonizacio idecldgica, os
nazistas consideraram o trabalho de Sander inadequado. Destruiram
varios negativos e gqueimaram o Uniceo livro publicado até entioc -~

Antlitz der Zeii (0 rosto do tempos/A9203. Somente anos mails

.Larde, depcis da 2% OCuerra Mundial, & gue foram publicadas as
fotos que foram salvas da repressic nazista.

Az folos de Sander pertencem, dadas as caracteristicas
de  seu empreendimento, & categoria dos Retratos. Ele procurou
fazer wuma obra tipoldgica, caracterizando nio indiviciﬁos mas
categorias sociais. 0s titulos de seus retratos sfo emblemiticos:
Operdrio bragcal, 19285 (Fig., 203; € confeiteirc, 18285; O

oficial da §5, {19372 (Fig. 213; Agenie de policia, {18283; e
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assim por diante, Seus retratados guase sempre s3o fotografados

em extericores ou no local de trabalho. Utili=a, com
sensi bilidade, a lu=z natural, ressal tando suavemente os
contornos. S3o imagens sem as sombras marcantes e nervosas,

tipicas do cinema expressionista alemio. Seus tipos s3o captados
com grande objetividade, frontalmente, na maioria dos casos.
Mesmo que estejam posando — e guase todos esti3o em poses gque hoje
consideramos até exageradas — existe o esforco de gque a pose
reforce o tipoldgico, o cbjetivismo. Parece gque os retratados
foram estimulados a se auto-representarem. O resultado evidencia
rica pesquisa do ser humano, um material fértil para
historiadores e socidlogos (Fig. 22).

A obra de Sander difere bastante dos Retratos em moda.
Alemanha era um palis gue, aldm da 12 Guerra, tinha passadeo por
duas tentativas de revolucio de esgquerda. A sociedade vivia em
polarizagclo crescente. Nessa época floreceu um génerc de
fotografia aque buscava exaltar valores do povo, das camadas
humildes, dos trabalhadores., Folclore e nacionalismo misturados
num caldeirzo ideaiééicc funcicnal. Documentarisms e propaganda
confundi dos numa coisa sd. Neste caso, apareceram obras forcadas,
grandiosas e artificiais. Frente a estas, o trabalho de Sander se
destaca Jjustamentie por sua cobjstividade e pelo tipo de realismo
privilegiado, uma tentativa de explorar, criativamente, .a.
fidelidade documsntal. Mas como deixara bastante claro, suas
intengdes nio eram a de produzir uma documentacdo social, tipo a2

rezlizada por Lewis Hine, nos Estados Unidos., € zutor aslemic
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procurou Jjuntar dois esforgos que geraimente aparecem Ccomo
"excludentes na atividade fotografica. Tentou cbhbiter fotos com
valor artistico mas que fossem, aoc mesﬁ;t::- temps, uma acertada
descricio da vida.

As folografias de August Sander tornam evidente outra
questio que a fotografia fez aflorar e gue Leria destaque na
vis8c modernista do mundo,

Pelo fato de se- situar numa "encruzilhada™
temdticosintencional, August Sander ¢ um autor dificil de se
catalogar. Suas fotos s3c enaltecidas tanto pelos socidlegos,
historiadores e documentaristias, assim como pelos artistas
objetivistas,. Os primeiros aprovam sSuas caracteristicas
descritivas inequivocas e nic duvidam do wvalor de documento
social gue possuem. Ja os segundos destacam a criatividade, a
coeréncia poética da abordagem de Sander, saudam a aplicacio do
credo objetivista a um esforco até entfo tido como restrito 3
sociologia. Estes, no entanto, chamam atenclio para uma diferenca
sutil presente no intentoe de Sander, onde, apesar de todoe
objietivismo documenial,. corzvivém elementos de um olhar realista
que & Lambém abstrato. Sander, na realidade, ndc trabalha como um
socidloge. Neste sentido estd mais para um fotdgrafeo que "invade”™
o espace tipico da socioclogia, sem nunca deixar de ser fotdgrafo.
Sua principal preoccupacio voltia-se para a adequacio er qualidaéé
da representacdo fotogrdfica buscada.

4 dificuldade de situar Sander dentro de um género

muito delimitado & visival, Al guns autores < consideram
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pertencente ac movimento objetivista,‘.bastante forte nos anos
20,30 na wvanguarda artistica da fotografia moderna, situando-o
dentro do campo de atuaclo e fbrmul;cio fotografica artistica.
Outrozs historiadores o situam dentre os documentaristas, também

. an . . a4
em evidéncia na mesma época.

Este € um problema que a fotografia, aliada ac espirito
renovador da modernidade, wvai sucitar. Diferentemente do estilo
em pintura, que & duramente construide através dos anos, onde a
relacloc entre género e temdiica apenas ensaiava tornar-se mais
solta, na fotografia - por sua particularidade mecZnica - tudo
ocorre de forma mais fluida. A velocidade da producio, a
diversidade de aplicac3oc e a facilidade na obltengclo de novos
resultados, possibilita ac fotdgrafo estabelecer propostas gque se
situam em "cruzamentos” estilisticos. HA que se considerar também
a estrutura do mercado de itrabalho, particular para cada caso.

Nesse sentido, vale considerar algumas gquesides gue se
colocam. Stiesglitz, por exemplo, coperava fologrificamente deniro

do objetivismo., Suas pesguisas expressivas diziam respeito ao

34 . . e - ; .
Jean Keim o considera “objetivista”, wer Histdria de 1la

fotografia p.83-84. Helmut Gernscheim o situa deniro do “Nowvec
Objetivismo™,  ver Creative Pholography. Aesthetic  irends

1839-1880, p. {78. Susan Sontag opta por considerd-lo "fotdgrafo

cientista”™, wver EBnsaslios sobre a folografia, p. 529, Stefdnia
Brill, nun artige publicado no Jornal 70 Estoado de Sd3c Poulo™,
assune o dubledode & wv& Sonder: tonte come ariista guanto como
documentarisia e assinala gue, de gualgusr forma, tratou-se de wn
tipo Tartistico” de docwmeniarisno. A mororia dos ouilres autores,
[ entanto, consideram Sander U {ipo di ferente de
docunsniarisia,
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didlogo gue o© preoccupava, e gue era o estabélecido com a
atividade foltografica artistica. Sua intenclc artistica n3o o
impediu, contudo, de sair pelas ruas de Nova Io;que fotografando
de um modo — temidtica e objetivamente - que hoje considerariamos
"fotografia de rua', um género de documentarismo. Sander, por
cutre lado, também operou fotograficamente dentro do objetivismo.
Pela tematica escolhida, e por suas caracteristicas realistas,
sua obra serve como material para diferentes estudos das ciéncias
humanas. Mas trétaﬂsé, sobretudo, de uma representacio
fotografica. NZo visava o debate artistico, nio o
tradicionalmente artistico, mas nd3oc se situava totalmente fora
deste. 0 inovador da situacio, no caso, estid justamente no fato
de que a2 preccupacdo principal, em ambos autores, gira em tornc
do processo de producio de significaclo na fotografia. Estar
produzinds, ou ndo, "arte” nio & o .principal. 0 estile, em
fotografia, revelava-se mais maledvel.

Num “eruzamento estilistico"” estid também a obra de
Eugene Algel. Hoje considerados "pai do modernismo fologré&fico, o
francds Atget fol pouco conhecido em vida, apesar de ser autor de
uma obra de mais de quatro mil imagens.

Com uma ca&mara antiga e pesada, gque usava grandes
placas de widro como filme, Alget wvasculhou Paris com uma
intensidade e intimidade nunca conseguida antes. Documentava para

e

sfi aquiloc gue considerava o rosto de FParis". Fotografava
fachadas de lojas, gente simples & suas ocupagcdes ambulantes,

carruagens &, prinzipalnente, cenas  urbanas - ruas  vari

fir
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pargues e jardins vazios -~ de uma Péfis pouco explorada pela
fotografia comercial (Fig. =235, Suas imagens possuem visualmente
um estilo técnico herdado do séculoc XIX. SBc carregadas de
lirismo = placida nostalgia. Paris de Atgel passava ao largo das
grandes wvistas e lugares caracteristicos, ele preferia folografar
agquileo gque lhe tocava pesscalmente. As vezes era preciso dar um
sentido utilitario 3 sua atividade, para assegurar a vida. Entio,
voltava—se para cenas gque seriam aproveitadas, por seus poucos
clientes pintores, come inspiracio para compor “fundos®™,
Documentou Paris que passava por decisiva reforma urbana,
privilegiando a parte esquecida e medieval da cidade, a parte
condenada a desaparecer.

De forma geral, Atget & considerado um documentarista
cuja obra também foge ao comum. ° O préprio Atget dizia gue sua
atividade estava voltada para criar uma colecdco de tude gque, em
Paris e redondeza, fosse artistico e pitoresco, Ao todo, sua obra
visava criar um mosaico do que considerava sua Paris, E & esta
caracteristica autoral assumida gque torna Atgel destacads, tanto
dentro do documentarismo qué praticava, como denire os artistas.
Sabide € que o movimente fotografico surrealista adotaria Atget
como um de seus precursores e publicaria. suas fotos em suas
revistas.

Atget tirabalhava colocando sues impressdes diante de

° Jean Keim, Becwmont Mewhall, Peir Toausk e Michasl Langford,

com peguenas dfferencas, siiuvam Aiget deniro do campe artistico,
no  camoo  da  TFotografioc Pura®. FPeoter Turner e o TIME-LIFE

consideram Aigsi docuneniarisia,
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outras intencdes documentﬁfistas detectadas em suas fotos.
Novamente enfrentamos a situacio de um foldgrafo que explora uma
formulacl3o objetiva cara&ieristica da fotografia mas que, ao
mesmo tempo, ndo esti envolvido em nenhum projeto de estratégia
est&tica. Ou seja, Atget wvivencia a fotografia coma o artista
Stieglitz, compartilha com este o exercicio da construclc dos
limites (e possibilidades) de algoe que pode ser considerado como
linguagem fotogrdficq, mas instrumentaliza a Fotografia FPura de
forma diferente. Atget nic participa do debate estético em torno
da fotografia e tampouco integra a escola documentarista que se
desenvolvia na época. Nada disso impede, contudo, que ele tenha
uma producic totalmente contemporinea. Sua vida transcorreu num
gspacce autdnomo, sua atividade passou ac largo das polémicas da
época. Mesmoe assim, sua obra espelha as possibilidades apontadas
e defendidas por Stieglitz, chegando a ampliar as mesmas.

A  documentaclio de Atget se desenvolveu de forma
marginal CFig. 242 . Produziu num tempo em gue o surito
documentarista ganhava forca, com © surgimento das revistas
ilustradas, e jé possuia certa tradicZe, formulada pela obra de
imporitantes autores como Jacob Riis, John Thomson e Lewis Hine,
Entretanto, Atget atuocu como se desconhecesse todo esse mundo,
concretizou uma formulacio dacumentaria gue, na época, subsistiu
isoladamente. Em comparac3c com os outros fotdgrafos citados
acima, o documentarismo de Algetl sugere uma atitude mais
contemplaiiva e Iingénua. Seu projeic fotogrifice envolve uma

postura mails existencial, gue faz da subjsitividade zeu eixo
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central, e menotheleolégica. Talvez por isso esse autor seja

disputado tanto pelos artistas como pelos documentaristas.
A&get”lindtou—se a documentar "sua Paris". Fei muito

bem sucedido no esforco de se projetar fotograficamente nas

coisas que tinham importincia na sua relacéo com sau espaco
urbano. Suas fotos trazem imagens do cotidiano, sem "fatos" sobre
os quais seria necessirio narrar e que lhe justificassem os atos.
Extrair do cotidiane familiar documentacfo significativa, exige
do fotdgrafo aquile que Stieglitz tanto preconizava: a arie de
ver. Essa capacidade de Atget foi a gque conguistou os
surrealistas. A= imagens de wvitrines com objetos expostos
aleatdriamente, de parques “chelos” de pessocas ausentes, CAtget
tinha o costume de fotografar cedo, ac amanhecer, e privilegiawva
cenarios despovoados? e fachadas de edificios condenados
representava, para os surrealistas, a aplicacic da arte de ver,
com sensa podtico e onirismo, gqualidades wvalorizadas pelo
movimento., Neste sentido, as imagens de Alget revelavam a poesia
oculta nos cenarios supostamente desgastados pelo trato
cotidéano. E SESa caracteristica de encontrar novas
interpretacdes, podticas, em cenas documentarias, feol mérito dos
surrealistas gque buscavam, na fotografia, fazer disso um mé&todo
CFig. 283.

Porém o peso documentarista na obra de Atget nioc &
menos intenso. Quase desconhecidp em vida, Atget seria divulgado
por Berenice Abbotl gue wiu, na cobra dagusle autor, um nove tipo

de criatividade. Ele foi um dos primeircs foltbdgrafos gqgue
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conseguiu, at:ravés de suas 1imagens, fazer com gque o Tfato
retratado transcendesse a realidade. Mais do que uma "cédpia”™,
limitada na .sua semelhanca icdnica, a fotografia em Atget era uma
traducdeo. Por meio do realismo fotogrifico, ele revelava novos
caminhos do familiar. Seu grande méritc,' portanto, foi o de
demonstrar que se podia fotografar diretamente a cultura, que o
ato fotografico carrega no seu seioc um processo, um esforco
comunicativo particular, que & o responsiavel pela Lransformacioc
do que se encontra diante da cimara em fotografia. Assim, mesmo
ingenuamente & sem qualqguer formulacldo tedrica enunciada, Atget
executou com éxito — éxito este revelado somente apds sua morte -
algumas possibilidades comunicativas da fotografia. Apropriando o
munde através de sua experiéncia cultural, tornava a aparéncia
das formas em um novo objeto, uma imagem: a fotografia.

Cumprindoc estle percurso, a documentaclo de Atget foi
pricoritariamente cultural. Seu "olhar'" revela, habilidosamente, a
vida interior da cidade e dos personagens das ruas parisiense
enguanto parece apenas mosirar a aparéncia externa do cenarico
u;bano.

A existéncia marginal de Atget n3o impediu sua
posterior recuperasioc por fotdgrafos dos mais variados géneros.
Apds a. divulgac8o de sua obra, Atget passou a ser considerado um
dos foltdgrafos mais importantes do sfculo XX. Sua influénciaﬂ &
percebida (e assumidas de diferenies maneliras, e em distinlos
aspoctos, na obra de Walker Evans, Henri Cartier-Bresson e lLee

Friedlander. Também o folojornalismo, desenvolwido nas décadsas



posteriores, buscou inspirago em Atget.

5. A CONFLUENCIA DO REALISMO E DO DOCUMENTARI SMO.

Nesta altura, torna-se necessario  justificar toda
explanacdo ja realizada. Impde-se a indalga;::f':-‘io sobre =se seria
legitimo considerar, come  sustentamos, toda essa polémica
fotografico—artistica importante para o surgimento e evoluclio da
fotografia documentaria como género.

Acreditamos gque s3c varias as razbes gue Jjustificam
nossa hipdtese. Al gumas, de cunho intrafotogrifico, dizem
respeito & evoluclo do conhecimento e dominio da fotografia como
expressio. Neste sentido, as polémicas artisticas contribuiram
muito. Sempre foli um ambiente mais ativo, o artistico, produzindoe
estudos & debates variados, sondando possibilidades,
estabelecendo limites para a pratica fotografica. Por ouiro lado,
os embates estéticos forcaram mudancas culturais gue resultaram
na crise de algumas tradi¢des, abrindo espaco para gue afloraszem
novas visualidades e concepedez das capacidades expressivas do
homem.

mm  Ltermos intrafoltograficos, dentre da perspeclLiwa
tracada por nds, percebemos a existéneia de duas fases., A
primeira, situada nas polémicas iniciadas por Emerson, limitada
por concepedes Tartisticas®” bastante rigidas. A outra faze
assinala a entrada da fotografia na modernidade, &€& a fase
moderna. EBESte momento € marcado pela producdc de Stieglitz e sou

grupo. Nesia, com maior nitidez, aborda-se a foLtografia come
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signo simbdlico, alge que, em si, funda outra realidade, uma
atividade marcada pela transcendéncia.

A fotografia naturalista de Emerson inicia um processo
que, ao priorizar os elementos genuinos da fotografia na obtencio
do que considera express8o artistica, prepara o caminho para o
entendimento do meio em sua especificidade. A comoglo provocada
pelas afirmacdes dos naturalistas ¢ miltipla.

Uma vez gque a "beleza" nic esti no negativo fabricado
através de manipulacdes ulteriores, ela pode (e deved Ser
construida de cutra forma. Hi um deslocamentc de wvalores. Nio &
mais a fotografia "“"manufaturada" que comanda os esforgcos pela
cbtenclioc do status artistico. Solitirio com sua arte, o fotdgrafo
tem que explorar profundamente o recursos disponiveis. Agora o

servico tem que ser execultade pelo olhe, hid que se aprender o

ver.

G deslocamenio detectado, de uma atitude que manufatura
a beleza para oubtra gue a “constrdi naturalimente”™ atinge,
radicalmente, os fundamentos do entendimento do gue seria

fotografia. A beleza passa a ser menes uma concepglo idealista -
e ent3o mais facil de sistematizar e manter scob dominio - para se
tornar malis o restultade de uma relaclio momentinea, & como tal,
dinémica..tentro dessa nova atitude estid o germe de certo fator
que terAd muita imporiidncia para as praticas fotograficas
narrativas, comoc a jcrnalisticar e 2 documentarista. A beleza
naturalista £ ainda muito mimética, mas trazr & tLona seou

compromlsss com & VYerdade., De forma bem menos ingénua do gue 2
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grande maioria dos foldégrafos da época, gue se deixavam arrastar
pela gqualidade das imagens fotograficas e apressadamente lhe
conferiammvalores de incontestAvel prova de uma certa realidade,
og naturalistas v3o propor gue se aceite a Verdade revelada pela
fotografia somente nos casos em gque esta‘for fruto de esforcos
estéticos, somenle nos cazsos en que esta for construcde. Verdads,
para os naturalistas, era o resultado positivo de uma busca, era
‘ter enconirads’ a beleza na natureza e, além disso, ter sabido
traduzir esse “encontro” através da fotografia. Indiretamente os
fotdgrafos naturalistas estavam contribuindo para a fornmulagio de
fundamentos estéticos que seriam adotados pelos documentaristas.
A grande diferenca — & fator gque pode ter causado certa demora no
reconhecimento dessa contribuiclio — estd no fato de gque Verdade
para o documentarista deriva de outras fontes. Para estes, a
objetividade em relacldc a reclidade & gue resulta em Verdade.
Para perceberem gque sua atividade também era uma construcdo,
embora de Ltipo di ferenciado das dos naturalistas, as
documentaristas tiveram que esperar muiitos ancs e sofrer algumas
decepedes.

Com os anos, a atitude naturalista seria aprofundada e
uma nova experiéncia estética seria tentada. Em certos aspecios,
aquilo que nd3o passara de promessa na perspectiva naturalista - a
afirmac3o de uma nova gqualidade de beleza, produto @xclﬁ$ivo da
relacl3c fotografica com o mundo, gque ampliasse o© universce da
producio ariistica — seria levado 2 radicalidade., A vis3o gque os

modernistas nos mostram. e & gual estamos mats do gus
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‘éccstumados, parece orf3, sem passado, tal a ruptura que
representa em relaclo 4 tradicioc pictdrica e mesme fotografica,
Cenas de ruas j& haviam sido feitags antes e com bastante
fregii®ncia. Mas as ruas de Stiegiitz, de Moholy-Nagy (Fig. 262 ou
de um Erich Mendelsohn (Fig. 272 parecem ser criadas no momento
em que foram fotografadas. No século XIX foram realizados wvarios
éventos para exaltar as inovacdes tecnolédgicas e o poder
conquistado sobre a natureza, muitas fotografias foram feitas com
essa intenclo. Poreém, sfo imagens gque pecam pela ingenuldade de
um mimetismo facil. A m&quina, as fabricas, o metal onipresente
na arquitetura da passagem do séculg, tiveram seu retrato
definitive somente com Charles Sheeler (Fig. 282, Paul Sirand,
Albert Renger-—-Patzsch, ou mesmo o Edward Weston de certa fase.
Nesta etapa, a fotografia ni3c =6 rompe com a tradicio
vigsual estabelecida, mas demonstra possuir alma prdépria. Revela
também =m=eu potencial de Mfalar" através dos signos da vida
contemporanea. Az fotos dos modernistas conseguem eXpressar com
exatidic o momento histdrico e 25 poderosas transformacdes gue
sacudiam & humanidade na £poca. Oz foldgrafos descobrem a arte do
recorte fotogrifico, adeguam o enguadramento, o ponto de wvista.
Através da fragmentacic do universo material circundante
conseguem retratar a  &£poca, conseguem retratar a cultura
existente. Atget fotografa wvitrines, prostitutas e faﬁhadas
condenadas (Fig. 292, Stieglitz mapea cuidadosamente o horizonte
ufbano visto de suya Janela ou © cenario das ruas. trand retratsa

fragmentos cublistizs percebidos numa cerca, tijelazs ou automdvel,
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ou ent3c aborda as pessoas de maneira come ndo havia sido feito
antes, diretamente, num trabalhco gque prenuncia seus caminhos
futuros dentro do documentarismo.

Foi uma época em gque, finalmente, a fotografia atingiu
sua esséncia, pelo menos a wvisual, Além das cercas, dos carros,
dos prédios e das maquinas havia também a gqualidade da 1lu=z,
linhas, formas, ritmo, texturas e volume, elementos gque comporiam
o “ABC" da linguagem fotogriafica. Mas havia também uma cultura
abordada através de seus objetos. E uma estética direta e dnica.
Como Gilles Deleuze, diriamos que

CPara citarmes wRa Férmule de
Niegtzsche,? nunca & no inicioc gue alguna
coisa nouva, wa arite nova, pode revelar
sua esséncia, mnas, © gue era desde o
infcie, ela sé pode reveld-leo num desvio

de sua evolucdo.

Os modernistas foram esse “"desvio”.

¢ projeto da Fotografia Direta de Stieglitz., como
postura estdética, diluiu-se entre varios autores e através do
tempe. Se no inicioc o didlogosruptura estava referenciado dentro
de um debale interno do campe artistico, com a entrada dos anos
30 muitos desses fotdgrafos mal se concebiam como “artistas" ou,
pelo menos, pouca importincia davam a esse fato. Eles eram, antes
de tudo, fotdégrafos, e o que faziam era fotografia. Essa atitude

diminuiu a suposta distincia gque poderia existir dentro da

DEILEUZE, Gilles. A imagen-iempo, Sdo Paule, Brasiliense,
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comunidade fotografica, entre os "artistas" e os que praticavam
outros tipos de fotografia. Paul Strand entra nos anos 30 pelos
caminhos do cinema e fotografia documentdria (Fig. 300 ~ além da
militincia socialista. Weston, Adams e oulros formam o grupo
£-64, do qual faz parte Dorothea Lange, que logo se destacaria
como fotdgrafa documentarista. Walker Evans, seu colega no

projeto Farm Security, comeca folografar depois de conhecer um

pouco da obra de Atget. Morris Huberland, membro do que seria

Photo League, reconheceria a importincia de Ansel Adams e Edward

Weston na sua formaclo e, com Lester Talkington, outro membro da
League, revelaria que ambos faziam parte do programa de estudo da
organizaclo, onde tinham tanta imporitincia gquanto um Alget ou
Lewis Hine.

Aspectos da obra dos asutores modernistas, como  ©
virtucsismo técnico dos fotdgrafes do Oeste, o cubisme guase
abstrate de um Strand iniciante ou o "vitalismo™ de Stieglitz,
nio era o gue mais interessava aos documentaristas. O importante
era perceber gue, por baixe dos estilos pessocais, havia um
projeto COnEm a todos eles, fossem "modernistas® ou
documentaristas,

American artists looked ltowsrds some

sense of finding a universal Cor at leasi

FPon—American? spirit in their life and

landscape. Formalist photograghy, for
this is what the sear became, rose out of
the desire Ffor an arti showing the

American sxgerience as a combinatiion of

e

PN g ?
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uitliity and individualiiv, rea
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mythology, culiure and what the writer
and poei Walt Whitman called a ‘graond
race of mechanics, work pecple an
commonality, ’ FPhotography was machine
based, had democratic potential as it
could be wused by all aend in its clarity
and sharpness enbodied the puritan

Foundations of the New wortd. >

O desafio de executar tal projeto perdurou durante guase toda

existéncia desses autores. Variaram os estilos e a temitica
abordada. Permaneceu a busca pela identidade e a atitude
fotografica. No c¢aso norteamericanco, autores como Stieglitz,

Strand, Weston, Adams e outros ndo sio considerados somente’
artistas, de interssse exclusive de um campo delimitade e
especifico. S3c pilares da fotografia norteamericana, onde tudo
comegou. 5320 attores gque tiveram importincia no contexto cultiural
da é&poca, gue com suas idéias e reflexdes, circulos de amigos e
atividade cultural, tiveram contato com geracdes de foldgrafos.
SEo autores em torno dos guais muito fol divulgadeo, suas idéias
transmitidas = amplificadas pelos meios de comunicacio massivos e
pelas atividades pedagdgicas gue desenvolveram. Influenciéram
geracdes de folégrafos., por causa da proposta fotogrifica gque
portavam, audaz, aguda e din3mica. A partir deles a fotografia se
crganizaria  em torno de concepcdes gstéticas préprias e se
constituiria enquanto campo especifico. Eles anuciavam, na

pratica, que © espago  cultural da fotografia ja estava

37 TURNER, Peter. op.cit. o 131.
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estabel ecido.

El gran logro del nuevo realismo fue el
de haber mostrado la realidad a través de
la estructura de su superficie, lo cual
lo convirtid en wuna auténtica tendencia
artistica. lLas experiencias obtenidas por
esta escuela tuvieron un valor piconerc
para la evolucidn de la fotlografiea
moderna, dade gue fomentaba en gran
manera el procesco de concilenciacidn sobre
la esencia de la fotografia. Su rdpida
di fusidn no sdlo se debid a gue hadbia
llegade la hora para su forma de ver la
real idad, sino tambidn a gue sUS
folografias podian ser aprovechadas

. ae
socilalimente.

A Totografia moderna investiu duramente contra certa
tradicio do belo vigsual, fosse pictdrico ou fotogriafico.
Instituiu moral prépria — um corpo de Ycostunes psiguicos e
sancles publicas gue esiabelece uma vaga delimitacdo entre o gue
« . , - - se 3D
& tolerdvel emocional e esponidneamentes ¢ © gue ndo o &7, E ac
provocar, com a rupltura proposta, & sliminacio . de limitacdes
morals e perceptivas, artificialmente sustentadas pela

instituicSes artisticas e académicas, a fotografia modserna

aproximou—se de uma revelaglo fundamental: a da arditrariedade

£ £
e LRS-

[+
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dos tabus estéticos, da idéia de que oz julgamentos axiol

TAUSK, Peir. Hisloria de la fotografias en el siglo XX. De la
foltografia ariistica al pericdismo grafico. _Earceiom, Gustavo
zili, 1978, p 51-53.
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constituem, de fato, a resultante de esforcos.‘contrér10$ e
embates complexos que ultrapassam o mero julgamenito estético.
Izste significa ter consciéncia de que “regras” ﬁictéricas, e/ ou
visuais, =sfo construcdes. Talvez por isso, alguns foldgrafos que
desenvol veram obras dentro de uma prgposta modernista, -

portanto, em didlogo com a tradi¢do artistica, nem que fosse para

implodi~la = c¢om © passar do tempo, abandonaram o rdétulo de
"artista®. E, na década de 30, se reconheciam apenas como
fotdgrafos.

Es=sa iransformacio sutil tem importincia por situar,
com menos deslumbramento, limites =3 potencialidades da
fotografia. Mas os documentaristas demoraram a perceber isso. A
evolugico da podtica fotogriafica nd3o & igual para os varios
géneros existentes. Com fregiiéncia, por causa do debate acirrado
e da oconsegliente producfco tedrica, o campo artistico se adianta
na formulacio de novas gquestdes referentes & constituicio da

linguagem fotogrifica.

Paradoxalmente, o “peso” das tradigdbes artisticas -
apontades, até aqui, como fator de résisténcia_ 2 evolucBo da
discussico da estética da fotografia - tambédm tinha s=seu lado
Y"positive®. Haver "tradicdo de debate artistice” =significa,

também, possibilidade de maior compreensio das variadas formas de
expressio. Com instrumental conceltual mais demarcado, oS
fotégrafos—artistas detectaram com maior facilidade os vicios e
armadilhas das polémicas em gue se envolwviam, Quanto mais

resisténcia enconiravam, melhoress tirnham gue ser o argumsnios.



Bem diferente era a situacidoc do docmﬁﬂﬁarista e do fetdgrafo
Jornalista. Sem parimetros, sem tradi¢io, acomodaram-se no
mimetismo ficil e demoraram anos para manjifestarem preccupacdes i
respeito de formulacdes estéticas da fotografia gque praticavam.
Enlevados pelo iconismo mecinico - como, de resto, boa parte dos
mortais - naoc perceberam o carater construtivo do Ate
fotogrdfice. Logo, enquanto certos fotdgrafos ultrapassavam as
preccupacdes gue resultaram do embate causado pela fotografia

moderna, e tratavam de ir além Galeria 281 e Stieglitz, os

documentaristas ainda conviwviam, na sua maioria, com altitudes de
um Emerson.

H:&, ne  entanto, cutros fatores gue Justificam o
relativoe atraso na evolucio da fotografia documentiria. Ligados,
no caso, ao espaco social reservado As diferentes praticas
fotograficas e & evolugldco tecnoldgica. A fotografia documentiria
e a Jornalistica tLteriam sua éEpoca de ouro, assistiriam sua
universalizacioc e criariam condicdes favoraveis para acelerado
crescimento, somente com o advenico e assentamente das inovacdSes
griaficas entic em andameﬁée. Inovacdes que possibilitaram o
surgimenteo de grandes empresas gque perceberam o potencial
lucrative da mercadoria “"informac3o”, cujos produtos - jornais e
revistas ilustradas -~ seriam c¢enaric privilegiado para a
realizaclo da fotegrafia documentiria e jornalistica. Somente o
envolvimento com a Inddstria Cultural colocaria a atividade
documentarista em evidéncia.

Antes disso ooorrer, a2 fotografia documenidria
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existia, inclusive gozava de boa receptividade. Noe entanto,
evoluia lentamente, perdida que estava nos vicios de uma
admiracio ex;cerbada. pela qual idade e nova sensibllidade
despontada & partir da imagem e do ato fotografico. Maravilha&as
com a inovacio tecnoldégicosartistica, os documentaristas se

contentaram em praticar, durante muiteos anos, apenas uma

documentacio inoccente.
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A FOTOGRAFIA ENCONTRA SUA SINA: A DOCUMENTACAQ.
A glorificagdo cientifica da fotografia, wvista como

instrumentoe auxiliar de documentaclo. A memdria, o turismo. ©O

consums de imagens, as massas descobrem o desejo visual.

.. - PoOr mum, esSCcrevo O prosa dos meus versos
E fico contente, '
Porqgue sel que compreendo a Nalureza por fora;
E ndo a compreesendo por dentro

Porgue o Natureza ndo tem dentreo;

Sendc nic era a Nalureza,

Fernande Pessoa

Como € o lugar

quando ninguém passa por ele?
Existem as coilsas

sem ser wvistas? (...

Existe, existe o mundo

apenas pelo olhar

gque o cria e Lhe confere
espuacialidade?

Carteos Drummond de Andrade

1. FOTOGRAFIA, INSTRUMENTCO CIENTIFICO.
A DOCUMENTACAC INEVITAVEL.

Paralelamente 2 utilizaclo artistica da folografia,
foram dados, ao meio, oulros usocs. Dessnvolveu-se uma outra
relacio gue, a rigor, seria muite mais conhecida publicamente por
causa de seu apelo visual imediate, por causa do tipo de registro
que representava,

A invengdo da folografia se insere numa realidade
dinfmica. A Europa wvivia a revolgc%c industrial e a sociedade era
surpresndida diariamente com novas e prometedoras invencdes., O

séculao XIX., inclusive, ficou marcadoe como o século gque inventou a
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técnica dé inventar. Na Area de producio (e reproducio? de
imagens, ndo seria diferente.

De ponto de vista técnico, a invenclo da fotografia
representa a soluclc da busca por formas faceilis para a producio
de imagens. Era essa a prsocupacdo de Vérips de seus inventores.
Joseph Nicéphore HNiépce aproximava-se da invencio através de sua
atividade grafica; viajando pela Ttalia, William Fox Talboti teve
sua curiosidade pesquisadora estimulada pelo desejo de fixar em
imagens paisagens que o sensibilizaram. Comc o= meios disponiveis
né época exigliam certa aptidio para o desenho & Talbott., como a
maioria dos mortais, n3c a possuia, =le iniciou pesquisas no
sentido de obter imagens através da cimara escura. TambEém em
Hercules Florence se nota essa preccupacido griafica basica.
Procurandoe meios de reproducBo mais simples e de manipulacao
menos complicada, Florence chegou 3 fotografia. & nidco ol
adiante nas suas experiéncias - como seus colegas europeus -
porque, morande no Brasil, falteocu—-lhe instrumental tecnoldgico,
ambiente cientifice ¢ apolio institucional.

Na Europa as condigcles foram mais propicias. As
academias de ciéncia ji existiam fazia tempo e, com a revoluc3oc
industrial em . pautsa, apareceram a5 socledades clentificas,
organizacles mals . 4geis o especializadas. A ciéneia adguiria,
paulatinamente, um aspecio pilblico. Oz periddices destacavam as
novas lnvencdes =, aproveitandc;c ambiente ji& favorivel, davam
conctacdes naciconalistas e pailridiicas aos avancos noticiados. A

publicidade das novidades cientificas tinha pibllico assegurads,
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de tal forma gue, guando apareceu © livro de Charles Darwin,

“Origem das Espécies'", no fim de 18859, a edicl3o foi toda vendida

né primeiro dia.

Antecipando essa demanda, e servindo aormesmc tempo de
base para a difusioc de inovagdes cientificas e culturais, estio
dois fatores interligados e muite importantes. Um deles, ainda no
campo tecnoldgico, diz respeito & revolucl3o grafica e do fabrico
do papel que, nos dltimos anos do século XVIII, tivera notéveis
avancos. Este=s, permitiram uma verdadeiras revolucio na pratica de
impressic e ediclc de livros. Em poucos anos formou-se uma
infraestrutura grafica gque permitiu o aparecimente de toda uma
indiGstria voltada para a informacio ¢ comunicagic social.

O ecutro fator estd ligado as mudancas culturais
vivenciadas pelas sociedades em guestic. A comogdc, politica e
social., causada em toda Europa — diretamente, pois indiretamente
tode o mundo sofreria influéncias - pela ERevoluclio Francesa,
somada 2 revolucl3co industrial e capitalista. irradiada pela
Inglaterra. impuseram ao mundo um noeve modus vivendt.
Estabelesceram—se novas configuracdes sociais, em decorréncia da
expansdo capitalista, e com elas relacdes de mercado, consumo e
troca ganharam qualidades especificas, adeguadas s novas regras.
Afirmava~—se -hegembnicamente, ac mesmo tempo, © mode de vida
burgués: wvalores ideoldgicos., concepcdes politicas e critérios de
cientificidade penetravam itodo tecido social e expressavam uma
universalidade crescente.

Dentro do projeto cultural da burgussia, destaca-se o



papel da generalizaclio da educaclo. O sistema pdblico de ensino
era uma idéia "democriatica' e parte do programa politico-cultural
da burguesia. Embora inicialmente - periode que wval da passagem
do século XVIII até as primeiras décadas do XIX - se limitasse a
uma educacio primiria precaria, a um minimo de alfabetizacio,
obediéncia moral & nocdes de aritmética, foi o bastante para
criar um ptblice leitor bem wvariado. 0O bastante para alimentar
uma demanda generalizada por cultura. O ensino era também um dos
poucos caminhos disponiveis para a classe média se manter estivel
e evitar cair na pobreza, gue constantemente ameacava sua
respeltabilidade.

Esses fatores reunidos estimularam a busca por
publicacdes = ilustracdes impressas. Mas os livros illustrados
eram carocs e dificeis de se produzir., Era preciso encontrar
téenicas gque tornassem a produgdco grafica das imagens mails
baratas, acessivelis a maliores fatias do pidblico potencial
consumidor. A foltografia aparece, entic, como dliimo elo de uma
série de buscas por iftécnicas de reproduclio visual., Mas, ao mesmo
Ltempo, € portadora de ruptura episiémica na oblencio de imagesns.
4L conscidéncia desta caracteristica da imagem fotografica - a de
representar uma nova proposta epistemoldgica -~ levaria, contudo,
anos para amadurecer e se firmar de forma transparente.

A invenclo da fotografia fol acompanhada pela multidio,
que ndoc hesitou em se atirar de cabega nNo NOVO pProcesso. A
demanda da classe média por reitratos finalmente enconirara um

meio cheioc de possibilidades. C frisson causadoc pela nova
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invencic — e a primeira utilidade bisica dada & mesma - ficou bem
registrado pelas palavras de um contemporanec de Daguerre:

Peu de Jjours aprés, les boutigues des
opticiens ditaient encombrédes d' amatevurs
soupirant aprés wun daguerrdotype; on en
voyalt portout de  braguds  sur les
monuwnents,

Chacun voulut copler la wvue gur
s'offrait de sa fenéire, et bilienheursux
celul gqgui du premier coug obienait la
stthouetie des toilts sur le ciel: 1
s‘extasialt devant des tuyaux de poéle;
il ne cessait de comptiter les tuilles des
tolts et les brigues des chemindes; i1
s*dtonmnalt de volr mgnagée entre chague
brigue la place du ciment; en un mot, la
plus pauvre épreuve lul caousait une jole
indieible, ifant ce procédd Sitcit nouvegu
alors, et paraissai & Juste titre

. 40
mervetil lewx.

Do novo processc, a primeira caracteristica que saltava
as vistas, come gualidade inovadora, era o detal hismo. O
pormenor, a reproducdo fiel, reocebiaz o melhores adijetivos e
paszsou a ser, ndo s um desafico técnico a ser alcancado, mas
critério de qualidai:is, a prépria expressio da Verdade.

Por parte dos cientistas, a nova invencZo foi bem

0 GAUDIN, Marc Antoine. "Sur la pratigue pholtographigue®™, in

CENTRE  MNATIONAL DE LA PHOTOOGRAPHIE. Du bon usage de la
photographie. FRIZGT, Michel et DUCROS, Francoise {orgd. Paris,
ig87, p 20. Ver tambdm em NEWHALL, EBsaumont. Histdris de ia
fotografia., Desde sus corigenes hasta nussiros dizs., Boarcelons,
Gustovs Sili, 1887, g 3.
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recebida. Distantes de preococupacdes artisticas ou sentimentais, a

fotografia fez sucesso imediato em areas de pesqgquisas entdc em

evidénclia, come argqueclogia - o Egiteo era um cenaric ideal para
este tipoe de trabalho — e a astronomia. Com o© processo de
colonizacio em andamento, lego seria aplicada também na
antropologia, histéria natural e no estudo biologice dos

trépicos. Para os cientistas contava mais a natureza técnica de
registro mecdnico e menos a natureza imagética, de concotacdes
poéticas, de representacdic do real.

A utilizaclo dada i fotografia pelos cientistas do
século passado foi eminentemente empirica. Tratavam—na como um
mero registro, na verdade © mais confiidvel de todos registros
visuais existentes.

A ideclogia bastante difundida, de “isencio de
Julgamento', proporcionada pela mediaclo mecinica insrente ao
processo, aliocu-se a gualidade da imagem analdgica obtida. HMNio
ccorreria a ningudm o desatino de discordar gue, por exemplo, na
tarefa de ‘copiar®”™ hieroglificos egipcios, um foirtdgrafo poderia
realizar o trabalho de ‘v’érics_desenhistas, em menor Lempo e com a
confiabilidade que somente a miquina poderia assegurar.

A bioclogia e a astronomia também lucrariam bastante com
as possibilidades da fotografia. _Jé. em 1830, acoplaram
daguerredtipos em microscdpios. A& primeira imagem utilizé?e}. da
lLua, por sua vez, seria ob'i;,ida &m 1883. E importante ressaltar
que 2 distdncia percorrida entre a coblengdc desses resultades

visuais insdiios e o Dbl ico diminuira sensivelments, As
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descobertas, as novas invencdes, eram divulgadas ém revistas e
livros ilustrados com gravuras obtidas & partir das imagens
fotograficas. Na verdade, a ciéncia e a2 arte do século XIX devem
grande parte do sucessc social alcancade i fotografia., Esta
possuia wuma capacidade de gerar um tipor de informacio wvisual
ainda inédita nco seu potencial influenciador. Podemos considerar,
portanto, a existéncia de eras pré e pés-fotografica na histdria
da técnica, da arte, da ciéncia e do pensamento. Como acredita W.
M. Ivins Jr, a fotografia ocoarred una rewvclucidn ingente, cuyoe

. . . 4t
alcance ni sigulera hoy s& reconcce plenamente™.

2. FOTOGRAFIA, O OLHO CULTURAL C(CONTRADI TSRIOD
DA BURGUEESI A.

Se a adesdc dos cientistas ao novo processo foi
imediata, nio menos entusiasmada fol a reaclo da massa.

¢ piblico primeirc da fotografia fol o burgués. Ela
tinha, de fatec, tudo a2 ver com ele. Era uma inovac¢3o técnica gque
implicava mudancas tematicas e, principalmente, abria amplas
possibilidades demccriticas. Em termos priticos, era mais ripida
e mals barata ddo gqgue Llodas oultras técnicas existentes para
obtencio de retratos. Para o burgués, o retrato era algo muito
importante. Era um elemento visual gue possuia, como ceftificade
siﬁbéli§§ de ascensio social, grande significado politice.- Até

ent3c, para obter sua imagem em reirato, o© burguds havia

4%

IVING, Jr, W. M Ipagen impress v conocimienis, Andlisis de la
imagem pre—fotografice. Barcelona, Custave 5ilii, 1875, g 1328,




recorrido aos itradicionais miniaturistas, retratistas ou ac mais
recente invento, o fisionotraco. Mas, em relacio ao siatus qgue,

nesse setor de auto-representacdo imagética, acumulava a nobreza,

o burgués nfo passava de um arremedo. Essa situac8o muda guando
surge a fotografia.

A wvisdo fotogrdfica representa a culminincia de certa
tradicic pictédrica comecada no Renascimento, de busca de wuma
representacfo fiel & percepcio humana. © surgimento da fotografia
tem a importancia histérica de representar o tLriunfo de
determinade modo de comportamente na contemplacio do mundo. Como
resultado visual de processos técnicos, tinha todo ascetismo
necessarico para agradar o imagindrio cientificista. Dentro dos
precelitos ideocldgicos que se firmavam social e politicamente, a
"objetividade” fotografica wvai intensificar, com forca nunca
vista antes, a exaltacldo da subjetividade, da hegemonia da

consciéncia deo "eu", do sujeito individual scbre o objeto. E o
apogeu de tend@ncias realistas, associadas a um modo de encarar o
mundo., E esse, era o modo burgués.

A0 surglir, a foltografia foil im@diatam@nie adotada pelas
camadas superiores da sociedade. Com o aperfeicoamento técnico
dos primeiros anos & o barateamento dos custos, atingiu a classe
méedia, energinde coms meic de auto-representacioc social de
comeréiant@s, peguencs funcionirios, enfim, de exiratos Scciaié
cujas condigdes econbbmica e ideocldgica sstavam em sintonia com o

nove melia, O fate da fotografia ser adotadz por essas camadas

socials € determinante na sua esvoluglo. Alravés das projszcdes
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ideoldgicas de uma pequena e média bﬁfguesia ¢ mundo passari a
conhecer o nROVO proceégo. Valores viciados, gque exaltam o
"mecinico®, o “imparcial®, que consideram coms critério
determinante a wveloccidade, a fFidelidade matemdiica e o© baixo
custd, transformam certas caracteristicas da fotografia em
fetiche. Estas, consideradas axiomAticamente, decretam a morte de
varias manifestacdes pictéricas pré-fotograficas, de vAaArias
profissdes artisticas e, talvez o mais complicado, creditam 2
fotografia valores gnosioldégicos e epistémicos que estio além de
suas reais possibilidades.

Essa génese S:::u:::l<::_1a:':ugicaf"2 ajuda a entender o tipo de
impacto que a inven¢ldo da fotografia provocou em sociedades cujo
setor cultural estava estruturado menos rigidamente, come era o
caso da norteamericana. L&, a2 fotografia teve desenvolvimento
vertiginoso. Destacou-se como meic ideal para representar,
visualmente, a cbra dos pioneiros de uma nacio. Em poucos anos
originou um comércico florescente que, em 1850, j& movimentava a
soma de 12 milhdSes de diélares.

O realismo p;oporcionado pela foltografia foil
imediatamente absorvide por suas possibilidades informativas
{Fig. 312. Além dos cientistas, o piblico en geral nic hesitou em
adotat a fotografia come instrumento de registro. E, Jjuntamente

com a idéia de regisiro, infiltrou-se a de documentacfo. Desde

2 Una abordagem socivcldgica muiic inieressante & realizada por
Gisdle Fresund no seu l{ivro "la folografia como documento
sozial. ™. L5 ed. Barcelonso, Gus tavoe SGrlu, 1285, Yer
principalmente os capitulos {, £ e 3.
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entio — e para sempre - associa-se automaticamente, i fotografia,
a capacidade de documentar.

Purante o século passado a postura mais comum diante da
fotografia era a de entusiasmo quase é—critico. Além do
“"conhecimento”™ &bvio, de gque se tratava_ de um noveo pProcesso
Cmecinico? de obtenci3o de imagens, n3c houve qualguer estudo
sistemitico na tentativa de apreender a esséncia e singularidade
do novo meio. Algumas vozes procuraram, timidamente,
problematizar o tipo de avanco obtido. O cientista Samuel Morse,
diante do daguerredtipo., seniiu falta da cor e do registro de
objetos que estivessem em movimento. Estes, seriam "desafios™ que
em breve veriam a soluclo chegar.

Poucos notaram que, mesmo dando continul dade a
representacio imageética realista, da perspectiva linear
renascentista, havia, na imagem foltogrifica (por causa do escasso
desenvolvimento das lentes de entio) certa distorclo. Com um
pouco de ajuda da “vontade de entender” o gue se wvia, logo a
imagem fotogriafica se firmaria come norma de veracidade
representativa visugl. Depositou—-se, na mesma, uma € gque nunca
se havia depositado em qualguer imagem feita 2 mido. E a critica i
perspectiva linear, comoe forma -de representacico pictdrica
"real;sta“. s4 iria tomar corpo & partir de estudos‘da histéria
da arte realizados neste século.

TambEm poucos gcub?r am, apesar do entusiasmo

‘previsivel, situar a importé&ncia e o inediitismo da nova invencio.

3

tady Elisabeith Ezstlake gue, com muita

i

Denire esies, el
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propriedade, concléﬁav& a gue se abordasse a fotografia como "um
nove meito de comunﬂcac&o”‘s. Lady Elisabeth Eastlake percebeu que
o nove meio eriado tinha grandes possibilidades na comunicacio
interpessoal, que era alge radicalmente diferente das formas até
entico existentes; nf3o era carta, mensagem nem quadro e, no
entanto, cumpria maravilhosamente bem a Larefa descritiva, serwvia
perfeitamente como melo de comunicaclo. E, colocar a fotografia
na discussao gque trata de meilocs de comnunicoede, era mais
promissor do que se envolver numa polémica scbre uma possivel Cou
niod ligacBo entre fotografia e arte.

De forma geral, fol o gue intuiram também aqueles que
ge prontificaram para aprender e dominar ¢ novo processo. Além
dos telhados, das chaminés e seus Lijolos, as cimaras foram
apontadas para monumentos, para construcdes e paisagens (Fig.
32>, Comecava~se a mapear fotogrdficamenie o ambiente em gue =se
vivia. Mais do que uma preocupacic de caridter documentirioc havia,
na atividade da maioriz dos primeiros foldgrafos, deslumbramento.
Era como se ndo acreditassem que eventos do cotidianc pudessem
Ser réaimente reproduzidos com a fidelidads promatida  na
divulgacio do novo invento. © verdadeiro (guase exclusived
dezafic - como atestam varias declarag¢des recupsradas pela
histétia da folografia — residia na obtenclBc dos minimos detalhes
da cena retratada. Foi somente apds ter acumuladoe certa

experiéncia social gque comegaram surgir grupos diferenciados e

<3 - ~ Cre e ; . .
Ver em 7L/RMIR, Pester. History of pholtograchy., London, Bison

P FE
LAy
Books, 257, g 228
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critérios de qu;xlidade um pouco menos lngénuos do que o simples
mimetisme. Mesmo assim, consideradeo guantitativamente, a grande
maioria dos pruaticantes era bastante condescendente com o meioc e
consige mesma. Isso validou, automaticamente, a opinido deésa
maioria a respeito do meio. Surgiu, ai, a tradicloc do pensamento
de considerar a fotografia o espelhe do real.

Privilegiar a simples capacidade de imitaclc Ltambém
gercu criticas e resisténcias. Principalmente guando essa
propriedade foli erigida como valor artistico predominante,

Conhecida, € a polémica travada pelo posta e critice de
arte, Charles Baudelaire, em defesa da imaginacic na criacio
artistica e contra a invas3c da "indGsiria foltogrifica®™ nesta
Area. Baudelaire via boas possibilidades para a fotografia, caso
seu uso ficasse restirito as atividades que demandassem registiros
gue se destacassem por sua fidelidads. De utilidade
primordialmenté cientifica, ponderava, servia como suporte para o
naturalista = o bidlogoe., Também era valiosa para recuperar do
esquecimento rulnas, livros e manuscritos condenados pelo tempo e
que-merec:iam ser arquivados. Mas jamais deveriz ser empregada nos
territérios governados pela imaginacio. Somente o deplorivel
goste do publico, gque apds a invenclco da folografia passou a
exigir-da prdpria_arte a reproducio sexata da natureza, poderia
explicar o usc de um "progresse mecinico"” numa ati;v'idade- onde
deveria imperar o “zonho®™ e néc? a2 cdpia. Para Baudelaire, "la

podsie et le progrés sont deux ambiiisux guil se haissent o une
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haine instinctive®™,

Apesar de ser um dos poucos que aleriou para a unido
desastrcéé'que se formava entre gosto pliblico (e massificadeo) e o
mal uso da fotografia, no concernente A &ompreeﬁs&o da
fotografia, Baudelaire n3o se diferenciava dagueles que
criticava. Ele também compartilhava da 1ilus3o de conceber a
fotografia como espelho do real, mesmo gque o fizesse com intuito
critico. Sua preocupacio fol a de “defender™ a arte e o processo
de criac3oc artistica. Por isso resistiu tanto a inclus3o da
fotografia dentre as atividades artisticas.Paradoxalmente, para
ele fotografia sé& servia por suas qualidades miméticas, das
quals, inclusive, ndc podia se livrar, Sua compreensio do
fendmento, em relac3oc 2 massa, diferenciava—se apenas pelo fato
de que, engquanto o piblico e grande parte dos fotdgrafos
reverenciava a capacidade imitativa e a natureza técnica do noveo
processo, colocando-as como critéric superior, no julgamento das
obras artisticas, além de exemplo de veracidade, Baudelaire dava
para essas mesmas caracteristicas pouca imporiincia. Na verdade a
}ctografia representava, para ele, uma prisdc para a2 imaginacio,
elemento de primeira ordem para toda atividade artistica,

Esse . primeiro (e primariocd discurse explicative da
fotogtafiawprendeUWse ac . efeito de realidade, que liga a foto com

a cena fotografada. Assim considerada, a folografia era tratada

<t BAUDELA?EE, Chorles., Yietire o M., Le Direcieur de la Fevue

Francaoise sur Lle saleon de 185297, inn CENTRE NATIONAL DE LA
FHOTOGRAFHIE., T bon wusewe de la pholtcocorachie, FRIZOT, M et

DUCROS, F. COrgd>. Paris, 1987, p 31.
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como Qﬁ olho natural. Ela ficaria marcada por essa crenga por
quase todo o sécule XIX.

| Mesmo assim, nas mios de alguns fotdgrafos talentosos,
surgiam elementos gue ajudariam ultrapassar essa primeira wvisio
limitante. Em 18856, Gaspard Fé&lix Tournach;:n. mais conhecido como
Nadar, chamava atenclio para a diferenca existente entre a
fotografia fdeil, praticada por "gualguer imbecil™, e ouira
fo’;,ografia. mais profunda, dque se relacionasse com a 1ﬁz com
conhecimento poédtico. Essa segunda fotografia extrapolava a

técnica basica, técnica essa passivel de ser aprendida "em wn

dia™. Nadar estabelece profunda diferenca entre ser capazr de
manipul ar uma descoberta fantéstica, COoOmo considerava a
fotografia, e ter a sensibilidade, no use da mesma, que

possibilitasse itranscender a2 aparéncia formal das coisas,

C...2 tampoco puede ser ensshado como
captar la personalidad de cada persona.
Para producir un parecido fntimo, ¥y no un
retrate triviael ni el resulicdeo de un
mers azar, usted debe ponerse enn comunidn
con esa persona, medir sus gensamientos y

. , 45
su caoracier mismo.

Também para Jalia Margaret Cameron a fotografia parecia
incentivar novas formas de expressio, ao invés de coenvidar para
uma acomodacio no detalhismo de seu visual mecBnico. Mesmo na

atividade retratista - talvez, de longe, a2 mais praticada de

*% N4DAR, apud Beoumnont NEWHALL., op, cit. o 656,



todas as modalidades fotogréficas —~ era possivel transcender §e
transgredir). Ao invézs de se limitar a obter uma imagem que se
notabilizasse pela correépcndéncia eatrita, detalhista =]
hiperreal., os retratos de Julia Margaret Cameron tinham foco
seletive, um leve desfocado, portador de maior expressividade e
até mesmo fidelidade com © motive e seu momento.

Contudo, a maioria dos fotdgrafos se esforgcava em obter
apenas bons registreos gue ltestemunhassem aquilo gque viam e que,
como regra geral, refletia o desejo do pidblico por imagens novas
e exdticas. Na verdade, fotdgrafos e piblico comungavam as mesmas
vontades. Mais importante ainda, pertenciam ac mesmo estrato
social, partilhawvam as mesmas inquietacdes = limitacdes

culturais.

3. MEMSERIA, TURISMC E COLONIZACAC VISUAL.

Un dos aspectos mais importantes da invencioc da
fotografia € gue ela € também a invenc3o de uma pratica: a
fotografica. Contudo, o amadurecimento deosa prética numa
linguagem, © crecimenic de seu simbelismc, © a capacidade de se
constituir anguanto pratica—com-auvteconhecimento =& seria
possivel apdés nuita discussio e reflex33c em torno de seus
elementos con&titginte$, de seu processo de significacio.

Tentar entender tLedricamente a foltografia, sem antes
passar pelos percalcos colocados pela prética, £ impossivel.
Significa uma invers3o idealiéta, a2 pretens=3c de conhecer,

baseada apenas na absiracio conceitual. Mas tambdm € verdade que,

durante muite tempo, poucos se preccuparam com manter uma relacio
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critica dentro da atividade “fotogréfica. aliando pratica com
tentativas tedricas, visando conhecer profundamente as reais
possibilidades epistemolégi;as e criativas do nove mejic. A
impress3c causada pela imagem, inédita em varios aspectos,
encantou a gquase todos. © publico queria fotos, rapidamente
surgiu uma legido de "foltdgrafos"” para suprir essa demanda,

No gque diz respeitoc aocs temas, os registros eram muito
variados. Floreceu certa "inddadstria® de foltografia de
personalidades piblicas, fossem estes artistas, nobres, politicos
ou burgueses vitoriosos nos negdcios =] empr eendi mentos
industriais. Eram imagens que o pablico comprava e colocava nas
paredes em casa. Eram imagens de pesscaszs que, mesmo ptblicas,
eram inacessiveis para os mortais comuns e cuja tnica maneira de
conhecer—lhes as fei¢des era via fotografia.

Também tornparam—se comuns as imagens arquitetdnicas e
de monumentos nacionais. Apareceram socliedades pdblicas e
instituicdes de Estado preocupadas com as transformacdes das
cidades na Eurcopa. Por causa dos planceos de remcodel amento urbano,
vastas regides i%nr sende demolidas. A histéria desaporecia a
clhos vistos. Por issoc organizaram-se em Paris, Londres e
Gl asgow, expedicdes fotograficas para registrar toda arquititetura
e cenério urhbano condenado pela destruic3co. Para essas sociedades
memorialisticas e instituices estatais 2 folografia se reveiaQA
um instrumento essencial para resguardar dimensdes espaciais em
desaparecimente (Fig. 232. Em Parig, os antigos pintores Henri Le

Secg e Lharles Marville tornaram—se foldgrafos do Comité de
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Monumentos Histéricos, drgic ligado ao Ministério do "Interior, =]
trabalharam na documentaclo das ruas do velho cenire, onde seriam
construidos oS edificios piblicos, pargues e boulevards
caracteristicos de Paris moderno. Em Londres, semelhante tarefa
era cumprida pela Society for Photographing Old London.

A utilizag3oc da fotografia para fins memcrialisticos
foi um fato normal. No Brasil, um foldgrafo de S3o Paulo executou
um curioso projeto pesscoal dentro desta proposta. Cuidadosamente,
coletou VArios cendrios da cidade em 1862 e, mais de 20 anos
depois, em 1887, retornou aos mesmos lugares com a intencido de
documentar as mutaches ocorridas. s fotografias de Milit3ec
Augusto de Arevedo mantém, contudo, esse cardcter utilitario
comum na documentaclo urbana do século passado,

Mesmo sendo usada utilitariamente para fins
memorialisticos, eram imagens que se destacavam pelo culdado
técnico, pela qualidade wvisual e rigueza de detalhes., Issco
facilitou para gus  as intGmeras fotografias de cidades,
monumentos, povoados, edificios pdbliceos, se transformassem em
material de venda para turisias, grenﬁnciando o= conhecidos
caritdes postais de nossos dias (Fig. 340,

C "turismo” ainda nio tinha a dimens3o massiva dos dias
atuais, a prépria Indastria Cultural apenas ensalava seus
primeiros e decisivos passos. Neste sentido, inclusive, a
invengic da folografisa aparece, ac mesmo tempe, como produto de
uma nova relacdc produtiva na cultura = como gromotorg de

aspectos importantes Cara o desenvol vinesnts dz Inddsiria
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Cultural.

Embora nao fosse acessivel para a maioria e
constituisse um luxo, as viagens despertavam acentuado interesse.
Atentos 2 curiosidade do plblico. algumas empresas graficas se
prontificaram a enviar equipes de fotdégrafos aos lugares que
povoavam © imaginirio da classe média. Iniciando pelas regides
histéricas e periféricas da prépria Europa - ruinas da Grécia e
da Itilia, poveados e castelos britdnicos - os fotégrafos
viajantes n3c tardaram a empreender surpreendentes peregrinacdes.
Imediatamente, a classe média eurcpéia, consumidora privilegiada
destas vistas, teve acesso as foltografias realizadas no Egito,
Siria e América, tudo registrado por habilidosos artesdes (Fig.
35>. Do intercambic de vistas fotograficas n3o escapou ninguém.
No Brasil também foram produzidas imagens de gualidade,
reconhecidas internacionalmente.

Podemos citar o casc do alemBic Revert Henrigue Klumb,
aqui estabelecido (Rio de Janeiro e Petrdpolis) desde 1885, Além
das personalidades da corte, incluiu dentre suas atividades
captar cenidrics wurbanos e oS arredores das cidades onde
desenvolvia sua atividade., Também ficou famoso o suico Ceorge
Leuzinger, responsavel por palisagens, pancoramas, vistas diversas
do Rio de Janeiro, HNiterdi, Teresdpolis e Petrdpolis. Porém &
Mare Ferrez guem ocupa um lugar especial denire os fotégraf@s que.
atuavam no pais. Além dos retﬁatos, era eximicoc paisagista e

fotdégrafo de marinhas, itido come "o muais eficaz cronista do

104



Brasil na segunda metade do sdculeo XIX™. 4o

Geralmente as fotos eram transformadas em gravuras,
reproduzidas e vendidas isoladamente ou em forma de Albuns
luxuosamente preparados.

A curiosidade do pUblico, pelcs aspectos visuais da
natureza e das sociedades dos lugares distantes e exdticos, era
antiga. Relatos sobre os mesmos ja eram conhecidos havia muito
tempo. Basta recordar que, histéricamente, & partir do final da
Idade Mé&dia, Eurc.:pa expandira seu comércio, estabelecera colénias
e contatos com povos até entio desconhecidos. Antes da invenclo
da fotografia era comum, nas expedicdes comerciais & cientificas,
a presenca do desenhista, responsavel pelo relate visual dos
lugares wvisitados. Essa tarefa ficaria, de agora em diante, por
conta do fotdgrafo, contratade para essa finalidade.

O smignificadc dessa mudanca € profundeo, ainda gue nio
percebido totalmente na época. A atividade fotografica, por suas
particularidades e pele tipo de relacioc gue estabelece com a
realidade, cria novos critérios de veracidade. Relalos de viagens
e personagens fantasticos, como os de Marco Peleoe, por exem;:-}:c,
sobre tribos exdticas e pesscas com “cabeca de cachorro®, perdem

eredibilidade diante do "instrumento cientifico” agora disponivel

e passam a ser  considerados apenas "estdrias"”. Com a entrada da
fotografia em cena, os homens perdem um pouco de imaglnacloc - A&
4

Fabian RAINER e Adam HANS-CHRISTIAN apud. Pedro VASOUEZ,
Fotografia. Refliexo e reflexio. Porto Alegre, L & PH, 1988, po.
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partir de entlo, um atributo da mente pré-clientifica, mitica,

“infantil*". O processo cognitivo exige seriedade, no esforcgo
desbravador, da luz contra a tgnordncia, a tendencia & a de
valorizar o  demonstrdvel, o inequivoco. A fotografia, esSsa

imagem-mecinica, parecia proporciocnar justamente isso: wm relato
visual ITnguestiondvel na sua veracidade.

N3o existe, contudo, entre os registros de viagens
efetuados no século passado, um enfogque Unico. Estes variavam de
acordo com o tipo de empreendimento, especifico para cada viagem.
Em conseqgiiéncia, © resultado folografico acaba expressando e=ssa
variacl8c. Isso revela que a relaclo entre fotografia e realidade
£ muito mais complexa do gue normalmente se acredita, um
caso em gque o "objeto" também impde suas condicdes.

De certa forma, as fotografias de viagens representam o
inicio da fotografia turistica. No caso, © mais importante era
ressaltar a beleza do que era retratado. © pablico, pela primeira
vez, dispunha de uma vistas real & nio de uma criacio artistica.
Imagens que buscam informar, porém cuja intsncdo informativa visa
o conhecimento do tipo turistico.

N3o eram, propriamente, fotografias documentirias. Nem

pela intenclo, nem no tipo de desafio produtive proposteo. O

resultado. buscado, diz respeito menos a um guestionamento
fotografico — gque considerasse elementos constitutivos de uma
preccupacldc documentaria - do que & procura de imagens alraentes,

voltadas para o consumoe turistico. Fizeram sucesso mals por causa

sy

de um zcasce hizstdrico de que pele fatoe de constituirem o
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resultado de elaboradas ingquietacdes expreséivas. 0O critéric
fundante do ato fotografico, presente nesses empreendimentos,
estd deslocado. Situa-se nido nos desafios da”estruturacéo de uma
poética fotografica, mas na estrita cobediéncia de procedimentos
técnicos gue permitissem imagens miméticas ;e belas), ao gosto do
piblico gue se pretendia atingir e atiwvar.

Mesmo tendo um inicio um tanto inocente -~ como a
prépria atividade do turismo - a fotografia turistica evoluiu
para um tipo de manifestacfo bastante predatéria. Era como se
fotografar representasse "pozguir', mesmno que num sentido
figurado, aquilo que se fotografava. “"Fotografar®, neste
espirito, aparece como uma modalidade de "colonizar®, como uma
atividade de colonizaclo simbdlica.

C "Album de viagem”, composto por imagens de interesse
turistico, era o objetivado pelas ediitoras gque, para isso,
colocaram varioz fotdgrafos "na estrada”™ por todo o nundo., Como
viajar fa se configurandoe come nova maniza do burgugés suropeu, o©
retorne financeliro era guasse cerito. No sntanto, haviam oulreos
motivos fundamentande as viagens do século passado @ gque tambdm
encontravam eco no interesse paiblico.

Estava em andamentc um processo de colonizaclo de
envergadura mundial. As nacdes européias buscavam novos mercados
para seus produtes industrializados. No bojo desse processo
apareceram muitas expedicbes geograficas, geol dgicas,
arqueclbgicas = comerciais. &Asia, Africa e América eram cbjetoc de

estudo e desperitavam o interssse das nacdes mais desenvolvidas da



Europa. E, participando dessa "corri::ia nacionalista™ —~ na caca de
majores fatias de mercado — o homem médico europeu contribuia, n3c
séd desenvolvende seu "senso pat:;-iético", mas até mesmo sendo
tomado de insaciivel desejo de conhecimento cultural. Era como se
conhecer outras manifestacdes culturais regfirmasse sua convicelio
na superjoridade da cultura surcopéia.

Os fotdgrafos estavam presentes em varios desses
empreendi mentos. Trouxeram para casa muitos relatos visuais
inéditos, cheios de um frescor somente possivel por constituir o
primeiro contato com a coisa fotografada. Imagens movidas pela
curiosidade e por um jogo de leitura cultural comparativa ndo
explicitada.

Boa parte das fotografias de viagens do século passado

eram, contudo, descrigcdes palsagisticas CFig. 3682, Essa
caracteristica foli nmarcante, principal mente na fotografia
norteamericana - mas também muito praticada no Brasil. OCutra

opcio igualmente multitc segulda era a de foltografar construcdes
ptblicas ou religiosas, ruinas histdricas e cendrios biblicos. Ou
seja, praticava-se em :J-utr:::s paises o mesmo tipo de compilacio
que se realizava na prépria Europa, misturande ruinas e
construcHes antigas com vizfes de arquitetura gdtica, estacBes de
trens feitas de aco, ete. O espaco geografico abrangide era,
primordialmente, o do novo munde colonizado, com destaque para o
Egito, India & China.

Framncezes, britinicos & norieamericanss encaravam sSUas

viagens de modo diferente enire =i. Ora porgue irabalhavam scob
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encomenda governamental come, por exemplo, Maxime Du Camp e
Auguste Saltzmann, no Egito - onde tambédm produziam retratos para
auxiliar as teorias arquecldgicas - ora porgue ez_“zc:arnavam <
espirito wvitoriano de selyf made man, como © britdnico Francis
Frith que, 21ém do Egito, incursiocnou também pela Palestina e
Etidpia (Fig. 373.

Os britinicos foram mais longe em suas viagens, talvez
porgue seu impéric colonial fosse o maior de todos. Mo era rareo
encontrar, nas expedicdes militares gue atravessavam a India,
fotdgrafos—exploradores que traziam para casa imagens de lugares
fantasticos como © Himalaya indiano, Nepal e Tibete. Traziam
também registros de animais exdticos, roupas preciosas, jdias,
etc.

Os registros obiidos mnas viageng tLampouco possuiam
gsignificado wvisual univoco, e nio eram somente as paisagens qus
mudavam. E. =m=e em Frith existe a &nfase na monumentalidade,
Samuel Bourne -~ trabalhando na India - dava s suas palsagens um
ar mais roméntico,

O norteamericanos, diferantes dé E2US pares suropeus,
estavam empenhados em catalogar e compilar imagens de seu prdprio
processo de colonizagdo, rumo as terras do QOeste. Enguanto
franceaes e britinicos produziam imagens Nilo acima, do Himalaya
e paisagens do Extreme Criente, os noriteamericanos acampanhavaﬁ
expedlcPes geoldgicas - geralmente bancadas pele governo, sob
responsabilidade miliiar, ou pela iniciativa privada -~ pelos

recantos desconhecidos das Montanhas Rochoszs e dos novos sstados
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recém conguistados do México. Mesmo t,“endo uma atividade

fotografica exploratdéria, oas fotdgrafos norteamericanos nlo se

descuidavam dos aspectos comerciais. Com a expansio das
ferrovias, lugares antes remotos e abordados pelo ASngulo da
fotografia geografica, logo s tormariam atraentes

turisticamente. E, enlevade pela fotografia de um Wiliam H.

Jackson, gque trabalhava para USE Geclogical and Geographical

Survey of Lhe Territories, © governc norteamericano criou o

primeiro pargue naciocnal, o Yellowstone.

Contude, da mesma forma gue SsSeus pares surcopseus, a
fotografia de paisagens dos norteamericancs também revelava
diferentes abordagens. O objeto fotografado - o cenirio natural -
s wvezes era até o mesno, mas o resultado dependia da
sensibilidade, da formaglc Cou auxilio artisticod e dos
pressupostos filosdlficos de cada um. Timothy 0’8ullivan, veteranco
fotdgrafo, gque Jj& havia trabalhado com Mathew Brady e Alexander
Cardner documentando a Guerra Civil HNorteamericana, em 1881,
seria contratade para registirar fotogriéficamente o itrabalho da
expedl ¢cio geoldgica comandada po—r Clarence King. Este possuia uma
concepcio peculiar de natureza, ac estilo dos que acreditavam

. . . 47 .
numa teoria conhecida como caiasirefismoe . Clarence King optou

47 \ . P
Trataua-se dJde wna reunide de crencas cientificas com

teclogia. King foi un dos fundadores da YSociety for Truth in
Art” e, como gedlogo, considerova cbra divinag o5 gigantescos
acidentes natuwrais, abismos, cachoeiras, nontanhas imponentes €
vigorosamente selvagens gue encontirave em suas expedicdes. A
noture=za regresentava o poder divinoe., Us acidentes gecgrdficos e
o5 desasires naturars, mnanifesiacdes do YooaosT, gerenciads pelo
Cricdor.
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por Timothy O’Sullivan por percéber em sua obra uma wvisi3o
condizent e, 0*Sullivan, A diferenca de seus contemporineocs
Carlton Watkins ou William Jacksoﬁ, nio era nada romantico e =sim
muito mais um frio coletador de evidéncias. Suas imagens s30
cruas, selwvagens e mals misteriosas, Lornando evidente as
desventuras dos exploradores no seu trabalho de pesquisa numa
regifio hostil. J& William H. Jackson tinha sensibilidade mais
romantica, deotandeo suas imagens de um espirito menos agressivo,.
mais idealizado. Também trabalhou com expedicdes geoldégicas e
empresas ferroviarias, as vanguardas do alargamento fronteiricgo
na colonizacloc do QOeste norteamericano. Mas, como fotdgrafo da
expedigcioc de Ferdinand Hayden, por exemplo, teve a ajuda de
pintores paisagistas (também membros da expedig¢cliodl gue lhe
desenvolveram a sensibilidade visual, gque fez com Jgue SsSuas
imagens tivessem ndc =6 valor cientifico mas também poético. De
qual quer forma, independentemente de aspactos expressivos
pessoals®, a gualidade das fotografias de viagens se destacavam
pelo perfeccionisme té&cnico. Este, acabou tornando—-se

caracteristica da &poca.

4. REGISTRO E DESCRICAO: A DOCU&ENTACAO "EM st
_A preccupacio pela representacio literal e direta dos
lugarés e das coisas - ail consideradas as ruinas C(vestigiosd de
culiuras desaparecidas, prédios puiblicos e religiosos dos lugares
visitados — ficou conhecida coé o nome de enfogue mecdnico ou
fotografia iopogrdficae. Foi a forma encontrada pelos criticos

ara distinguir ums cmtura fFolografica direta daguslas cuio
P P = 3 J
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objetivo era estéticohe de expressio pessoal. Neste caso, © nome
mecénico nao tinha conctacio pejorativa, por tratar—se de um tipo
de fotografia qué era praticada por profissiconais cuja
preccupagio principal sra a rigqueza de detalhes, de tonalidades e
nitidez da Imagem C(Fig. 382). Por estarem documentando viagens,
explorando territérios ainda pouco conhecidos (ou sequer vistos),
a literalidade descritiva da informacio passada era o objetive a
ser buscado. Desta forma - & mais, se considerarmos como eram
cultuadas as mdguinas, em plena revoluclio industrial no século
XIX - folografia mecdnica, ou topogrdfica, era pouco menos gue
uma certeza de significado cientifice, tanto para aqueles que as
realizavam, gquanteo para o piblico consumidor dessas imagens.

A Ffotografia mecénica, ou lopogrdfica, expressa  uma
atitude tipica do homem do sécule XIX gque, transformando-se enm
profissional da fotografia, utilizava © novo inventoc em
atividades de documentac3ce. NEo € dificil perceber gue a
documentaclco efetuadsa, contude, estava fundada em concepedes
fotegraficas primérias, A documentacfo obtida resultava mais de
caracteriética& inerentes ac meio utilizado do gue de pesgquisas
sobre as capacidades e limites expressiveos do mesmo. A relacio
que a matoria dos foltdgrafos do sdéculo XIX tinha com o meio
primava pela inocéncia, ditada por um olhar de ficil encantamento
com as novas revelacBes visuals., Para zalcancar uma produéao
fotografica gue fosse resultado da reflexfc sScbre o©os novos campos
perceptivos abertos pela invencioc da fotografia. sobre o nove

hoar instaurado e scbhre o Lipo de colsas em gue o simples olhar

Pl
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pudesse répresentar a produclc de determinado conhecimento,
demoraria alguns anos. No caso da fotografia, € nitido o fato de
que priméiro se alcancou um conhecimento técnico que esteve muito
3 frente do pensamento, de preoccupacdes com linguagem e
possibilidades comunicacionais da é&poca. A massificaclioc da
fotografia, que transformou todo munde em fotdgrafo, na Gltima
década do sdculo passado, Lampouco resclveu o dilema. Pelo
contrario, as pessoas gue passaram a 2 fotografar, sem tLer
realmente dominio daquilo que faziam., =6 aumentou.

Heste sentido, achamos conveniente diferenciar praticas
documentérias efetivadas em diferentes fases da histéria da
fotogralfia. A documeniagdco inerente expressa uma relacBlo inocente
de um Sujeito que, de posse de uma cimara fotografica, wvail
transmitir exaiomenie o espeticulo da natureza (Fig., 38). Sio
fotdgrafos de inegaveis habilidades técnicas, gue produziram
belas imagens em condicdes durissimas & com materiais precérios.
Mas as imagens que nos legaram =s3c, também, pouco diferenciadas
egtilisticamente. SBc comuns as cenas ordinidriazs de lugares
hisitdéricos e turisticos, aspectos urbanos € palsagens gque, por
causa da idéia de Funclo social gque seu autores acreditavam
cumprir, sucumbem no utilitarismo gue © ‘'realismo” da imagem
fotografica parecia impor.

Nem por isso esse tipo de documentacio deixoﬁ de ser
importante na posterior farma¢§? da Fotografia Documentéria. B
provavel, inclusive, gue se trate de uma fase necessaria e

inevitiavel. Hoje mesmo, essz relacido inocente permesia boa parte
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da produgdo fotografica amadora, onde o conteddo da fotografia
prevalece sobre qualquer outro tipo de consideracio.

O fotégrafo da documentacldo inocente teve a vantagem de
estar expl or ando novos territérios geograficos, lugares
histéricos cuja demanda visual era grande e de dominar uma
técnica ainda misteriosa para a maioria do pdblico. De grande
ajuda também era a atmosfera cultural predominante, que
fetichizava toda atividade que fosse fruto de progressos
tecnoldgicos e mecinicos recentes, enwergando-as como expressio
dos avangos cientificos promovidos pelas sociedades de cultura
ocidentalizadas.

Outra caracteristica da documentacde i{nerente é gue
suas imagens sdoc primordialmente descritivas (Fig. 402, o gue
implica numa sub-utilizaclo do meio. Determina, por outro lado,
que as consideragdes valorativas em torno da imagem fotogrifica
se limitem ao aspecto técnico da obra exscutada - os detalhes
mostrados, as varias tonalidades de cinza alcancadas, a
composicioc meticulosa, etc. Proceder assim, faz com gue o dito
*conteddas®, iste &, a cena objetivada, chame mais atencio do que
preocupacdes outras de cardter mais simbdlico ou de linguagem. E
nesca base, a descricio, por si s6, garante o valor documental.
Por . isso, a tarefa executada pelozs foldgrafos de viagens,
turisticas, geoldgicas, de documentac3o urbana e de arquitetu;a
do pericdo considerado apresenta&téo pouca wvarlacdo estilistica.
E comum & guase todos esse jeitoe de “olhar™ descritivo, guase

impezsoal . e gue itestemunha as limitacdes da documsntacdo
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tnerente., Como se a fria constataclio da existéncia da cena
fotografada fosse uma imposiclo expressiva inerente 3 fotografia.
Desta forma a evidéncia visual se bastava come documento e

Faith in the camera as «a Litercl
recorder gave rise to a belief that
persists to this day — that the camera
does not lie. This trust of the camera
provides documentary photography with
its greatest psychological strength and
its strongest selling point — it tells

the truth.*®

Po;ém, uma coisa € possuir valor documental e outra,
bem distinta, é ser fotogrofia docunentdria.

A imagem fotogrifica inaugurara, no séculoc XIX, novo
tipo de imagem. Possufia qualidade visual antes nunca vista. A
fidelidade da imagem com a cena retratada parecia ébvia demais
para sucitar gqual quer duvida quanto a sua evidente
correspondéncia. 0 fato de ser uma imagem produzida por
intermédio de Lmﬁxlméquina. também contribuia para conferir a
fotografia uma qualidade documental "natural®. Assim, muito antes
de realizar estudos tedricos em torno da fotografia comc
linguagem e de dominar seus fundamentos tLécnicos
(fisicogs/quimicos), © Homem do século XIX tinha uma representacic
do valor da fotografia e suas potencialidades como documento. Po
issoc, seu usc nas ciéncias naturais foi menos problematizade o

gue na arte e nas ciéncias humanas.

48
Life Library of Photography. Documentary photography. ~Ne

York, Time-Life, 1972, p 13.
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Os historiadores = antropdlogos, por exemplo, discutem
h&d anos se a fotografia serve como documento para seus estudos e
ainda hoje ndoc se chegou a uma conclusic aceita por todos. Nic se
nega que a fotografia seja uma fonte de informaclo direta, que
documenta ceniarios, personagens e 'éventQS. constituindo uma
imagem do mundo visivel. Egssa &, inclusive, uma de suas
caracteristicas diferenciadoras dentro do universe das imagens,
pois exige uma relagio de contigliidade, para com a cena
retratada, que a torna obrigatoriamente testemunhal CFig. 41>, ©
problema levantado por alguns historiadores e antropdlogos
envolve o como adaptar uma forma de producfo informativa
imagética, as exigénciasg metodol égicas de suas ciéncias
particularizadas. Como a constituiclio dos principais campos de
exstude tedrico encontram fundamento na cultura letrada, com sua
18gica particular, adotar a fotografia como fonte de conhecimento
e informacio, para historiadores & antropdlogos - para ficarmos
com noszsc exemplo - tem sido uma tarefa Ardua gue demanda.,
inclusive, revisdes metodoldgicas.

For possulir forlte potencial informativo realista, além
de ser wuma maneira bastante facil de se oblter imagens, a
fotografia atraiu muitos amadores. Uma produclo que também esti
ancorada na decumentacdo inevitduvel. ALé hoje, o mbébil para o
fotdgrafoe amador & o contsdde, a cena reconhecivel, o© eQidente.

A apropriacice utilitéaris, do valor documasntal

] ~

“inerente” A& imagem fotogréfica, nem sempre € sindnimo de uma

relacic inocente guanto aoc melio. Ax preccupacdes com linguagem



fotografica o sofisticadas solucdes simbdlicas sSurgem
isoladamente na obra de grandes foldgrafos. Acos poucos, formam-se
as fronteiras entre os estilos, os diferentes géneros. No caso
especifico do género documentario, a evolucdoc rumo a uma estiética
definida, rumo a preocupacdes de linguagem e significado, ocorre
quando os fotdgrafos comecam sutilmente um movimento que vai do
valor documental inerente a fotografia documentdrica. Dos
fotbdgrafos naturalistas, eles aprendem gque captar um cenirio
natural com sensibilidade & habilidade resulta numa imagem que
transcende a mera literalidade. A imagem resultante modifica,
através do destaque seletive, o gsignificado e as relacdes
naturais das cenas retratadas, efetuande uma nova ordenacio das
coisas, ditada pelo olhar. Os fotdgrafos que comegcam a fotografia
documentiria ndo s& aprendem a usar a cdmara para fins
descritivos mas, instigados por novas inquietagdes, arriscam
introduzir comentarios em suas obras. Ouira transformacfo sutil
comeca a se introduzir no 4Ato Fotogrdfico, de descritiveo gue era
val we tornando narratiwvo.

De dentro da wutilizac3oc descritivosinformativa da
fotografia - talvez a mais universalizada dos usos possiveis -
vai surginde um tipo especifico de documentacic. Menos um
registro e mais uma representacdo fotografica, menos amador Ce/ou.
inocentel e mais preoccupade com uma utilizaclo sistematizada., Ao
mEesmo tempo em que aparecem essas mudancas na pratica
fotogrifica, come se fosse o ‘rechelo” Ltedrico das mesnas.

formam—-se Nnovas CONCRRCOSs em torno do papel social da

17



fotografia. E, naturalmente, emergem gquestionamentos sobre o
Sujeite gque atua na sociedade através da fotografia e o
significade do Adto Fotogrdfice, como aclo transformadora. A
fotografia voltava sua atencio, de forma mais sistematizada, para
assuntos culturais, para a organizac3o social = para a2 critica

socioldgica.
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IV
O DOCUMENTARISMO CONSCIENTE ("PARA Si) E ORGANIZADO.

Fotografia e (&> Inddastria. Primeiras aproximacdes
tedricas, o inicieo de um género. A fotografia comeca =a ser

utilizada como instrumento de reflexiio (pessoal) schre a situaclo

social.

-2 el registro v an ia interpretacidn de les hechos,
ara un nUuevo instrumento de influancia piblica, que podria
aumentar La experiencia v Lllevar el nuevo mundo de nuestra
cidadania hacia la imaginacidn, Nos prometia el poder de
haocer dramas teatrales con ruestras wvidas cotidianas ¥

hacer poesia con nuestros problemas”.
John Grierson

NG & uma coiga diferente que -3 vista. O individuo, sim, vé
diferentemente. E come oo < ato espacial da visdo mudasse
para uma nove dimensdon.

C. Q. Jung

1. A BUSCA DA SIGNIFICACADC PERDIDA
PELA MASSIFICACAS.

Destacamos duas linhas que marcaram o desenvolvimento -
possipbilitande uma ruptura - do género "folografia documentaria®™.
Pelo lado do universe folograficeo a ruptura € provocada por
efeitos decorrentez das impeortantes inovacdes tecnoldgicas gue,
no final do século passado, itransformaram profundamente o mundo
da foltografia. Essas inovacdes constituem um marco divisor na
histdéria da fotografia e indicam a entrada da fotografia, em
partiéular, numa dinfmica produtiva gue emergia como dominante no
campo das manifestacdes simbdlicas, nas scociedades capitalistas
mais desenvolwvidas., Foram inovacc:?:es occorridas em itoda linha de
materiai=s fologrificos ~ das cimaras aos papdis, passandoc pelos

filmes o guimicas ulilizadas ~ gue organizaram a fotografia sob
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nova base infraestrutural. Surgem, entio, grandes embregas. como
a Kodak, Agfa e outras semelhantes, que estabelecem o mundo da
fotografia sobre moldes de mercado. A fotografia faz sua entrada
magistral no universo do consumo massificado.

C efeito imedialto dessa mudanca € gque, i3 partir de
entic, gualgquer um pode ser fotégrafo. Se antes o Lturismo
fotogriafico era tarefa de profissicnais ou restrite aos pouces
que possuissem condicbes econfmicas para sustentar wviagens e
manter os cusics do empreendimentioc necessario (materiais pesados,
incdmodos, caros e de dificil manipulag¢ldeod, com a massificaclo -
tornada possivel por materiais leves, baratos & cuja revelaclo
podia ser realizada nmuito ﬁepois de feitas as fotos - a mesma
atividade passaria a ser acessivel a muitos e praticada em larga
escala. Assim, boa parte do gue wvinhamos chamandos documentacdo
inocente deixaria de ser privilégio de fotdgrafos viajantes e
exploradores, para integrar a base da fotografia amadora, gue
surgia com muita forga. O "piblico fiel™ de antes, © consumidor,
passa a ocupar, acs poucos, o lugar de produtor de suas préprias
imagens & Jdisputar espago com profissiona-is do tema.

Ma primeira etapa da existéncia da fotografia, fora
possivel massificar sé& o resultade do processo: a . imagem
fotogréfica. Agora, numa mudanga qualitativa, universaliza-se,
também, © AdAito Fotogrdfico.

T empuxe massificador da fotografia ocorreu em duas
frentes independentes. Por um lado, © contato daguele que j& sra

consumidor de imagens fologriaficas tornou-se mals estreito. Agora

My
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ele participava também do Ato que prod;.tzia as imagens gue o
haviam atraide tanto. Parte do mistérico da fotografia fora
"dominado®. Por outro lado. a impress&oré difus3c de fotografias,
pelos Jjornais € revistas ilusiradas, comegcava a ser feita. ©
amador — mas também boa parte dos profissionais - por participar,
aparentemente, do Ato Fotogrdfice compartilha, como cOmplice, do

processo gerader de imagens. Mas o cariter construtiveo, insrente

2 percepgio fotogrifica, permanece despercebido, minimizadeo., ©
senso comum {(generalizado) nic hesita em conferir enorme poder de
persuasdoc a uma imagem, que acredita "cientifica"™ pelo simples
fato dela ser cbitida através de wuma magquina e ser veiculada
socialmente num meio de comunicagcfo massivo.

A entrada em acio de wvasto contingente amador afetaria
o trabalho do reiratista e do fotdgrafo de viagens turisticas.
Eram &reas temdticas que gozavam de grande sucesso dentre as
massas e, acreditava-se, exigia menos especializacdc e quase
nenhum esforco. Afinal, obter uma imagem fologriafica ‘"corresta®
parecia estar ac alcance de gual quer um. "Documentar "
inccentemente, tampouco parecia ser uma tarefa que exigisse algum
preparo especial.

Qualgquer gue fosse o motlve objetivado, a relacio gque a

massa de novos fotdgrafos estabslece com o meio £ eminentemente

miméticsa, realista =) fundamentada na intocads crenca da
infalibilidade ternica da imagem fotogriaficsa. A descricio
fotografica passava pela realidade sem dificuldades. Se isso

representava uma inversdo do processo de conhecimento, ndo tinha
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a menor imporitincia. ¢ homem comum ia aprendendo a arte de
substituir 2 realidade por sua imagem, “olhando perguntava a si
mesme se valeria a pena ver s coisas verdadeiras depois de iter
. . yd®

visto o tmagem delas

O= novos fotdgrafos contavam também com © apoio e
orientacio das empresas gque zelavam pelo mercado fotografico.
Como resultado da massificacio, encontramos situacdes curiosas,

como nos relata Susan Sontag:

A Kodak colocava anuncieos na enirada de
mutitos cidedes relacionande o gue se
deveria fotografar. E placas indicavanm,

nos pargues nacionais, os lugares onde os

turistas deverian tirar fozografias.so

Nio houve nenhum avanco tedrico notivel, relacionado
com © processo de massificacio em curzso. A reflex3co em torne do
farer fotografice continuou, durante algum tempo, restrite aoc
meio artistico. O pdblice consumidor, gue agora comecava a
fotografar, carecia, em Lermos genéricos, de educacic imagetica.
Guiava-se pelz "visio agradével™, inleressade apsnas no Lema
representado, dedi&ando poildca atencido aos possivels problemas de
linguagem fotografica — em construgioc - ¢ dando pouca importincia
ao fate de suas obras representarem guase nada, em termos de
expressac. individual.

Entretanto, a nova situzscfo hiztdrica contribuiu para o

SARAHAGO, José. A jangada de pedra. Sdo Poulo, Circulo do
wro, 1920, oo &1
SONTADG, Susan., ooSalios sobre fotogrefia, &2 e, Ero d=
Janeirs, Arbor, (2855, p &5




desenvol vi mento dan um tipe de sensibilidade fotogrifica que
possibilitou o projeto documentarista. Uma vez que a
universalizacio da imagem fotografica facilitou seu usc na
documentacio descritiva, alguns fotdgrafos comecaram a se dedicar
a um tipo de atividade que dava & documentac3o uma base menos
impressionista. Realizaram trabalhos mais organizados, enguanto
narrativa e engquanto expressic de intencionalidades. Meste
aspecto, a credibilidade social desfrutada pela fotografia foi
crucial na constituiclco do gque poderiamos chamar de credo
documentarista. Pols, como veremos, os documentaristas wvio se
preccupar com a finalidade =social da atividade que executam e
colocar, come  fundamento normative e organizador de seus
empreendi mentos, peso no poder educativo, persuasivo @
conscientizador gue, acreditavam, tinha a fotografia.

Nesta altura de nosso raciococinic € necesséric gus
dediquemnos algumas palavras & outra linha gue contribuiu para o
desenvol vimento do geéneroc fotografia docunentdria. Menos
diretamente ligada aos problemas interncs do mundo da fdﬁografia
- por g@r mais abrangente — ela val ajudar a compresnder porgue o
aparecimento da fotografia documentdria pode representar também o
de uma ruptura temitica.

No inicio do sécule XIX ¢ desprezo da burguesia em
relacido aos itrabalhadores era snorme,

O periodo gue culminou por wolta dao
metade do sdcule foi, portonto, wnn Epoca
de insensibiiidaode sem itgual, ndo 59

DO QuUs o pobresa o BT rodeaua s
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respeltabilidade da classe media era tdo
chocante gue o© homem riceo preferia ndo
vé-la, deixando Que seus horrores
Orovocassemn impac to apengs sobre os
wisgttantes estrangeiros (como & o caso
hoje em dia das favelas da Indiad, mas
também porgue os pobres, como os bdrbaros
do exterior, eram trataedos como se néo

fossem seres Rumanos. o
Com uma mentalidade dessa nio espanta que os fotdgrafos
demorazsem para apontar suas cAmaras para as camadas
marginalizadas da sociedade. N3o havia demanda nesse sentido, nio
havia interesses. O= trabal hadores nio eram “"vistos", nao

constitulam tematica para a fotografia.

2. VIAGEM E SOCIEDADE EM JOHMN THOMSOHN.

Mas o séculec ¥XI¥ foi rico em convulsdes sociais. Os
trabal hadores se organizaram £ sindicatos., associacdes =
partidos politicos e impuseram sua presenca como forca peolitica e
idecldégica. Era impossivel nEoc notar a existéncia desseos
movimentos contestzidrios. Grandes greves, varias insurreicdss &
a formagio, por poucos mneses, de um governo dirigide por
trabalhadores — temos em vista a Comuna de Paris — colocaram na
ordem do d;a a necessidads de enfrentar as contradicdes
proéuzidaé pelo mundo gue a burguesia construfia para si. ©

projete "iluminista e democriatico”™, a prometida "sociedade da

i

HOBSEBAWHM, Eric J. A sra das revolucles, 1785-1848. <£%:d. Rio

de Joneiro, Foz e Terra, (1582, o £26.
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abastanca' - idéia implicita na concepcdc de progresso, presente
nas Jjustificativas ideoldgicas da Revolugdo Industrial - tinha
que enfrentar o desafioc de absorver os até entio marginalizados.
Na socliedade, a producio simbdlica sofre algumas
mudancas, diante das necessidades impostas pela nova reallidade
politica. Multiplicam—-se os livros, brochuras e inquéritocs sobre
a situacio das classes trabalhadoras. Na literatura, o Realizmo e
o Naturalismo também apontam para oS despossui dos,
transformando—os em objeto temiticoe privilegiadoe. No caso da
fotografia ocorre algo semel hante, ampliando os usos e
aplicabilidade do meio. A fotografia documentdrica nascente faz da
documentacdo social Seu_brimeiro fildc &, ao se debrugcar sobre as
mazelas sociais, sobre o "feio”, representa uma ruptura tanto

tematica gquanto na forma de documentar.

0 escocés John Thomson ilustra, exempl armente, a
passagem de uma relacfo descritiva com o meic - normal na
“"documentacio inerente" - pars uma re=lacio narrativa.

Thomson pode ser vistoe como fotdgrafo “viajante™. Em

1862 comscou uma viagem pelo extremo oriente gue lhe Ltomou dez
anos, cinco dos guails passados na China. A natureza exdtica
dagquileo gque via justificava, por si, a documentaclo fotografica.
Thomsgn-fez paisagens e retratos - como os fotdgrafos de viagens
de sua geracio - mas suas foltos parecem menos turisticas. HA
nelas um esforgo fotogrifico que vai 2lém da descrigldo natural.
Ao retornar para Inglalterra publica suas foitos em guatro volumes

=ocb o titule Illusirations of China zand Iis People (Fig., 422. O




gue hd de novo em Thomson € que, tendo nascido praticamente ao
mesmo tempo que a fotografia, concebia—a sem preconceitos
pictéricos. Utilizava-a natural mente, COmo extens3io da
curiosidade humana. Curiosidade essa que o levou a realizar uma
pesguisa visual sobre a cultura chinesa, usando a fotografia como
“"caderno de anotacdes.

Ao se mostrar interessade pela cultura do pais
vigitado, teve que criar um modo de agir que lhe permitisse obter
fotograficamente as informacdes Jgque queria transmitirer. Seus
retratos evitam os estddios. Foram realizados de tal forma que
aproveitavam ¢ cenario natural do fotografado. A pessoa retratada
era remetida, numa Cgmposi¢§o harmonioza, ac meio em que vivia,
Mais do gue um mero capricho, isso =sra feitoc porgue Thomson
acreditava que ¢ estidioco era um artificio. © que ele procurava
era captar costumes e Lradicdes com um sentido de imediaticidade
e autenticidade que somente a fotografia podia dar.

A documenitaglo rezlizada por Thomson na China revela
detalhes culiurais gue lhe conferem caracterisiicas eitnogrificas,
Lo mesmo tempo nio consegue esconder o olhar surpresoc, resultante

de um embate cultural interiorizado. Fotos como Punishment in

China ou Bound feel of Chinese Ladies denctam © olhar curioso e

inevitavelmente comparative. As fotos de Thomson parecem um
relato de viagem, mas distinguem—se das realizadas com intuito
turistico por seu "modo de ver™ %novador, por sua visio aguda que
atua, itranscendendo & simples descricio, COomo intérprete

culitural ., come testemunha o mundo. Heste czso, o recorie



espacial € outro, a posse visual fotogrdfica, difsrente.

O comentario visual, efetuado por Thomson, s& ndo foil
mais profundo por causa do exotismo natural da cultura chinesa.
Era "facil" perceber o inusitado, © gue tornava t3c distintas as
culturas orientais do mundo ocidental, e obter esse sentimento de
estranhamentoe fixado nas fotografias. O que houve de acréscime,
nas suas fotos de viagens, fol o destague dado 3 cultura e ao
gentico. © esforco por ullrapassar a obvisdade da fotografia
turistica e © saciar sua curiosidade nas camadas menos oficiais
da realidade social C(Fig. 435.

A situaclio muda radicalmente guando o foitdgrafo aponta
sua cAmara, ndo mais para outras culturas, para o mundo
“"desconhecide®™, mas para a prépria sociedade. HNeste caso, €
necessario aplicar toda experiéncia, aprendida durante anos no
treinamento de um nove mode de ocilhar, a situacdes gue, por
estarem prdéximas. deveriam ser conhecidas por todos. Agul ndio h3i
mais o exStico funcionande como atrative e facilitando a coleta
de imagens. Maie do que um ‘'caderno de ancotacdes', esla
fotografia exige um_esforco complenentar, gus lhe confira o roder
de revelar camadas da realidade - relacdes, significados -~
existentes além do aspecto visual. Este fol o desafio que Thomson
enfrentou ac retornar &% Inglaterra.

Em 1877 Thomson engajou-se num projeic documentarista
pioneiro, por causa da temétic% &, principalments, do uso gus
daria & fotografia. Tratava-—-se de captar a miséria dos pobres das

ruas de Londres. Parecia estar fazendo eco, na fotografia, de



esforcos Jji& existentes na sociclogia e na literatura I‘militante. A
“viagem'™, agora, era interior. ¢ mundo a sger mostrade era -
paradoxal mente -~ t3o "desconhecido" para a classe mé&di a gquanto a
cultura dos povos do extremo oriente. A tarefa de tornar visivel
um mundo Jgque existia por todo lado, gue parecia ser
sistemiticamente ignorado, aera muito mais dificil, pols
tratava-se de tornar evidente uma situaclo vedada pela ideclogia
estética do momento.

As fotografias, publicadas no livre Street Life in

London, foram acompanhadas por um texto explicative de Adolphe
Smith. O texto descrevia - As vezes de forma sensacicnalista - a
vida dos trabalhadores. A obra tinha a2 intencfo declarada de
instruir e inseria essa pretendida instrucde numa concepglo
religiosa~assistencialista. Esse tipo de trabalhce recebsu pouco
apoio da sociedade inglesa. cuja moralidade vitoriana era um
tante rigida, gQue preferia Justificar a miséria, sendoc com o©
darwinismo soctal bem conservador, como um deseio divino de
castige aos ''pecadores”. A obra de Thomson visava, Jjustamente,
quebrar essa resisténcia, chamar = atém;éo para uma situacdo
insustentivel e socialmente explosiva., A idéia era a de angariar
o apoio da classe média para os esforcos das orgarizacdes
assistencialistas (religiosasd) gue procuravam prestar ajuda aos
despossuidos,

Como empreendimento fc:;togréfico foi, contudo, timida.
Az fotografias serviram apenas para ilustrar o texto, assegurar 2

veracidade do relato & evitar acusacdes de exageros. Teve valiliz a

Iy
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idéia de usar a folografia como parte importanie de um projeto
mobilizador, de propor¢cdes socials. Significava acreditar na
imagem fotogriafica como meio narrative, como instrumento de

pesquisa. Um reconhecimento de sua forca informativa.

3. DOCUMENTARISMO E DENﬂNCIA.
A CRUZADA REFORMISTA DE JACOB RIIS.

Na mesma ©&poca, com o propdsito ainda explicitoe de
agitar a consciéncia da sociedade, Jacob Riis usava a fotografia
como arma por reformas. Mas isto ocorria do outro lado do oceano,
nos Estados Unidos, & Jacob Riis era um jornalista empenhado numa
campanha pessoal de dentneia da miséria dos emigrantes gque
chegavam a Nova Iorgues (Fig.44D.

A situacldo scondmica dos Estados Unidos era preciéria e
todavia ressentia dos desgaztes da Guerra (ivil., Os emigrantes
suropeus vinham fugindo da pobreza, esperavam enconirar emprego
na América mas acabavam amontoados nos coriticgos, relegados i
marginalidade. O repdriter Jacok Riis  havia dedicade anos
denunciands, =m seus artiges, sssa situacic. Mas atéd entioc nic
obtivera o retorno esperado. Comecoud a utilizar fotografias junio
com seus textos e cogcluiu que, se o texio permitia saber do
fato, a2 imagem possuia a wvantagem de permitir ver e acreéiaar.
Servia perfeitamenite como instrumento para os dque, como =le,
gqueriam reforma social. Como dominava pouco a fotografia recorreu
a2 dois ajudantes — pertencentes i Socisedade de Fotdgrafos
Amadores de HNova Iorgus - com o guals . percorria o bairros

pobres, Decos esculros & atd lnisrioress das casas do

Sranites.
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Fei um dos primeiros a usar sistemiticamente o recém inventad;:x
Fftash.

Suas fotos eram distintas das de Thomson. Este passﬁia
estilo elsgante e sua escolha era regida pela ética cristi que
permeava a moralidade vitoriana, enguanto Jacob Riis, mais ligado
a um meio de comunicacfo massivo, realizava fotos diretas,
penetrantes e cruas. As cenas retratadas beiravam o sérdido, o
efeito procurado era o de chocar o piblico leitor e, através da
forca das imagens, sensibilizar pdblico e autoridades sobre a
necessidade de mudancas. Fotos e texios perseguiazm o mesno
objetivo e compunham um Lodo. Ouitra diferenca entre Jacob Riis e
Thomson =situa-se na relaclio com o tema fotegrafado. Riis tinha
simpatia pelos fotografados, sendo suas fotos documentos e
comentirios. Em Thomson existe certa dubiedade entre regisiro -
visto como uma aprapriacio fotografica menos trabalhada, uma
coleta -~ e documentaclo, que se traduz num cerito distanciamento
em relacfo ao tema fotografado.

Em 1880 Jacob Riis reuniu no livro How the Other Half

Lives CComo wvive a ocutra metadel ssus escritos e imagens
revel adoras. Frovocou grande efeito, principalmente se lembrarmos
gque a impressfo de folografias era ainda uma novidade (Fig. 455.
As reformas obtidas por influéneia de suas fotos foram, no
entanto, superficiais. Os picres bairros foram destruidos - o
fate amplamente divulgado, e Gexplorado por politicos, como
providénola pozitiva — e ssus hablitantes foram desiccadoz para

lugares mEnCE centrais, onde chamavam mMeEnos atencio, Mas Lo
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resultado indireto do esfor¢co de Jacob Riis foi, a despeitce da
utilizacdo oporitunista dada pelas autoridades, muito importante.
Ele provou gque a fotografia tinha poder de dent&n;:ia e podia
provocar reformas.

A preoccupacio humanitaria, gue acredita cue a
fotografia pode realizar investigacdes sociais e comunicar
impressédes a terceiros, wvali ser o fundamento basico da pratica
fotografica documentaria, poder { amos até dizer, sua razdo
orogramdtica. A imagem fotografica € assumida como prova, suporte
de informaclfc, um instrumento poderoso de persuasio. Mas obter
esse poder, atingir o efeito educative buscado, exige esforcos. E
preciso ir além da reconhecida e ja bastante explorada relacio
"rmatural® da cimara como o objetoc da fotografia. Em suma, ndo
basta coletar imagens e acreditar gue elas, aulomdticamente, tém
o poder de sensibilizar os outros. Nic funcicna assim. Como ja
haviam descoberic os Naturalistas, n3c & a paisagem “"pura"” que
constrdédi a retdrica estética. Nio € gualgquer fotografia que

consegue oxpressar a beleza natural da cena retratada.

4, FCTOCGRAFIA E COMPROMISEO: PROJETO DE VIDA DE LEWIS HINE.

Os foltdgrafos documentaristas que lam aparecendo, logo
perceberam que a persuaslo, © poder educativo, revelava-se mais
efeti?o quande o aulor assumia a subjetividade de seu ssforco,
dotando suas imagens de um olhaor gue comentava, gque criticava,
gue pariticipava. ﬁ

A situvaclo criada £, sem divida, polé&mica. Por cerioc

tempo, na crencga dos fotdgrafos documentaristas, a fotografia
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deixava de ser ¢ mundo para ser lida comc “meu olhar sobre o
mundo”. O engajamento pessozal, ¢ compromissoe, sio inceorporados A
pratica fotografica como elementos constitutivos e insei:aré.veis
da £otalidade da representaglc fotografica.

¢ bhinbmio fotografia social-transformacioc" parece
surgir como expressico dos tempos. Além dos autores citados, wvinha
sendo praticada t ambém por Thomas Annan, que trabalhava
foltografando a vida nas ruas de Glasgow, Paul Martin, que fazia o
mesmo em Londres, entre outros. Mas, dentre os pioneiros da
fotografia documentiria social, destaca—-se a figura de Lewis
Hine. E com ele que a fotografia documentiria, nessa vertente
social — gue &, de longe, a predominante nesta fase — vai: atingir
maturidade retdrica e estética. Pela extenza obra que delxou,
pelos seus escritos e entrevistas, percebe-se o zelo gue tinha
por conduzir de forma unida producic-intencio-e autoconhecimentc.
Essa forma pensada de produzir aparece, em Lewis Hine, como
resultade de uma concepcic diferente do que seria © papel =ocial
da fotografia. No caso, a apropriacio das potencialidades do meio
adqguire feligifc menos voluntariosa, CTuliuas-se ‘mencs a chAmara =
seus efeitos, cultua-se menos o virtuosismo técnico.

Lewis Hine comeca sua atividade fotografica em 1904,
come amador. Na época era professor de ciénecias da Ethical

Culture Schogl de Nova Jorque, cuja concepcio pedagdgica, marcada

pelo humanismoe religioso, exerceria grande infludncia em sua
atividade foltogriifica. Hine era contenporansce de Slieglitz =

assistiu, entusizsmado, a revoluclo fologrifica sncabecada pelo
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grupe da Galeria 281. Interessado em dominar o novo meio, criou

cursos de fotografia, na Ethical Culture School, onde ensinava o
que, literalmente, estava aprendendo. Acompanhava, com Seus
alunos, oz ezforcos do grupo de Stieglitz por afeicoar a
fotografia norteamericana a uma sensibilidade visual moderna.
Porém, sua formacio ém sociologia determinou outra direcio para
suas preocupacdes fotograficas.

Como Stieglit=z, e parte dos Tfotdgrafos artistas

-

modernistas reunidos em Ltorno da Galeria 291 e da revista Camera

Work - principalmentei na sSUa fase final - Lewis Hine
compartilhava, também sob a influénecia espiritual do poeta Walt
¥Whitman, o ideal da construcio da "nac3o americana’™. O momsnto
histdérico era propicio para o desenvolvimento desse ideal. Os
Estados Unidos atravessava uma fase de Iintensa atividade
industrial, era a "terra das oportunidades', uma nacloc em pleno
processo de formacfio. Walt Whitman havia emprestado, através de
suas poesias, uma combinacZoc harmdnica de aspiracdes que

fundamentariam o sonho da “nagfo americana™. E assim que seria

lido, pelo menos, pelos fotdgrafos da Straiair Pholtographyv. da

costa leste, como pelos fotdgrafos da Nova Cbhietividade, da costa

ceste. Era o ideal da construcdo de uma nacio democratica,
trabalhadora & humanista, uma Comunidade.

Também oz foldgrafos documentaristas acreditaram na
viabilidade do ideario whitmagianc. Mas, enguantic no campo
artistico demoliam-se velhas estruturas estéticas e emergiam

novas proposigdes visuals., mais diretas, gus faziam do feio
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poesia, no documentarisme a reaclo fotografica feoi ocutra. )

Um dos primeiros trabalhos de Lewis Hine foi documentar
a chegada & condicionamento dos emigrantes nos Estados Unidos. A
cﬁincidéhcia com o trabalho efetuado por Jacobk Riis, varios anos
antes, comeca & termina no tema escolhido. O dominioc da pratica
fotogréfica e os designios de Lewis Hine s3c bem distintos. Riisg
realizou sua documentacdo condicionade pela dentncia que gqueria
veicular nos seus artigos de jornal. Mesmo simpatizando com os
emigrantes sua abordagem n3c ultrapassa os limites da dentncia
Jornalistica. Sua documentacfio, apesar de crua e dura, reflete um
tipo de caridade tipica do século XIX.

A document.acio de lLewis Hine parte de outros
principios. Ao contrarico de estar interessado apenas na caridade
para com o5 emigrantes, &le procura ser mais profundo em sua
critica. Ele percebe a necessidade de apelar pelo reconhecimento
do esforgo dispensade pelas camadas menos favorecidas na
construcio da nacd3oc americana. Esse era o direito de emigranies e
trabalhadores numa sociedade de promissoras oportunidades, numa
sociedade democritica. A documentacio ?eaiizada Dor Hine &
constante £ fiel a esses ideais. Além de Jjustica social, sua
atividade documentarista sempre esteve compromiszada com os fins
humanitarios.

G estilo de Lewizs Hine & direto, mas ni3c apelativo.
Onde Riis procurava ser vicer%l, Hine era mais wum homem de

coracios, gu2 pricorizava a delicadeza & -~ principalmente - a

Py

dignidade humana. O tecor criitico de sua obra € mais delicado e
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mais profundo do gque a mera dentGneia. Priorizando a Wdignidade
humana, o mundo do trabalho, ele expde a enorme contradicio - e
divida social - existente na sociedade americana. Mostra o
£r‘abalhadc:r americanc em tarefas fatigantes e wvivendo, ainda por
cima, em condicdes humilhantes. Seu senso de justica social o
torna reconhecedor de que era preciso mals do gque uma ajuda
agsistencialista, era preciso incorporar as camadas
desfavorecidas na sociedade. o desalfio a ser enfrentado,
portanto, era mais complexo. Harmonizar express3c fotogrifica
pura com esses ideais era algo mais dificil do que articular uma
dentincia wvisual, encenada, vista como um problema externo. A
fotografia documentarista de Hine aponta © caminho da estética
documentéria. Lewis Hine vive seus ideails fotogréaficamente.

Nessa Juta por direitos humanos, Hine se engaja como
fotdgrafo-pesguisador {(freslancel na documeniacio = dentincia da

explaracioc de mio—de-obra infantil. Trabalhando para o Comité

Nacignal do Trabalho Infantil realiza, de 1808 a 19282, exitensa e

detalhada documentacioc. Suas folos congsegulram mobilizar setores
da scociedade e politicos, conguistaram o reconheci mento piblico
e, para seu regozijo, o trabalho infantil acabou sendo
regulamentadeo (Fig. 486).

Toda obra documentiria de Lewis Hine esti marcada por
suas preccupacdes humanistas. Além de documentar a chegada e
vidas dos emigrantes, em 189064, ?le realizou outros trabalhos de
grande imporiincia para o reconhsclimentc puiblico da fotografia

documentaria, Em 18918, coms foldgrafsos da Cruz Yermelha,
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documentou os efeitcs sociais da Ia GuerramMundial na Europa.
Viajou pela Franca, Italia, Maceddnia e Grécia. Nunca mostrando
as aedes de guerra, concentrou sua atividadé em mostrar a vida da
popul acfo durante © conflite, hospitais, feridos, destruicio.

Teve todo o cuidado em ndo transformar suas imagens em artigo de

consume sensacionalista. A guerra de Lewis Hine &€ um dos
*horrores plublicos" - no dizer de Susan Sontag - que ele
documentou com grande mestria. Sua vwvisfo sobre o assunto
transparece através das fotografias que fez. S3o imagens de
lugares destruidos. de pesscas cujas feicdes ndo conseguem

transmitir nada além de um profundo sentimento de dor e
desol acio.

Ao retornar da guerra Hine j& era considerado um grande
fotdgrafo. © piblico afeigoava-se, cada vez malis, a proposta da
fotografia documentaria. Yarias instituicdes percebesram o
potencial informativo da pratica documentarista e encomendaram
trabalhos, ampliando a aplicac3c da mesma num legue temdtico
crescente. Depois de concluir um trabalho sobre um asilo de
doentes mentais en Nova Jergey,‘Hin@, no auge d= suas forgcas,
dedicou—se ao gque denominou werk projects. Voltou-se para temas
que zempre lhe atraliram: reitratar os trabslhadores, vistos como
construtores andnimos da nacio industrializada, = os desafios que
corajosamente enfrentavam. Homens e méquinas perfazende um todo
harmonioso, uma representacio v{sual bem d<de acorde com o ideal
modernista de € no progresso. Nos anos 128301831, Lewlig Hine

zocompanhoy deltzlhzdaments 2 construcio Do Eaoire Sicies -~ na
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época, ruidosamente saudado como o edificio mais alte do mundo,
um exemplo de engenharia ciwvil, um simbolo de poténcia

industrial. HNo ano seguinte reuniu suas fotos no livre Men at

¥ork., Como era seu costume =~ e passou a constituir marca
distintiva da fotografia documentéria enquantoe género - Hine
acompanhou © dia—a-dia dos operarios. Almocava com eles no

canteiro de obras, compartilhava tempo & espaco, vivenciando, o©
mais prédximo possivel, a experiéncia daqueles gue fotografava.
N2oc fez fotos melodramdticas nem publicitarias, apsnas  a
documentac3oc de um itrabalho muito arriscado. Como i3 constituia
sua marca, Seus operarios aparecem glorificados como grandes
construtores de um pais forte e democritico, isso sem perder a

simplicidade e frangueza (Fig. 472.

5. DOCUMENTARISMO SOCIAL. PRAXIS E NARRATIVA CONSCIENTIZADORA.
Com Lewis Hine a fotografia documentiria ganha
contornos programaticos. Assume, cada wvez mais, a forma de
narrativa visual ligada a um projeic gue se revelava, gsralmente,
educative e f‘ormador: de opiniic piblica. Ganhar Tcontornos
programaticos” significa dar conta de uma relacio complexa de

intencdes expressivas e possibilidades transformadoras. Implica

uma mnudanca  profunda da praixis fotc_:qr é_fi ca. Esta, abrange o
conjunto de atos gque confere significincia C(também para os
cutros ao gue antes possivelmente existia apenas COMmS
mobilizagio interior, peicoldgica, dos aviores. Préisds

fotoorificz. portanic, sngloba o mdbil intencionzal do autor, sua




compreensac da realiﬁade e de sua atividade ‘prética -
significativa - nessa realidade. Temos, portanto, que &€ atraveés
da praxis gue os homens adgquirem interesse uns para os oulros.
Uma das caracteristicas da fotografia documentiria, que
nos sugere © grau de ruptura que esta representa em relac3o A
docunentacde inerente, € a sua constituicloe enqguanto narrativa
visual. Aqui damos relevo A distingclico ewxistente entre narrar
fotograficamente oposta & acfc de descrever fotograficamente. A
documentacic fotogriafica existente antes da constituiclio da
fotografia documentaria enguanto génerc - & que viemos chamando

de documentacdo inerente por causa da prioridade dada & cimara e

aos efelitos estéticos miméticos, a despeito da utilizacio
simbdlica da fotografia — denota uma documentacio primordizalmente
descritiva. S3c as fotografias de viagens, turisticas ou

cientificas, as documentacdHes arquitetdnicas, de cenirios urbanocs

- explorados como ""carte-de-visite"” - de desasires nalturais,
exposicdes industriais e outras. Nos tftermos das diferencas
estilisticas. € wum tipo de documentagdc relativamente mais
limitada, ﬁ@nas variada —~ coms € 2 natural, existen excoodes

sigificativas. Por outro lado, isso ndo guer dizer gue faltassem
habilidade +iécnica e beleza ihs imagens que nos legaram os
foltdgrafos que as realizaram. Mas, estes, antes pareciam estar &
serviceo da cdmara do que o contrario,

A fotografia basead% nia observacio <] descricio

restringe o intercimbioc entre prixis e wida interior, faz do

Fotdgrafo um ser oussnise = Justifica a idéiz da fotografia se
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eriar “"por s&", sem a intervencio humana.

Diferente vai ser a relaclo entre cobservacio e criacio,
adotada xm$ caso da fotografia documentiria. Esta desenvolve a
tendéncia para a relagfo narrativa, Para narrar & preciso
introjetar os acontecimentos e representéflos. E inevitivel que
essas operacdes se misturem com a vide interior do fotdgrafoe que,
neste caso, assume conscientemente o aspecto construtive de sua
praxis. A idéia que se tem de realidaede se transforma de acordo
com a evol ucdo =] amadurecimento tedrico da fotografia
documentaria. Na época de Lewis Hine a realidede ainda era vista
como material bruto de onde eram extraidas as partes
representativas que dariam sentido & narrativa fotografica. A
coisa parecia simples. O Homem era visto como sujeito que deveria
dominar a realidade e transformi-la de acordo com seus designios.
Homem—-Sujeito = Realidade-Objeto compunham < cenario das
atividades socialis, O fotdgrafo documentarista, em contato com o©
material bruto (vidal, construia um vértice, um cume, jogava um
facho de luz scbre cerics aspectos = obtinha uma narrativa com
'é@terminada sentido. Sua tarefs era a2 de apenas dar ordenamento
légico aos falos.

Quando . procura dar ia documentacio dimens3oc narrativa, o
fotdgrafe revela acreditar na possibilidade de transmitir seus
sentimentos através de comentarios visuais. Registra a realidade,
as NAc para feiichizar a r@aliqad@. Ezsta & usada como expressio
das emogdss gue produz no autor. Em oulras palavras, o fotdgrafo

retends fazor com gue Cculros vivenciem O acontecimenicos = as

"
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descobegtas tal como ele as vivenciou. Na deocumentacdc inerente a
atitude mais comum €& a de observacdo. O fotdgrafo nos apresenta
uma céﬁa - mantendo com a2 mesma uma relacio de observador - = nos
faz compartilhar a mesma relacio.

Enquanto a descrigfo nivela as coisas, a narracio
digstingue & ordena. De posse dessa idéia, os documentaristas
assinalam gque a opgdo feita pelo fotdgrafe - entre vivenciar e
observar — n3o & casual. Deriva da pozicdo de principio assumida

pelo fotdgrafo em face & vida & aos problemas sociais. Diante

disso, oS documentaristas vao valorizar a participacio =

considerar a obserwvacido insuficiente para a funcide social que

previam para a folografia gue realizavam. A "boa folo™ estaria
fundada no principic organizador e individualizador; a fotografia
tinha — nas miocos das ‘pessoas de bem” — o dever nmoral de educar e
dirigir & opinido piblica, era um poderoso meloc para despertar a
conscléncia social.

Nesta fase da fotografia documeniaria o fotdégrafo
Cnarrador? documentarista wval acreditar no valeor simbdlico da
realidade e sua possivel zapreens2c fotogrifica. Tendencialmente,

esse tipo de pensamento apontava para a direcio de se considerar

também a fotografia documentéaria - Junto com expressdes
fotogrificas artisticas modernas - responsavel pela transformacgio
da reolidade em Linguagen. HMas esse postulado conceitual

dependeria, para assumir uma forma, da evelucdo de ouiros fatores
gque, originiriamente, eram exwlernces 2 reflexio folografica -

coms, por s¥emnplo, o desenvolvimento das cifncias da linguagsm,



da semidtica e estudos afins. Antes, portanto, de chegar 3 idéia
da fotografia como simulacro, os documentaristas tinham gue
passar pela ideia da fotografia comoe realidade autdnoma. E isso
s ocorreria nos anos 50 e 60,

A descobertia do potencial simbdlico da fotografia
coloca, 1l ado-aza-] ado, documentaristas e artistas da Straight

Photography e do Nove Realismo. N3o & 3 toa que Stieglitz e Lewis

Hine s5o considerados como os dois principais pilares da
fotografia norteamericana modernza e vistos come artistas da
sensibilidade urbana. As formulacdes egstéticas de Stieglitz -
geradas sob influéncia espiritual de Walt Whitman - englobam as
preoccupagdes de Hine, sio consideradas genéricamente comoe ponto
de partida de uma esitstica americana. Mas engquanto um atuava no
campo artistico, o outro desenvolvia szua cbhra rna Area
documentarista. Naturalmente haviam de divergir gquanto & poética
fotografica a ser praticada;

In fundamental ways, Hine’s work,
having been insptred By Progressive
MHodernism, hod ne relationship to the
elitist modernism Ffashionsd on the pages
of Camera Work. While Hine's photographs
did conform to the straight picture, his
direct, soctal signature was not
appropricte to the formal priorities thoat

Stieglit=z @spesed.sz

52 KAPLAMN, Doile. Lewis Hine, In Eurome, “Ths hotograohs".

MHow York, Abbsuille Fress Publishers, 1988, p &7.



Contudo, a atividade de Hine também trazia A& tona nova proposta
estética e comportamental, componde um cenirio revolucionario

para a fotografia norteamericana do infcio do século.

O fotdgrafo documentarista procura viver intensamente o
bindmic "testemunhorcriacio” colocado pela fotografia e que na
Histdéria da Fotografia, geralmente, era visto como paradoxal,
avto—excludente. Os "artistas" fotdégrafos tendiam supervalorizar
a crigcdeo, enguanto os Martesdes", os fotdgrafos viajantes, se
inclinavam para o “testemunhar'™. Mas para o documentarista,
fingir gque a fotografia n3o tinha qualgquer vinculo com a
realidade era impensavel. Preocupados em incorporar a fotografia
nos esforgos por mnudancas sociais, era natural gue acreditassem
no compromisse da sua pratica com a realidade. Porém, tal
compromi sso estabelecia seu elo de ligagfc com a realidade
atraves da pratica do fotdgrafo, através, inclusive, das
concepedHes que aguele tinha scbhbre os fatos abordados. ©C realismo
empirico, derivado do fator mecdnico do processo de impress3o
fotografica, era relativizado e consideradoe menos importante do
gue o aspecto subjetive, ligado ao sentimento, opinides e
experiéncia vivida dos autores. Se a fotografia tinha algum poder
comunicative, ele estava relacionado justamente com seu potencial
simbdlico:

{...);Gn peut tout de méme Ffaire une

pause  pour se demander ol réside e

LOUVOLED 4 une Lmoge. Qutelle soti

i
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est un symbole guil améne immédiatement
guicongus en contact &troit auvec la
réalitdé. Elle parle un langage appris
dés le plus jJeune G&ge et ancré dans
chague individu. {...2 Pour nous gut
sommes de plus grandes enfanis, 1l'image
continue & nous raconter wune histoire
sous sa forme la plus condensde et la
plus vitale. £t en Failt cette
présentation est souvent beaqucoup plus
ef ficace gue ne l'aurait &té la réalité,
car dans l'image, toul ce gue est non
ezszentiel et d’interét confliciuel a &té

supprimé.53

O fotdgrafo descobre o poder simbdlico da fotografia
como reacio ao discurso do mimetismo da documentacBo desecritiva.
Simbolizar significava operar codificando as aparéncias, um
artificioc para ulirapassar o factusl e +iransformar o pedago
indistinte da realidade em reciidade com sentido. Significava
alterar a percepcio e a relacio gue se tinha com as coisas, abrir
uma fenda na corenca deposzitadae no realismo empiriceo e diwidir
"seu reinade”, anteriormente incontestavel, com o da realidade.
interna, subjetiva, do autor. Atuar através do sentido simbdlico
significava trabalhar no campo da intersubjetividade, enguanto
atividade genuinamente comunicativa. Representava conceber o Ato
Fotografico como produto de um cruzamento de guestdes complexas e

significativas e nZc um mero "acidente mecinico®™. O fotdgrafo

=3 . . . . -
HINE, Lewis., “Swur la photographie sociale™, in CENTEE MNATIONAL
DE LA PHOTOGEAPHIE., Do bhon usage de la pholocraohilis, FRIZOT, M

=t DUCROS, Fraa@oisem?;rg)n FParis, fQé?l o 117,
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documentarista se preccupa com gquestdes que, talvez, antes eram
consideradas exclusivas dos artistas. Ele tem o© senso da
construcio, do aprendizado, e um ponto de vista construtor sobre
a imagem gue produz., O espontaneismo — marcante, na documentacdo
inerente - cede lugar para o trabalho arduc o significante, uma
busca, através da manipulaclco da linguagem, da optimizacfoc do
esforco de expressar fielmente a relacfo gue tinha com oz objetos
de sua escolha,

E um tipo de proposta fotogrifica que aceita, com mais
tranquilidade, a incompletude de seus intentos. NREo desenvol ve
pretensdes de analizar cientificamente o tecido social, mas sim
de se prestar como mediaclo, construindeo © modelo do objeto.

Lewis Hine concebia sua atividade como subjetiva, cuja
demanda por participac3o deveria ser cumprida. E dele o conselho
"plongez ensuite dans le sujei auec enthousiasme ot svnoathie
{ear la photographie sans enthousiasme esti comme un plgue-nigue
sous la piuie)”54. A documentaglio, assim realizada, ganhava a
gualidade de critica social e revelava seu compromissc com
determinada leitura da realidade. Hine. inclusive,- congulistou
muita hostilidade dagueles gue denunciou e criticou com sua
atividade.

Ao sublinhar © cariter codificado da fotografia o

documentarista pretendia desmitificar a ilusd3oc que grande parte

BE L., , . ,
HINE, Leswis. op cit. p i&21.
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dos leigos - e alguns fotdgrafos menos criticos - nnutria em
relacio & fotografia. E, além disso, considerar a realizacio
fotografica como atividade codificada dava marge:ﬁ_ a gue se
conhecesse ocutra  fator importante: o de enxergar o Ato
Fotografico como sendo também a expressio da verdade intericor de
cada um. Menos interessado na transmissio de um fato em forma
"bruta', © documentarista acredita estar cumprindo um programa
mais complexo. Além de informar visualmente, a fotografia
documentaria comenta, transmite (pretende—-se, conscientemented
uma visio que & prépria, gue € a expressio interiorizada das
relacdes de um Sujeitoc com o©os problemas gue lhe tocam. ©
fotdgrafo cria e compartilha simbolismos visuails, adeguados para
suas Tfinalidades comunicativas. Simbolizar significa sugerir
idéias = significados. Assim, descobrem o poder da cimara como
instrumento de reflexBc sobre o mundo.

Realcar certa dicotomia, gque acreditavam existir, entre
reglidade aparente — a materialidade das colisas captadas de forma
bruta numa fotografia - e realidoade iniernag = wvisitzs como

mobilizacioc interior, gue ordena os nossos atos & lhe empresta

significados - constitui uma das razdes motrizes da fotografia
documentaria. Com isso, parece gquerer dizer-nos gque sob a
aparéncia do mundo est3c oz significados reais. Nioc como

"verdades' externas, que uma vezr encontradas tudoe rescolveriam,
mas come realidade construida. A imagem € obra e nic & para ser
tomada come demonstracic final de sventos realis, 4 realidade

3

imitada. Participa apsnas
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na Area da percep¢do visual e das codificac:&és figurativas.
A distincia entre documentacio descritiva e

documentacic narrativa € do mesmo tipc; da existente entre

registro e representaclo. Cada uma aciona uma relagldc entre
observacio e criaclo gue lhe € prépria. Por isso, ac invés de
considerar uma a evolucldo da outra, preferimos a idéia de que
ambas formas de documentar mantém relaclo sincrénica enire si.
S350 manifestacdes diferentes que possuem por base © mesmo meio: a
fotografia. Numa analogia COom a "lingua*™, a fotografia
documentiria, nesta fase, € vista como sendo convencional, um
instrumento de anilise & interpretacico do real.

Colocado desta forma, a fotografia documentaria
aparenta proclamar o “reinade”™ do fotdgrafo sobre a realidade.
Talvezr a &nfase educativa & moralista, dada k2 fotografia social
pelos plioneiros do género, reforce essa imnpressio. Mas &
preccupacico o sses autores ndo apontava para esse debate, mais ao
feitio da filoscfia. Seguindo a iradicio fotografica realista, os
fotdgralfos documentaristas persconificaram uma ruptura dentro da
pratica (e concepciod fatcgré.fica. Eeagiram ac documenicrismo
inerenie por considera-lo insuficiente para novas exigéncias de
ordem estética, comunicativa e persuasiva. Para manter-se fiel ao
espirite . dos pioneires da fotografia documentéaria, deve—-se
encaria—-la como um géneroc gue se esforga por t;or*mar evidente a
realizacio folografica como atc; criativo, 13c parcial guanto
gqualguer atividade humana. HNeste caso, a foltografis documentiria

pode s considersda come ums tentaitiva de reconhecimsnio do



Sujeito fotdgrafo como ser partic&ipante que, tentando fugir dos
esquemas aprisiconantes, impostos pelo automatismo da maguina,
busca inverter o guadro e emergir como Autor. E gue, ao invés de
outros meios j& conhecidos, se oxpressa sobre os problemas
socliais usando a fotografia. Para o documentarista nic seria o
fator mecdnico da fotografia que impediria a manifestacio da
perscnalidade do fotdgrafo.

Creditar 3 fotografia um cariter neuitro, por causza de
seu processo particular de formacio de imagens, significava
colocar a mdguinag como ndcleo central da discuss8as sobre a
pritica fotografica. Os documentaristas questionaram essa relac8o
considerando-a fetichista. VAo propor gque se considere o Sujeito,
o fotdgrafo, como eixo central da discussio fotogriafica. Por isso
a Praxis passa a ser determinante, pois engloba a pratica do
fotdgrafo, sua insercio social. sua atividade comunicativa, tudo
considerado simultineamente. N3oc hi nada gque impeca, porianto,
que a atividade documsniarisia produza inverdades, que impsca a
deturpacfoc da realidads via folografia.

La gphoiographie posséde wn rédalisme
toul & fait personnel, wune attraction
spdcifigue gul n’apparait pos dans les
autres jormes dillustration. C’est pour
cette raison gue la mnojoritd des gens
crolent de j’acbn implicite gu'il ‘est
impossible de Falsifier une
photographie. Bien sir, wous ef mot
sauvons gue cetle Foi aueugle dans 1a
chotograghie esi souvvent misse & ruds
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photograophie de mentir, des mentieurs

peuvent prendre des photcgraphies,55

Nezte cendrio, os fotdgrafos documentaristas trazem
outra contribuiclo, aoc colocar a discuss3o &tica no interior do
debate fotogrifico. Porém, os questionamentos éticos apresentados
revelam, principalmente, as preccupagdes gue tinham por garantir,
senfio a veracidade, pelo menos a autenticidade da leitura que
realizavam do mundo. Essa preccupacico em torne da cutenticidade,
ﬁarca distintiva da fotografia documentiéria, tinha seu fundamento
ancorado tanto em guestides subjetivas, como &m fatores
"externos"”, gque estidc além do poder pessocal do fotdégrafo. Era
precisc garantir gque a divulgagcBo e circulacic das obras
fotograficas nio alterassem o sentido, o delicado equilibrio, da
autenticidade buscada.

Do ponte de wvista subjetive, os autores estavam
preccupados em fazer valer © ponto de vista gue tinham sobre os
assuntos abordados. Chocados com o5 desnivels sociais, a falta de
sensibilidade demonsirada diante de =ituacdes degradantes, o=
fotbdgralfos acreditavam no comprometimenis de suas atividades e no
papel conscientizador gue eles lhe emprestavamn Optar ndc
significava mentir. Lewis Hine engajou~se numa cruzada contra a
exploracioco do trabalho infantil. com sinceridade e honradez,
porque acreditava que tal situaclio era degradante e precisava ser

mudada. Ciente de gue ndc atingiria a unanimidade da sociedade

B
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sobre o aégunto, syas intencdes  tinham, contudo, piblico
determinadeo & gue - era um pressuposto razoivel - nio estava i
par do problema. Ezge publico, uma. vezZ consclientizado =
mobilizado, poderia articular a resolucio do problema visado., A
cgutenticidade era, portanto, fundamental. Era -~ pode-se dizer -
um métodoe de assinalar (fotogriaficamente? o gue deveria ser

mudado.

Como fator "externo', estavam os "meios"™ que permitiriam
que o problema em guestdo se tornasse conhecido pela sociedads. A
fotografia, considerada solitariamente, n3oc tem tanto poder
soclializador, Mesmo sendo um meio que permite a multiplicacio de
imagens n3o chega a atingir, gquantitativamente, o grau de se
tornar um “fato social'. Como € natural, para que a documentagcio
fotografica decolasse & se tornasse conhecida pelo piblico gue
visava atingir, era precisc gque ela se alissse acs meios de
comunicacio massivos, ou pelo menos ac universo editorial de
publicagio de livros. De gualguer forma, para tornar-se um fatoc
de dimensio scocial, a fotografia deveria buscar maior aproximacio
com formas de producic, distribuicio e COnSUMS de bens
simbdlicos, cceremtes com o Lempos modernos € integrar os
processeos da Indastria Cultural.
Assim completa—se o ideal progrardtico, caro =Y
fotografia documenltaria, & gque fol empregade priconsiramente pelos

autores citades. Thomson, Riis e lLewis Hine publicaram livros

ot

onde reuniram, num DIocd cossd, SuUas imagens. Yale ressalitar,

contudo, gus desses aulores, fol Lewisz Hine guem resuniu »um
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“;:c:r pus” mais definido o que viemos denomi nando “ideal
programitico”™ da fotografia documentiria. As diferengas nio dizem
respeito apenas & extens3o, coeréncia e representatividade da
obra realizada. Mas também - © que & mais importante para a
perspeciiva que viemos adotandoc - A compresensi3c do fendmeno
fotografico, ao dominio de uma sintaxe visual gque confere s suas
fotografias mais do que beleza, denlincia e descricd3co. Em Lewis
Hine ha wum casamento feliz de éépoca e talento pessoal, cujo
resultade & uma obra fotogrifica madura, fundante de uma estética
documentarista.

As imagens de Thomson ilustravam o texto de Adolphe

Smith, escrito deniro de uma &tica mista entre sociclogia e
caridade cristi. Ambos estavam preccupados em demonstrar gue o
relato textual nf2o era invencio, utilizaram a fotografia para
confirmar. Este € um estado de espirito gue ainda comporta, na
relacio observaclorcriacio, muito da documentacio descritiwva.
Seia pela intencio descritiva, seia pela preocupacio
eminentemente informativa., considerads de mailor importincia do
que qualguer manifestacic podtica.

Jacob Riis também utilizou a fotografia como
instrumento auxiliar. Ele percebsu, oportunisticamente, que as
imagens "incomodavam” mais do que os varios textos de dentncia
que havia escrito. Por outre lado, era jornalista, e tratou de
adequar o usc da documer&tas.’a’o; fotogrifica para a concepcio
jornalistica dos fatos.

Com Lewis Hine, a situagic € um tanto difsrents,
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Unlike Jacodb Riis, who considered
himselyf primarily e reporiter and who
used his pictures solely to supplement
his written reportage, Hine relied
chiefly on the camera to communicatle his
message and wrote very little once he
had left the classrcocom. "If I could tell

the story in words ', he said, *1

wouldn't have to lug a camera. 5e

Desta forma, consideramos gue a atividade de Hine
processa uma traducldo signica da realidade que passaria a ser
fundante da estética da fotografia documentiria. Na busca de
solucdes para os desafios comunicativos gue se impunha -~ vale
lembrar gque Lewis Hine também colocava a fotografia a servico de
mudancas sociais — fol artifice de elaborados recursos visuais.,
Ciente de gue estava limitade a usar apenas os recursos de parte
da percepcio visual Como melo comunicativo, ele buscou
transcender o fato, a2 materialidade da aparéncia, lancando mic de
uma sintaxe =imbdlica gue enrigueceu a linguagem fotogrifica.
Usou & compoesicido & a téonica para reforcar aspecios gue achava
necessirios. . Foi neste sentido gue efetuocu, num novo patamar de
acio consciliente, o gue denominamos acima de "traducl3e” signica.

Em outras palavras, buscou, atraveées da esirutura original que a

°¢ | IFE LIBRARY OF PHOTOGRAPHY. Documentary photography. New

York, Time—Life, 1872, p 56.
57

Sugerimos a ileittura do capitule 2 deo livro YEnsavos sobre
fotografia™ (v. &ibliograficd onde Roul Beceyro, o auior, recliza
sugestiva andliize de waa jotoegrajia de Lewis Hine, dando énfase &
relardo enire idonica & comoosiclo como representacds simbdl
da wisdo do fotdgrafo. HBesceyro indag analisa foitos de Siisgi
Strand & fariier—Bresson. entre cutros.
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fotografia representa, manifestar sua opinido sobre oz fatos com
gque se defrontava, de expressar sua concepclo de munds,

Hine tinha maior dominic sobre os limites da
fotografia. Neste aspecto, concebeu sua storytelling, uma forma
de narrativa fotogriafica adequada A difus3o massiva a que estava
destinada.

Se os fotdgrafos artistas tinham acompanhado a
industrializacio da fotografia e 2 formacldo da infrasstrutura
editorial adequada — fatores que impulsionaram a massificacio do
meio - com desconfianca, e até com desprezo, o© mesmo nio
acontecely com os documentaristas. Estes, viram nas mudancas em
andamente um progresso, sindnimoe de democratizag¢do da pratieca
fotografica. Porém a massificagcd3o e difusio universalizada
trouxeram novos desafios.

Dentro de suas proprias caracteristicas, a fotografia
documentaria, como narrativa visual gue &, instaura determinadas
atitudes gue se definem come suas “regras funcionais™. Sio
"norma=" operativas gue auxiliiam a diferenciacic entre warias
priaticas fotogrificas aparentemenie semelhantes.

Uma delas consiste em "cercar’, com varias fotografias,
o problema a ser abordado. H& certa press3o centripeta por
“"coeré&necia tematica’” - gue pode ser expressa pela determinacio
espacial, temporal ou sociclédégica. Fotografa-se um lugar Cuma
aldeia espanhola, por @xgmplob,'{ransformacées sécio-acondmicas
{mudangas no ambiente rural norteapericancd, ou o mundo deo

irobolho mornugl. Nz fase de resalizacio das imagsns, essa £ uma
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preccupacio mais facil de se resclver, depende da aclio programada
para tal. Assim que o tema for bem definido, o fotdgrafo planeja
sua aclo. Um problema um pouco diferente consiste em manter a
mesma “coeréncia', obtida na concretizacio fotografica, na fase
de difus3c do trabalho. Esta deve ser uma_exigéncia que, s nio
respeitada, compromete a razdo docurnentarisia da fase anterior. A
producido das imagens e a divulgaclo estido alinhavadas pela mesma
légica. Por izsso os fotdgrafos documentaristas encaram a
divulgac2c de seus trabalhos como parte importante da producio de
suas obras.

Foi o gue fizeram Thomson, Jacob Eiis & Lewis Hine ao
reunirem suas fotos num tode e priorizarem sua divulgacldc na
forma de livros. Essa atitude esztd repousada na conviccido de que
o sentido, na fotografia documentiria, € mais completo guando se
respeita z totalidade da obra. a relacio das varias fotos enire
si. A reunifc de varias foltos, sua constituicloc como obra
unificada, ficaria sendo uma caracteristica da exXpr SsSsSio
fotogrifica documentarista. E por issc gue, na relaclo com os
meiog de comunicacio massivos, di-se pricridade acs qu‘e n3o
segmentem o conjunto da obra. Diagramar € separar as fotos
representa, neste c¢aso, descontextualizar e hierarqguizar um
itrabalho - pensade unitariamente. Por isse a opgido por livros,
exposicdes e poguenas publicacdes, especificamente preparadas
para as instituicdes de assi sténcia social que recorriam

freguentemente aos foitdgrafos documentarisias. Posteriormente,

3

sob o impacto da fotografis Jjornalistica, a2 diagramsci3o zseria
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adotada criticamente - e por determinados fotdgrafos - como
recurso expressivo, possibilitando a ampla utilizacio da
fotografia documentiaria nas revistas ilustradas gue apareceriam
nas décadas ssguintes.

Ligada & questd3o citada acima -~ a de realizar uma
cobertura fotogrifica de determinado assunto - estid o tipo de
entrosamento que o fotdgrafo documentarista estabelece com seu
assunto, N2c h& nada gue assegure que wvarias fotografias
interrelacionadas constituam uma obra de folografia documentaria.
E preciso gue o espirito que as fundamenta seja o de narrar. E
preciso gque a obra mantenha transparéncia na sua génese
construtiva, enquanto Ato Fotografico.

Por outro lado, & comum, portanto, gque o fotdgrafo
documentarista conviva, dispense itempo, com seu objeto de
atengio. A fotografia documentiria € o rezsultade da coexisténcia
entre Autor e assunto. Nessa coexisténeia reside a caracteristica

dialdgica de sua atividade, gque lhe poermite uma situacic de

equilibrio entre o assaltoc & realidade, num sxtreme — talvezr uma
caracteristica mais ao gosto da fotografia Jjornalistica -~ & a
submiss8c i3 realidade, noutre extremo - mals caracteristico da

fotografia descritiva.

Em todos  esses aspectos lLewis Hine demonstrou maior
dominio & coeréncla gue os .que o precederam. Talvez, por Vcausa de’
sUuas convicoocifes, era natura}_; gue manil vesse uma relacio

respeitosa com seus retratados. com o melo & as realidades gue

-t
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refinamento sxpressive de sua atilvidade. Hine nio deixou de
acompanhar a evolucio dos debates sobre fotografia, realizados
pelos artistas. HNBo porgue tivesse inleresses elitistas, mas
porque tinha consciéncia gue a pratica e estética documentarista,
nas guais colocava empenho em desenvolver, poderiam usufruir dos
conhecimentos gue a sensibilidade fotogriafica artistica do
modernismo concretizava., Apesar de serem projetos distintos, os
varios géneros fotograficos mantinham o parentesco de
constituirem expressdes de uma mesma &poca.

As criticas soclials, oS ambientes urbanos, a
concentracfo fabril e a resisténecia dos oprimidos foram temas

abordados com prioridade pela fotografia documentaria nesta

Spoca. Mio por acaso se confundem, &s vezes, as denominacdes
“"fotografia social” e "fotografis documentiria", sende gue o
prépric Lewis Hine se considerava um “"social photographer™. Mas a

documentacio social revela ser apenas uma das aplicacdes
temiticas possiveis do génesro documentarista.

£ compreensivel gque nos Estados Unides a foteografia
documzniaria tenha ganho ¢ reconhecimento pidblico através da
documentacio social, levada a2 cabo por L@wié Hine e ocutros
auvtores menos conhecidos, como James van der Zes. Este Gliimo
documentou regularmente a vida .da minoria negra norteamericana.
Um trabalho gue se esitendeu do inicio do séculc até os an;cns éO-,.

. . , , 58 o
mas gue s& fol reconhecido no final dos anos 80, Seguindos 2
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trilha aberta, surgiram varios fotdgrafos gue adotaram a photo
htstory Fformat, preconizada por Hine. Criaram uma “"onda
documentarista’ que encontrou, num publico sedento por

informacdes, aprovagio imediata.

6. A CULTURA EM EVIDENCIA. A EXPERIENCIA EUROPEIA.

Na Europa a '"onda documentarista™ apareceria mais
tarde. As vicissitudes histéricas, - a2 12 Guerra Mundial, a
Revolucio Russa, oS desarranjos politicos e sociais do pds—~guerra
- além do peso das tradices artisticas e culturais, retardaram o
surgimento do interesse por um tipo de folografia realista e
direta, como a folografia documentiria. E guando comegou a ser
praticada, nidoc teve o cariater t3c bem definido, enguante priatica
telecldgica, nem tZc historicamente datada, come feoli o casco
norteamericano, Tratou-se, em Jgeral, de contribuicdes de
fotdgrafos isclados, gque trabalhavam desligados uns dos outros,
seguindo caminhos préprios, de feiclo existencisal mals acentuada.

E possivel ques por issoc a fotografia documentiria
eurocpéia, contemporinesa de Hine, demonstire maior variacio

temitica, indo da documentacdo intimista, familiar, com Paul

Lartigus, & documentacic de singelos sventos de rua, com Eugéne
Atget ou André Kertész. Por causa disso, dessa escalha temitica

menos social e mals culiwural, a fotografia documentiria esuropéia
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exibe pouca conctacfo moralizante e menos intencées educativas,
caracteristicas do documentarismo social.

FPode-se dizer gque, enguanto o documentarismo social
parece refletir questdes da socioclogia classica - das
desigual dades socialis, do bindmio antagénico pobrezasriqueza — ©
documentarismo gue comecava a ser praticado com maior fregiiéneia
na EBEuropa refletia questdes de uma sociologia da marginalidade,
dos bairros boémios, das prostitutas = eventos do cotidiano
urano.

A Sfoitegrafia na Europa orientava-se

sobremaneira pelos conceitlos do pilitoresco

{ou seja, o=z  pobres, o exdticeo, o
antigo’>, do importante distoe &, gente
rica, Ffamosa> e do belo. Hovia wna

tendéncia no sentido de s Ffotografias

. 5o
lovwvarem ou buscarem a neutralidads.

E verdade gque as condic®es na Europa eram distintas das
que encontramos nos Fstados Unidos. A prépria realidade
gecgrifica suropdia, que agrups num ospaso relativamente peguens

ca e socizal, foi outro fator

tanta diwversidade cultural, histdr
gue contribui para que fosse maior & variacio temdtica e a
disparidade da evoluglo dos géneros fotograficos. Aos suropeus
lhes faltava aquels sentimento unificador, t3o Vcaro aos
movimentos fologriaficos modernos norteamericancos, de estarem

construindo uma nacdo, de serem oS responsiveis pela elaboracio

SONTAG, Swvusan. Enszios seghre fotografias. Rio de Jansiro,
i



de uma estdtica americanda.

Também era diferente o tLipo de demanda editeorial,
responsavel, em Gltima instincia, pela insercio do fotdgrafoe no
mundo da produclo simbdlica, compartilhadeo também por ouiros
atores sociais. Na Europa as revistas ilustradas eram muitas,
abrangiam um universo bastante diversifiecado & ja existiam ha
anos. Eram publicacdes que, na Epoca considerada - isto £, anos
20 — comecaram a criar, na pratica, um modelo narrativo-visual de
onde resultaram as reporitagens, L300 famosas nos anos 20. Para um
fotdgrafo gque praticasse a fotografia documentaria como um
cobser vador ~podtico dos eventos urbanos, da €poca em que vivia, a
estrutura editorial das revistas ilustradas suropéias servia como
abrigo & lhe assegurava a subsisténcia.

E possivel detectar 2 permandncis, durante curto
periodo histdrico, de diferencas temiticas e estilisticas entre a
fotografia documentaria praticada nos Estados Unidos da praticada
na Europa. Mas ¢ critéric diferenciador da geografia diminuiria
com o tempo, princlipalmente guando a fotografiz documentiria
social passasse & zer praticads por autores suropsus, como =2Bill
Brandt, por esexemple, e a2 documentacio norteamericana ganhasse
sentido cultural, com Walker Evans.

O mais importante nisso tudo & perceber gue, com os
csuropeus, a estética documentarista ganhou feicdes mais compiexaé
2 revelou—-ze, come género, ser mals abrangente. A folografia
praticada na Buropa entre 1920 & 1540 € um bom exemplo disso.

Era uma ztividade fotografica gue priorizava,
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geralmente, as cidades. Come reconhecem varios fotdgrafos, a
intencioc =ra mostrar como era o comportamento da gente. do povo.
Como o objstos de uso cotidiane. o© agpacé urbano, a argquitetura
e as vestimentas, constituiam elementos significantes gque se
prestavam & leitura visual e, assim, permitiam a reflexio
cultural. Conhecimentoe de <&Epoca e lugar, conheci mento do
comportamento humano.

Considerada desta forma, a fotografia documentiria
suropéia se esfourga por parecer uma atiwvidade gue +“ranscende
interesses politicos = aborda as probl emas humsnos Como
universais. Pode-se identificar < fotégrafo documentarista
suropeu com o fFfldneur, aquele gque passelia sem pressa, as acaso,
entregando—se &s impressdes e ao espeticuleo do momento. Como o
fléaneur, o documentarista europeu percorre os centros urbancs
fazendo reconhecimento e descobrindos aspectos significantes ali
onds n83c havia nenhums noticia’, ou evento "central'", oDocorrendo.
0 documentarista eurcopeu vai salientar, com sua pratica, a
importincis de se saber olhar para as colisas.

O flaneur ndc se sente atraido pelas
realidades oficiais da cidads, mas por
SURS esguinas escuras e remendadas, por
seus habitantes esguec idos - pela
real i doade ndo—oficial gue estd por
detrds da fachada da vida burguesa e gue
o fotdgrafe Tapresnde™, tal como ©

detetive caplura o criminoso.ﬁggrifo da
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autoral.

Era isso gque faziam em Paris, nos anos 20, fotdgrafos

como Atget, André Kertész e BrassaY¥Y., O francés Eugéne Atget - gque
morreria em 1827, aos 71 anos - havia acompanhado as mudancas na
cultura francesa desde a passagem do século. Sua obra é

caracterizada por uma sistemitica capturé do cenirio urbano e
personagens das ruas parisienses (Fig. 482,

André ¥Xertész e BrassaY eram hingaros, mas haviam
emigrado para a Franga no comego dos anos 20. Kertész ja era
fotdgrafo e havia documentado aspectos da vida dos hlingaros.
Cultivou, desde o inicio, uma relacdo esireita = complexa entre
composicio fotografica, moment o visual & sentimento. Sao
caracteristicas gue o lornaram mestire, precursor de Henri-Cartier
Bresson.

Em sua malcria os fotdgrafos europsus itrabalhavam para
as revigtas ilustradas, fotografavam moda e persconalidagdes. Os
documentaristas nio escapavam a e©essSa rFegra. A estrutura do
mercado de irabpalho era rigida. As revistas encomendavam tambem
algumas atividades documsntirias & as publicavam como
reportagens. Sobravam para manifestacdes mais independentes as
exposicdes & a publicac3o de livro fotogrificos,

Kertész participou de varias exposi ctes. Enviou
trabalhoes para o “Salido de Fotogratiaza Independente” (Parig.

1828), para a sxposicdo “Fotografia Contemporinea”™ (Essen, 19Z8D

= para a primeira exposicio importante cles fotografis
ned-realista, “"Film und Folto®, (Stutigari, 19283,
Brassal, gue comscou a folografar gracas ao incentiyo




de seu amigo Kertész, publicaria um livro que o tornaria famoso,
em 1833, A obra, intitulada "Paris de Nuit', além de lancar
Brassal¥ no universo fotografico, £ um exemple do tipo de
fotografia documentaria que seria praticada na Europa. Passeando
pela cidade & noite, Brassal capta ora um Qdificio entre brumas,
mais adiante uma rua estranha, e mais além uma cena insdlita.
Realiza, também, uma ampla cobertura dos Lipos noturnos, da vida
dos bares, dos encontros beémios, das prostitutas,

Pouco depeois, na Inglaterra, Bill Brandt realizaria wuma

obra semel hante tendo como ceniario Londres.

E normal que, na fotografia documentiria social, a
ligaclo entre autorstemidticarsestileo exista em funclo da concepclo
moral gque o fotégrafo tem de sua atividade., Geralmente, pensando
na funcdc social de seu trabalho, o foldgrafo adota o papel de
educador & estrutura sua atividade de forma gue ela se configure
como  sende realmente  pedagdgica e  conscientizadora. Meste
sentido, a folografis documentaria social se avito-atribui  um
ezpirite teleoldgico e ganha feiclo de discurso persuégivo‘ Sao
s=UaS particul aridades distintivas. Esse projeto de cunho
Iluminista, manifestacfo tipica de ideoclogias progressistas da
época, permanece, durante muito tempo, como caracteristica da
fotogralfia documentaria social. Mas, Como deﬁsnstram os
documentariastas esuropsus, o gé§ero Fotograjfia Docwumenidria sra
malis el astico, no sentido tematico, e mals fluido

ideologicamenta.
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"4 cdmara & meu insirumento de trabalho, Atraéés dala

veijo sentido em tudo gue me rodeia®” (grifo nossol diria André

Kertész, A pratica documentarista dos europeus colocava, Ja
naquela &poca. questdes que a fotografia social ainda na3o tinha
dedicado atencio. A ligaclc entre autor-tematicasestilo nfoc mais
gira em torno dos pressupostos teleocldgicos, nem de uma idéia
educadora. © fazer fotogrifico & valorizado, nem tanto engquanto
recurso retdrico que visava delerminada transformac3o social, mas
enquanto expressio da relaclo existenclial do foldgrafo & seu meio
cultural. Desta forma, a realidade social € considerada como algo
mals do gque objeto. O documentarista a aborda desde o ponto de
vigta da sua experiéncia, a apreende comoc relaclo wvivida., Sua
preccupacio, seu desafio, consiste em conseguir passar
adequadamente o significadoe da relacBc vivida & transformi-lia
numa experiggncia estética (documentaristal socialmente
usufruivel. A fotografia documentéria europdia parece ter em
conta a idéia de realidade congstruida, de certo pensamento

S

fernomencl Sgiloco. E como se afirmasse gus o o sentido dwna

situogrdo £ o sentido gue os homsns atribusm a si mesmos € cos
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outres, numa fatia de duracde chamada presente.

E wvisivel, nesta pratica documeniarista proposta pelos
foldgrafos suropeus, . certa humildade gquanto -} capacidade
conscientizadora de suas atividades., Suas obras exp?eﬁéam menos

certezas. O préprio fotégrafo £ o primeiro a assumir o cariter

.
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subjetive dos conhecimentos gque, por ventura, sua atividade
produz. E certo gque Lewis Hine também wvalorizava o papel do
individue criador, como primordial na realizaclo fotogriafica. Ele
mesmno testemunha neste sentido. Mas, colocar a atividade
fotografica sobre determinac®es estabelecidas por intencBes
telecldgicas significa creditar certas idéias morais, fundantes
do trabalho fotogriafico, de uma universalidade que se justifica
fundamental mente diante dos pressupostos ideocldgicos de autor. No
caso de lLewis Hine — assim como de Stieglitz - a preccupacido era,
através de sua contribuicio pesscal, construir a "grande nacio
americana”. Neste caso, além da sensibilidade pessoal, hid um
ideal gque, pretende—se, deve ser compartilhade pelo piblico.

O prego gque Se padga, aAs vezes, com a universalizaclo de
intences ideoldgicas, na fotografia documentaria social, € o de
tornar indistintas as diferencas humanas oL, pior, as
contradicdes sociais. Muitas vezes, a exaltacico humanista e épica
que a documentaci3c social costume fazer dos iLrabalhadores &
criticada por transformar o gue € humilhante no "mais linde dos
mundos’. As veres occorre o pior. 05 foldgrafos sic “zcusados™ de
explorarem a miséria para se aulopromoveremn.

Curiosamente, a fotografia documentaria social
encontrou grande ades3o na Jjovem repUblica soclalista da Unifo
Sovidtica. Oz bolchevigues adotaram -~ também com intencdes
conscientizadoras e educativa$$ - oS melos docunsniails de

sxpressac como os mals adeguados para transmitir "a verdades dos
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histéria. A revoluglo wvitoriosa era apenas o© fmicio de um
processo histdérico Cinevitavell de derrocada do capitalismo e
construgcic do comunismo. "A verdade € revolucioniria" era um lema
que, naturalmente., colocava em evidéneia melios de expressic que,
come a fotografia, tivessem fama de realistas. Por cutro lado, o
potencial mobilizador £ emocional das imagens também eram fatores
favorecedores. Sabide &€ a importincia - e apoio institucional -
que Lenin dava ac cinema. E, sobretudo, eram meios que permitiam
ficil reproducio meclBnica e, conssguentemente., d4divulgacio massiva
das mensagens Jque transmitiam.

Nada mais natural, portanto, que oS fotdgrafos
soviditicos se alirassem a documentar as realizacdes sociais da
Jovem revolugio e, mantendo a mesma linguagem documentarista, a
mesma fidelidade aos fatos, denunciassenm as mazelas do
capitalismo. A “realidade" fala "por =i, a folografia apenas
evidencia o que "ji se sabe'.

Mas o foldgrafo documentarista surcopeu -~ como Kertiész,

Atget, BrassaY¥Y, Raobert Doisnesau, Bill Brandt e oulros - nic
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milita nenhuma & de ordem teiecié@ica am SUuA
atividade. A capacidade conscientizadora da {fotografia & colocada
zob suspeita. 0 fotdgrafo documentaristia se sabe, comn nunca,
como filtro cultural.,

A obra gue sai das m3os degsses autores £ variada.

Devmumenta—-se a2 condiglo de vida dos trabalhadores = estrutura de
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classes na Ingiaterra (Bill Brandil?, wvida nolurna <« marogi
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bairros tradicionals, transformando os objistos pessoails em
elementos significantes, como se fizessem eco aos verbos do poeta

*De todas as obras hﬁmanas, Qs Gue MmOLs amo
Sdo as qQue fForam usadas.
Os reciptentes de cobre com as bordas achatadas e
COm MOSEAs
Os garfos e facas cujos cabos de madeira

Foram gastos por muitos mdos: tals formas

" . a2
Sdc para mim os mais nobres™,

Realizam uma vasta compllaclco de gestos, poses e auto-imagens
CAuguste Sander2 e da concicldo cultural do eurcpeu dos  anos
2030 (Fig. 482.

Como outros modernistas dagusle tempo, os fotdgrafos
documentaristas europeus reagiam, diante de um mundo desorientado

e em mutagio acelerada, com uma cbra bem particularizada., Através

de composicdes inovadoras - facilitadas pelas cimeras miniaturas
de 25mm, recém invenitadas & imediatamente adotadas, pela
liberdade de movimento gue permitiam - e visual simbédlicamente

rico, =les recoclheram e exibiram fatoz e situacdes chelos de
atualidade & lirismc. 4 obra resultante ulirapassava as regras
tradicionals de composicico e do uso da fotografia. ¢ fotdgrafo
documentarista comeg¢ava a revelar a existéncia de um mundo com
leis préprias. Eles criaram o mundo gue r@partévam.

A figura do fotdgrafe documentarista comeca & bLomar

forma como sendo aguele ser gue vivencia sua relacic com sua

OGZ

tolt, recht, Poomas
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época, com sua sociedade, através de uma atividade fotografica
realista. Ele ¢ aguele ser gque tenta captar o espirito de seu
Ltempo, e dialogar com seus contemporineos, uzando a fotografia
como instrumento de reflex3o sobre os problemas gque afligem seu
mundo.

Entre las actuales tendencias, cabs
distinguir dos grandes corrientes: los
Fotldgrafos para guienes la ilmagem ©s un
medio de expressar, atravds de sUS
préprios sentinientes, las preccugacicones
de nuestro itilempo. Se sienten aludidos

por los prodlemas hunanos y sociales,

: ‘ G3
viven comprometidos.

Por isso aplicam a fotografia documentiria a temiticas
t30 wvariadas. Mas o fazem de um modo distinte de como ocorre na
documentacic inerente. Eventos podem ser captados, porém semnpre
procuram aqueles que possam ter significade geral, gue transcenda
o mero fatc., A folografiz documentiriz procura dizer coisas
importantes sobre o munco =, Ltalver mais significative ainda,
revelar aspectos noves da realidade social, que se prestem ik
reflexio sobre a condig3o humana. Assim come ocorre com O
fotégrafo documentarista social, a atividade fotografica
documentarista reguer dedicagio e plansjamento. G p:pj@io
documentarista, conitudo,., perde sua feicio teleocldgica sem perder

seu profundo humanlsmo,

!




Desta formé, a fotografia documentiria se coloca na
fonte de uma nova percepcio sdcic—estiéiica. Produz uma narracio
sobre o mundo. Torna, com isso, essencial a figura do narrador,
Mai=z ainda, exige a presenca do nparrador-~consciente de sua
atividade. Que consiga, com sua producido simbdlica, concretizar a
apropriacio das necessidades do presente, e fazer da atividade
fotodocumentarista um comentiario sobre o mundo.

O género fFotografia Documentdria, mesmo sends feito
como documentacdo, bLranscende a mimese, a cdpia. A passagem da
documentacfic inerente para a fotografia documentdria significa,
em ultima instincia, uma mnudangca do uso da potenciazlidade
documentiria da foteografia. Antes, uma sina, o fundamentce do

conteldo; agora, converie-se em recurso da linguagem fotografica.
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\'
FOTOGRAFIA DOCUMENTARIA "CLASSICA™,

“A"
A EMERGENCIA DA INDUSTRIA CULTURAL.
O espago social da produc3o fotegrafica documentarista

como elemento estruturante do género.

Guando < Repablica cria o CNRS, ela introduziu na cidadela
crentifica elementos de racienalidade externos a esta.

Oorganizar a clLéncia, scbretude para ] dirigente nio
cientista encarregado de avaliar um orgamento, remste mals
&s suas aplicacdes do que ac desejo de satisfazer uma

curiosidade quante as leis da nalureza.
Jean-Frangois Picard

Depois de varias tentativas e alguns resultados
interessantes, mas acanhadoz, a imagem fotografica se rendeu i
reproducio tipografica. Para isso precisou andar um  longo
caminho., E verdades gue as revisitzs ilustradas, onde & imagem
tinha status preferencial sobre o Lexto, ndoc constituiam
novidade. Ji& em 1850, existiam muitas funciocnando em varias
cidades europdias, norte = latincamericanas - Eio de Janeiro com

s

& ITllustracioy = Cidade do México com "RFeviglias Universal - & &

Austrilia. Mas nestes casos a transposicdo da imagem fotografica
para a pagina da revista era realizada de maneira indireta, via
gravur as feitas em madeira, desenhos ou pinturas, o oquie,
naturalmente, acabava descaracterizando o trabalho fotografico,
Samente na década de 1880, com  a invencio do clichd, imagem

fotografica e Lexio passaram a ser imprimidos juntos e com

tados satisfaidrios. uma nova revoelucioe para a2
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fotografia e para o mundo editorial.

Muito contribuiram as transformactdes qualitativas gque
alteravam oz equipamentos folograficos utilizados até entioc. As
placas secas, o filme flexivel e pancromiatico, as climaras manuais
portateis, também sioc da década de 188BC. A reunifio de avancos
tecnol 6gicos de areas afins Cdas artes tipograficas e
fotograficas), somados a&s alteracdes em andamento, na &rea da
producio e consumo cultural, alicercaram as bases de uma
verdadeira Texplosioc" fotogriafica na socledade, A partir de
entic, o universo de abrangéncia temiatica da fotografia teve seus
limites expandidos, o© ntmerco de praticantes amadores cresceu
brutalmente © a guantidade de folografias em circulacio afirmou a
Ltend&ncia de massa do meio,

A entrada =m cena do novo contingente de foldgralfos
gerou reacdes variadas. Pelo lado matsrial, como j& citamos
anteriormente, redundou no aparecimento de numerosas empresas gue
se dedlicaram a suprir o crescente & promissor mercado consumidor
de maiterial fotogriafico. 220 empresas gue indicam. de agora em
diante, a tendéncia do mercadoe folografico. Felo lado editorial,
fortaleceu a2 indisitria baseada na producio de Albuns de arte, de

viagens turisticas e exdticas. O cartldc postal turistico também

virou mania mundial, aproveitande o formato, j& abusivamente
explorado, das Tcarte-de-visite”. Enguantoe isso, oulra irea gue
comecou a manifestar pujanca, prenunciands a importincia que

teria durante o sdculo XX, ol a2 da foltografia publicitiria.

Para a foltografiaz profigsional, a eniracds em campo do

contingsnte amador ., = as determi naches e cadel Soioas
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carrespondentes, representa um momento critice. Os retratistas
recebem um Ultimo impulsc, no final do século passado, & perdem
gradativamente a aura e a funcad, na medida em que cada familia
passa a contar com "seus” proprios fotdgrafos. A decadéncia do
retrate & reflexo, por oulro lado, da preponderancia qgue a
reproducic mecinica passa a ter sobre a individualidade e
criatividade. Apds Disdéri e suas “carte~de-visite", o prdprio
oficio de retratista sofre abaleo implesivo. Muitos correram atrias
do enriquecimento facil, proporcicnade entfo por essa atividade,
inflacionando-a de tal maneira que na Franca, em 1891, existiam
mais de mil estabelecimentos para retratos. ocupando mais de meico
milh3o de Fﬂ@SO&Sﬁﬂ O trabalho de retratista - salvo algumas
exceches - torna-se mecidnico & impesscal, dada a concorréncia
existente., Diante deste guadro, © numsrosce contingente retratists
perde sua funcio, torna-se excedenle,

Para oS profissionais de oulras areas, nenos
interessantes aos ol hos dos amadores, a entrada do novo
contingente Lambém desencadecu reacdes iradas & corises. No campo
artistico, confor me & ilusiramos com as declaragdes de
Baudelaire, a massificacd3oc fol tratada como fonte da perda de
_prestigis g trivializaclo de uma imagem que, como se pouco fosse,
ja era mecdntcal . Enguanto isso os artistas fotdgrafos
protagonizavam uma fuga em dois sentidos oposios, bLusoando

distanciar—se da pratica amsdora: uns investem na utilizac3o de
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técnicas como carvdo, o bromdlec e outros efsitos considerados
impressionistas - ou simbolistas, no caso dos artistas britinicos
- enquanto coutros aprofundam a relaclo direta da folografia com
seu referente e, sem abrir mio de técnicas exclusivamente
fotograficas, constrdem a fotografia moderna, direta, pura e
estranha para os olhos menos treinados.

Fortanto, a pressio do contingente amador contribuiria
indiretamente para < surgimento de novas mani festacdes
fotograficas, em alguns casos, ou pelo menos para a readegquacglo
de alguns géneros ja praticados. De uma forma ou de outra, um dos
reflexos da massificaclo da pratica fotografica vai =ser o de
forcar uma profissional izacdo crescente. & fotografia
profissional se ergue enguanto campo nitidamente demarcado e
diferenciade da préatica amadora. Nidc s8o somente os artistas
fotdgrafos gue se diferenciam. Meamo no caso das fotografias de
viagens, de eventos do cotidiano, assim como da folografia
documentaria profissional, a distincio em relaclo ac contingsnie
amador tambem s torna nitida.

& diferenga se sstabelece, primordialmente, no interior
da pratica foltogrifica, no significadokexigtencial que ela tem
para o© Tfotdgrafo autor, e gque configura uma situaclc social
vilida somente para esses grupos, nidc se aplicando acs amadores.
A massificagidoc da pratica foiogréfica pode  ter significade
democratico, mas O Jgu& permansce comd ceriteza € gue 2552 Sua

transformac3o om ferndmens massivo azssinala szua integragcio no

formato produt Lwo oa a0 e tico da Trddstria Culiural. Agora. oo



fotogradfica profissional e piblica incorpora elementos complexos
e wvariados que ultrapassam o ambito restrito da psicologia,., da
subjetividade, do impulso individual. Agora. mais do gque antes, o©
egrago em que se did a producldo fotografica documentarista &€
perfeitamente identificdvel e chancelado socialmente.

Na distincidc entre um trabalhg documentarista e a

documentacio inevitivel - esta, também presente na fotografia
amadora — concorrem varios fatores. Além do grau do dominio da
arte de representar fotograficamente, esta a relacio

estabelecida, através de sua atividade, com a realidade primaria
e com a difusio social dessa atividade, Finalmente, a relacio
total com a divisdo social do trabalho, o lugar social do
trabalho do fotédégrafo. Por isso, torna-se muito complicado
abordar a =voluclo da fotografia documentaria desconhecsndo as
condi cSes am gue S&  desenvolwvia e na gual  trapbalhavam  os
fotdagrafos concretamente. Para isso, € necessaric considerar as
determi nacdes da situaclo cultitural scobre a atilvidade. Ousamos,

inclusive, acreditar gue a evolucdo & o &xwito da fotografia

documesntaria, do final dos anos 20 atd meados dos arnos 50, se

Y

deve a uma série de complexos fatores, dentre os guais
apropriaclo da fotografiz pelo formato da Inddstria Cltoral € um

dos msi s imporitantes.

Por  gque a fotografia documentiria - tal ConamG &
consi der amos z frazial. eoom Lepver Seus moment s omals gloriosos
em outra  Sporal fotlmetesn o ompeess i oel dar a2 wta arn 0 RS wma
rencrenata o wd et o0 0 PR LT TR et ST PN
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vista de "género fotografico'., peritence ao rol de preccupacdes
estéticas e éticas varacteristicas do modernismo e nissa encontra
parceria na literatura, pintura e no cinema, apesar deste ter
surgids um pouco mals tarde;

* porgue a precscupacio documentarista. na sua vertente
sogcial,., exias — dada a ideoclogia gue geralmente a fundamenta -
condig¢gdes de difusio massivas. Era preciso atingir a envergadura
de um "fatoe social" e, Jjustificar assim, sua identificacio com
projetos transformadores;

*®  porgue condicPes socials delterminadas - COoOmo
educacioc wniversal, aumento numérico de piblice leitor, lutas
politicors-sociais e © cresciments da organizaclo e a atividade da
sociedade civil - conformam uma opinifo piblica critica gue se
mostra receptiva is mensagens de dendnela do documentarismo
social. Por cutro lado, € a mesma opinido piblica que vé& com bons
olhos a novidade =stética da traduclo fotogri&fica entldo efetada,
cue representa fatos do cotidiance e da vida cultural da sociedade

com lirismo = besleza., Surge, nessas mesSmas condiohes histdricas.

L mercszda o onsumidor e ot iclas o reporiladens QuUs, AC @XeT CaT
B = constante na demanda por nov:dades, Justifica
investimentos no setor. Aparecem, entic, muitas publicacdes
valtadas para suprir as necess:dades mand Deat adas Tampouco se
pode  esguecer  gue o  surgimpsoto o okl iordashr no maroado
editorial e oyvnpais & . Lt 203 ss o B NDAD L0 les . nivel Viment o
das publicac s rar e ctm Do sl wondizente com o faned cament s
EAE A Tesf WA 1 & i lewtgoO & T PR ¢ T
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Essas condigdes coexistiram no inicio do sécule, cada
uma com seu tempo histdérico especifico, com  sua evoluclo
particular. Antes de haver gqualquer preocupacic documentarista
por parte do mercado editorial, como um todo, alguns fotédégrafos
esparsos Ja a praticavam e tinham uma recepglo timida e
setorizada. Mesmq cruzadas moralizantes, como a de Jaccbh Riis e
Lewis Hine, sé tiveram relative sucessoe por causa do casamento
feliz entre imprensa e a crueza das imagens - no primeire caso -~
e a ajuda divulgadora de entidades civis, no caso de Hine.

Para a fotografia documentaria tudo comecaria mudar com
o aparecimento das revistas ilustradas deste século e o
reconheci mento do mercado editorial livreiro, além da
estruturacio de uma rede de locais voltados para a exposicio de
fotografias documentaristas. Porém, talvez nada dissos tLeria
aocorrido se nio fosse o crescente amadurecimento de um pdblico

que agora se mostrava sensivel ac apelo documentarista.

1. A FOTOGRAFIA DOCUMENTARI A E A FABRICACAO DE SEU ESPACO.
ESSENCIA ESTETICA X INDUSTRIA CULTURALST

‘Fontasia®, diz =2 homern e 1é& Fatos ac homem aue ié
Ficelio, desconhecendo que Lot fatos s fontasia, 1= mesmo
que ndo fessem na hora em que sfio escritos, © s8c na hora

em gque sdo lidos”.
Barry Stevens

Situados num ponto de intersecdo,., entre o artistico = o
Jornalistico, os fotdgrafos documentaristas recebam

-

favoravelmente © avange d4da Inddstria Cultural na area dos
Jornais, revistas ilusiradas = livros. Para & folografia

documentaria social, humsnista & militante, cumpria-se assim um
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de seus preceitos bisicos. Az dendncias das mazelas socialis nioc
mais ficariam restritas aos gque por elas ja demonstravam
preccupacdo & das quals tinham perfelita consciéncia mas, a
médicos precos, estariam ao alcance de gquem gquisesse adguirir as
publicacdes que abriam espago para este Lipo de fotografia. E as
publica;&es surgiram em nidmerc crescente.

De farma bastante diferenciada, para cada caso, -~
fossem as revistas ilustradas, os Jjornais ilustrados, livros ou
exposicdes — o fato de haver agora uma Publicagdeo voltada para a
difus8o massiva da proposta, uma instituiclc também produtora de
bens culturais, num contexto de Inddstria Cultural, implica no
estabelecimento de novas relacBes de mercado, variacio de valores
simbdédlicos e da distribuicfo do poder & do conhecimento social.

4 ecriac3oc de grandes organismos voltados para © mundo
editorial sra um proces=so em fase de amadurecimento, diferenciado
para os diversos palses. Em geral, até entdo, a atividade dosg
documentaristas envolvia mel os modestos = muita dodicacio
pessoal. A pratica individual da fotografia documentaria exigia
um tipoc de organizac¢lo gues =ra determinada pelo foldgralo & este
a geria de acordo com seus objetives. Era uma relacio bastante
artesanal . nic sé na produglo de suas provas fotograficas, mas
também com © mercado. Havia uma autonomia relativamente grande. E
nesse.nivel de autonomia que, dentro de um mesmo género, florscem
os diferentes estiles da fotografia documentarista.

Yimos como as folos ée Atget dif@renai&m~se bastante
das de Thomsom, por exemplo. Além da sensibllidade singular, de

vivenciarem momentos histéricos particulares - assim  cono
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situacdes geogrificas t3oc dispares - cada um organizava sua
atividade. dentro de um ritmo préprio, procurando dar conta
daquilo que, individualmente, definia COmo seu projeto
documentarista. A press3o exercida pelo mercado consumidor, sobre
os fotdgrafos documentaristas, era ainda peguena. A prépria
atividade fotografica documentarista ainda éra um pouco marginal,
considerando o espectro variado das aplicacdes possiveis do meio.

A autonomia desfrutada pelos autores documentaristas,

neste entio, nic deve ser considerada, em si, uma caracteristicsa

positiva. A n3c existéncia de um mercado cultural organizado - ou
até sua auséncia — implica em maiores dificuldades para tornar
pdblica as obras. N3o divulgar ou n3o publicar o© trabalho

realizade era constrangedor, por motivos gque vio da dbvia
necessidade de scbrevivéncia fisica, aoc fato de que a ocbra
documentarista pressupfe a exigiédncecia do pdblico. comos fator
importante no didlogo que o fotdgrafo realiza com determinada
realidade, com determinado tema.

Mas na &época de atividade desses foltdgrafos - Thomsom,
Jacob Riis e Lewlis Hine - o mercade cultural passava por
transformacdes que alteraram bastante as relacdes da folografia
documentarista com a sociedade e, consequentemente, as varianites
de atuaclo e divulgacdo dos fotdgrafos. Relacdes de mercado

. ' - . ' -
pds—artesanais se firmavam e, apesar de Jgue as poucas opohes

¥

= Usamos wna tipologia empregada por Raymond Williams, para

Falar das relacfes socials de paironateo & de mercade nas artes.
Tratam-se de Ffases diferentes de producdeo culiwural e sua itroca
monetdria. fssas jases godem ser: al) Ariesanalis - o mars aniigo,
onde Yo produtor indspendenite ple a prdpric obra & venda™. HNesie
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editoriais ainda representassem um problema para guem procurava
publicar sem ter sido encomendado com antecedéncia, aumentavam os
intermediirios que assumiam a fabricaclc e publicaclo de livros
de fotografia documentarista. Foi assim que Thomsom publicou seus
livros scobre a China e s=cbre os bairros pobres de Londres,

enquanto Lewlis Hine contava com o© respaldo das organizacoes

caso o produtor tem total controle de todas fases da criacéo, mas

& totalmente dependente do mercado tmediato. Erncail xa—~se
rerfeitamente na situacdo de Aigel e até explica., wn pouce, as
razbes do osiracismo de sua cobra. b} Pds-artesanal. - gue possuti

duas etapas & duas esiruturas wum pouco diferenciadas.
"Em primeiro lugar, o produter (no caso, o folbdgrafo
documentaristal wvende sua obrao nide diretamente, moas o
um intermedidrio distribuidor gue, entdo, se torna, na
maioria dos casos, seu emgregador de fato, ainda gue
ocagstonal™. Cgrifo nossod.
Fol o casc de lewils Hine, dJde Thomsom, d4ndré Kertdsz, Brassail &
cutros Que, em vdrias ocasides, reclizauvam seus itrabalhos com
grande aqutonomia, por conta prdpriac e receorriom &s publicacdes e
aos editores apenas para o concretizacdo da fase de impressioc e
divulgacdo, airauds da venda do trabalho em forma Cgeralmentel de
livre. Adianiamos a opinido de gue essa vail ser uma relacdo gue
vl airair sobremaneilra o5 praticantes da fotografia documenidria
gue, por molives estdiicos e estruiturals da obra Jdocumeniaristia,
precisam de wn espare e respelio editorial gue nem sempre &
possivel em publicacles periddicas.

»Em segundo lugzr, o© produtor wende sua obra o um
intermedidrio produtor, & comegam 2 InSitliulr-se
relacdes tipicamante coplialistas. O  intermedidrio
inuvesie no compra doa eobra wigsande o lucre” {grifo
nossod .,

Essa situagdo tambdm £ muite comun do fase do swuwgimento e
afirmaclic das revistas ilusiradas o pode ser bem exemplificada

pelag atividade da Life , da Vu e cité de O Cruzeiro, entre
indmeros oultros coasos. Mesmo agui a wvariedade de relacgdes

estabelecidas & muiio rica, sende de grande importdncia tentar
descobrir se o produtor (fotdgrafod wende uma obra jd acabada ou
se coloca & disposicde da empresa aqpenas sus copacidade de
trabalho, podendo ser reguerido para as nols variadoas tarefos -
tal comeo occorre normalmente no ceso do jJornolismo., V. WILLTAMS,
Raoymond., Cullura. Rio de Jansireo, Faz e fesrra, 1882, p.d£4-45,
Sugerimos o leiiuvura de todo cagitulo pela relevéncia pora o iemra
gue estamos tratande. V. {dem, p. 32-55.
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sociais, para as guais trabalhava, para divulgar suas fotos.

Atget fol um caso exemplar de ostracisme, talvez por
estar ainda atuando numa concepclio artesanal com- © mercade
cultural, sendo responsivel, ele prépric, pela producico e venda
de sua obra, sem recorrer a intermedidrios. Atget ainda teve a
"sorte" de que algumas foltos suas, anteriores & 1% Guerra
Mundial, foram addguiridas por museus preccupados com aspeclios
memcorialisticos frente as transformacdes urbanas por gque passava
Paris. Outras poucas foram publicadas na revista dos
Surrealistas, obra dos esforcos de Man Ray — em fase surrealista-
gque adotara o documentarismo de Atget como fonte inspiradora. Nio
sendo assim, £ ndo tendo Atget arguivade cuidadosamente boa parte
de sua obra, pouco sSe saberia dele polis normalmente vendia,
pessoalmente, seus trabalhos para pintores gque conhecia, para
serem utilizados na composiclo de fundo de suas pinturas.

Posicionar—se & margem do mercado parece ter side uma
opclo de Atget. Problema muite maior, tiveram agueles foltdgrafos
gque viviam em sociedades cujo mercade culitural nd3o estava
desenvolvido o suficiente para absorver e -divulgar suas obras.
Esse parece ser & caso, por exemplo, dos fotégrafos
latincamericanos. Se relacionarmos a manifestacio fologriafica
documentarista com & existéncia de canals adegquados para sua
produééo, circulacieo e recepcdo, Lteriamos gue considerar a
fotografia documentaria latincamericana possivel apenas a partir
dos anos B0, &poca gues marca o inicio das grandes transfgrmacﬁes
do mercado cultural latincamericanc. Mas as coisas =3c mais

compl exas. 4 troca de informacdes enire os  conbtinentess &
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inevitavel, exemplos s3c seguidos e realidades "hibridas™ acabam
surgindo.

N3o havendo condig¢des editoriais para a produc3o e
circulac3c de grandes movimentos fotogrificos, resta a producio
localizada e de curto félego. Essa & a caracteristica da vida
editgrial da fotografia latinoamericana - éalvo algumas excecdes.

Na Argentina, em 18898, por exemplo, aparece Caras e Carestas,

revista informativa e formativa com marcante preocupacldo soclial e
material grafico de excelente qualidade. Revista que "desde seu
primeiro numereo se converteu no orgldo jornalistice mails
importante do pais e da Amdrica por vdrias décadas"®C, mas cuja
divulgacZce ficaria restrita aco "ji-por-=i" peguenc mercado
editorial argentino da &poca. Tornando-se, hoje. conhecida gracas
3s recentes divulgacdes em encontros e simpdésios. Ne Brasil, na
década de 20 — época &aurea das revistas ilustradas européias -

navia desde Vida Doméstica. voltada para fotos de casamentos e

assuntos populares, até ¢ Cruzeiro, passando por publicacdes

menores como A Cigarra, Careta, Fon—-Fon, entre ocutras. Com

piblico cativo, eram re=vistas qgque ainda estavam longe de =s
constituirem enguanto foto social, CoOms scorria com suas
semel hantes européias. Ora por causa da representacio
folografica, ainda pouco atraente, pouco plansjada, ora por causa

de seu limlitado universo de abrangénoia.

<y, FACIO, Sara. "Pesguisa sobre fotografic = colonialismeo

cul tural na Amdrica Lalina. in FUNARTE., Feito na América Latina.
I7T Coldguic latinc-americane de folografiszs, Ric de Joneiro,
FUNARTE<INfocto - Conselho MHexicono de Fotografic, 1987, p 155,
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Constituem real idades diferentes, com dindmicas
evolutivas particulares, a fotografia documentaria e o© mundo
editorial. Quandc ainda incipientes, pouco usufruiam mutuamente
das possibilidades ﬁe intercimbio que prometiam realizar. Mas, na
medida em gque a imagem fotografica torna-se aplicavel i
reproducio grafica e permite a explosio editorial de revistas e
Jornais ilustrados, o antigo equilibrio entre producioco e
divulgacio, entre produtor e intermediario divulgador, se rompe.

Em geral, no inicio o foldgrafo documentarista vé as
novas relacﬁes de mercade, e =sua vinculacio com a Indastria
Cultural, com bons ol hos. Atento, principalmente, para a
magnitude massiva de divulgacio de obras documentaristas, wvai
conceher essa vinculacio como uma possibilidade progressista. A
reprodutibilidade técnica de obras documentaristas em larga
escala €& considerada uma extensZc da atividade documentarista.
Isto & bastante evidente, principalmente no caso da fotografia
documentarista social praticada desde Lewis Hine, & & uma crenga
gue continua atual.

Conceber as possibilidades massificadoras das
publicacdes periddicas como fator positive € perfeilamente
normal, se considerarmos gque os fotdgrafos do documentarismo
sociai extraem, em parte, dividendos do valor moralizante que
inspira suas ocbras. A dendncia de problemas socials, realizada
através das folografias, ganhava:o destaque de fato social ac ser
reproduzida em milhares de exemplares e vistos por milhdss de

pessoas. O efelloc Yeducativo" da fotogralia documentarista social
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parecia realizar-se plenamente nessas novas condicdes produtivas.

Mas a ruptura do equilibrio existente entre a producgio
cultural e sua divulga¢8o, entre a producio de uma obra
documentarista e sua divulgacfo, tal como era estabelecido antes
da explosdo editorial, ndc tem apenas o lado positivo, destacado
por agueles gque saudavam as novas condicdes de divulgagio., A
realidade dos processos em andamento € muito mals complexa <
contraditdéria. A instilucionalizacio da folografia documentaria,
efetivada com sua absorcio pelas publicacdes periddicas e
editoriais, acrescenta eliementos novos & pratica documentarista.
Elenentos, estes, que apontam para relativa perda de autonomia
criatiwva, dependéncia mercadoldégica, aumento de importincia
politica e, com © tempo, desgaste da proposta documentarista
tradicional, com a consequente perda de espaco na midia.

U século XX & palco de trénsfcrmacées culturais muito
abrangentes. MNa organizac8oc da ciénecia, do ensino, da producio e
reprodusdo culiural, na pelitica e noutros variados campos e
atividades soclals, oS DT oCesSsSos de institucionalizacio s
aprofundam, conferinde a este sécule feicdes organizacionais e
mercadoldgicas particulares.

Num pDrocesso de institucionalizacio a atividade
cultural tem seu cariater tipificador acentuado. Como ji& referimos
anteriormente, isto significa, em outras palavras, um aumento do
processo profissionalizador da atividade fotogréfica - em geral -
e da documentarisia, em partigplér. Numa empresa sditorial - uma
instituic&co inserida num mercade culitural determinade - o=

procedi nentos operatdérics adgulirsm maiar especiziizaciko.
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Determinadas atividades seric executadas exclusivamente por
determinados sujeitos, reconhecidos socialmente como os
"preparados' para tanto. Essa especializagclo-o torna recepticulo
das expectativas dos "nioc fotdgrafos"™. Por outro lade, além de
restringir a autonomia do fotdgrafo documentarista, cuja producio
passa a ser, na maioria das vezes, algo integrado. coletivo, essa
nova realidade o transforma num produtor assalariado.

Porém, © que mals nos interessa neste processo de
institucicnalizaclo da fotografia documentéria, & o
distanciamento que val ocorrer entre produtor e pablico.

O pProcesso de profissionalizacdo detectado, nac .
acontece como um ato deliberado dos foldgrafoes documentaristas,
como se buscassem, calculadamente, © distanciamento da massa de
novos praticantes da folografia., Tal processo vinha ocorrendo nos
diferentes campos da atividade humana e refletia uma necessaria
acomodacio das relacdes produtivas e distributivas, em obediéncia
a novas normas de sociabilidade colocadas na sociedade. Ocorre
gue ’” dizer gque wn segmento ete ziividods humarna foi
institucionalizadeo jd & diger gue estie segmenio do atividoads
humana fot submetido ao controle social”. ™ Isto significa gue a
distribuicio social do conhecimento nioc estid sujeita 3 wvontade
subjetiva dos membros individuais desta sociedade. Numa situacio
de mefcado cultural capitalista relativamente desenvelvido, esse

conhecimento socialmente disiribuide acompanha os desniveis e 3

7 y. BERGER, Peter e LUCKMANN, Thomas. A construclBo social da

realidade. Tratado de socliologla So conheci mento. T ed.
Petroposiis, Vozes, 1885, p 80.




complexidade da divis8c social do trabalho. As diferencas surgem,
n&o apenas por causa dos sujeitos se ocuparem com coisas
distintas, mas também porque o préprioc mercadoe reforca o
distanciamentc entre atividades aparentemente préximas.

Assim, apesar do continuo aumento do nimero de pessoas

gque passariam a praticar fotografia, a#anas os  "fotdgrafos
documentaristas” documentariam, oS "fotdgrafos Jornalistas"™
seriam reconhecidos como os Unicos capazes — talvez melhor seria
dizer competentes = de executarem as tarefas a gue estavam

designados dentro da divis8co social do itrabalho, e assim por
diante. A distribuicfc desigual do conhecimento ndoc é gquestionada
=3 a especializacio, pelo contrario, & tendencial mente
aprofundada. A certa altura =a fotograf;a documentarista -
executada num padrde de confiabilidade criado e exigido pelo
mercado — lorna-se t3c complexa gue apenas alguns podem s
encarregar dela.

Az consegiiéneias dessa institucionalizagfo geralmente
escapam & compresnsio do fotdgrafo documentaristia. s vezes, sste
apenas a percebs guando se voliz reflexivaments sobre sua pratica
e teoriza sobre as dificuldades concretas de apresentar seu
trabalho da forma comoc o concebe. N3o sio poucos os gue resistem
e guestionam a intromiss3c de outros especiclistas em seus
trabalhos. Especialistas, estes, pertencentes 3 instituicio e
trazidos & tona pelos novos processos de producf3o cultural,
voltados para areas especificas gue, dentro das novas estruturas

criadas, fogem do conbrcecle direto do fotdgrafo. BEo oS

sncarregados pela apressntacico, divulgasico e venda do produto

I8z



cultural. Assim como os responsivels pelo lucro e &xito da
mercadoria processada.

Porém, &as vezes, a relaclo mercadoldgica estabelecida
entre ¢ produtor-fotdgrafe e a instituiclo intermediisria &
assumida <om certa transparéncia. S3c o©os casos em gue os
fotégrafos documentaristas se inscrevem nos quadros de
determinada empresa como assalariados, vendendo a capacidade de
fotografar, trabalhando sob empreitadas. A relac3o autoral,
nestes casos, divide-se entre determinada competénecia itdonicoa,
que ¢ vendida, e a alienaclic, no gque se refere aoc projeto
documentarista. Determinante, & o interesse da empresa
contratante, cuja preoccupagic concenira-se no gerenciamento
aptimizade de seus recursos humanos, em esireita relaclo com seu
projeto ideclégico—empresarial.

Az  empresas Jjornalisticas, editoras de livros e

revistas aproveitario a tendéncia institucionalizadora dos

processos sociais para seus designios. Descobrem que podem
usufrulir do distanciamenioc de tarefas, provecado pela
reorganizacio do mercado cultural. Dail, a alimentar © mito do

fotbdgrafo jornalistia e do documentarista, & tratd-los como seres
especiais, fol um passo. Tal distanciamento - existente entre
fotbdgralfo e o piblico - atingiu tamanhas distorcedes, que apsnas o©
fato de se publicar com destaque algum trabalho fotografico, ja

-

Justificava Ltoda credibilidade dada ac autor, ao tema e &
publicacio gque o veiculava.

Contudo, € no bojo de todo esse processo gue surge o©

foiojornalisme modernoc, - gqgue, apesar de algumas modificacdes

ry
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inevitadveis e esperadas, ainda wvigora nos dias de hoje - & a
reportagem jfotogrdfica. E também nesse contexto social concreto
que a fotografia documentdria realiza um salto qualitativeo e
gquantitativo decisivo. Sai de sua condic¢l3c semi-marginalizada,
para conguistar um lugar de destaque, enquanto género especifico,

na histéria da fotografia e marcar definitivamente, como sua,

toda uma €poca: a gue val de meados dos anos 20, até a metade dos

50.
=. FOTOGRAFIA NA IMPRENSA E SUA FACE POLITICA.
Una c o usa  8in imdgenes no as solamentie una  causa ignoradal
es una causa perdida.
Serge Daney y Serge Toublana
A nova situacBo, criada pelo advento de uma Inddagstria
Cultural forte e madura, acrescentou variantes politicas

consideraveis A pratica foLogriafica documentarista e confirmou
uma ja existente assimetlria na distribuicio social do
conhecimento.

Normalmente, fotogralfia documentidria e critica da
sociedade andam juntas. Telvezr ls=so seja uma particularidade sua,
causada por suas caracterigsticas estéticas e por sua concepcio
enquanto projetc. Ou pelo fato de ser uma atividade fotografica
mais reflexiva, do gue meramente informativa. Algumas vezes essas
particularidades transparecem sem metidforas, como € © casc do
documentarisme social & de denuncia praticade por Lewis Hine,

Jacob Rils & o primeiro Bill Brandi, entre outros. Quitras vezes 2

f-an

za e Totografia documenidrlia aparece misturada no

o)

visioc crit
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lirismo & na sutileza dos detalhes de um levantamenio cultural
dos marginais e boémios de uma sociedade bastante contraditdria,
como ~ aparece em obras de Kertész e Brassa¥. Mas, acima das
diferencas estilisticas apresentadas peles wvariados autores,
todos geralmente consideravam seus itrabalhos como o resultado de
um movimento duplo do pensamentoc e da pefcepcﬁo. Primeiro, de
interiorizacic da exterioridade. A obra acabada (e divulgadad
representa o momento subseqgiiente, a materializacg3o da atividade
fotografica reflexiva, vista como exteriorizaclo da
interioridade.

O fato da fotografia documentaria ser praticada, muitas
veres, como um exercicio militante, nioc anula seu assumido

cardter de singularidade. Ji wvimos gque a fotografia de dentdncia

de Lewis Hine, ou a militante de Paul Strand, - na sua fase
documentarista, na década de 30 - nic compromete a subjetiwvidade
caracteristica de suas obras. Se os autores documentaristas
acreditavam estar expressando uma verdade, devia-se,

primordizalmente, ac elevado grau moral da missio em gue estavam
imbuidos - um fator idecidgico — & & ideia de serem iéis aos
seus sentimentos e a uma pratica fotografica direta, guiada pela
honestidade frente ac cbjeto fotografado — como dissera uma vez o
préprico Paul Strand.

¢ distanciamento entre autor e sua obra, provocado
pelas novas relacdes produtivas £ de mercado, val interferir na
recepgio. A qgualidzade do trabélho fotografico ser a honesta
expressas da subjeiividade, n3o val itransparecer para o piblico.

Mesmo porgus, comoe “pidblico™, agora o documentarista tem, nZo
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mais semente " aquele que ele visava e que potencialmente
consistiria neo seu interlocutor ~ e, eventualmente, inclusive,
seu contratante - mas a massa consumidora de revistas e jornais;
cujos limites geogrificos e sociais ficam cada dia mais fluidos.
E se esse novo pUgblico esti, na sua complexidade e variacio, além
do controle do foldgrafo, © mesmo nido se aﬁlica para as empresas
de publicaci3o,

A relacldo dialdgica com determinade publice, buscada
pelos fotdgrafos documentaristas, insere—se no espaco
comunicativo da intersubjetividade. 0O realismo documentarista
existe dentro de determinada perspectiva esiética, vialida para a
fotografia direia, & tem seu valor baseado, entre outros fatores,
na crenca da legitimidade da afirmac3o do direito de se produzir
um discurso subjstive sobre a realidade. Enguante o piablicoe for
capar de “ver” o autor na génese da obra tornada piblica,
mantém-se certo equilibrio democratico, permitido pela
intersubjetividade. Nessas condicdes o fotdgrafo pode expressar
positivamente, em sua cbra, suas crengas e ideclogias. Estas,
devem ser percebidas enguanto snunciados, proposicdes pessoais e
podem ser absorvidas - ou nBo - na relacloc dialdgica que
estabel ecem.

Muito diferente & a situagcio politica de tLentar
"dialbgar" com uma empresa. -Esta, constituli —se numa rede de

interesses variados, numa esirutura coletiva complexa. A razio

administrativa que a rege conta com mais recursos para absorver
as wvariacSes de seu piblico consumidor. De maneira diferente do

solitirico fotdgralfc, as smpresas podem S& contentar com produlos

187



mediocres & aumentar sua abrangéneia entre os consumidores. E &
isto gque fazem, investinde pesado para manter seu nivel de
vendas, sSua audiéncia, lucro e influéncia. Mesmo que nunca
consigam obter o contrcocle total do mercado de gue fazem parte e
nem manipular, completa e solitariamente, a socliedade Csituaﬁ&eg
“ideais®, tantoc quanto utdpicas?, nada iﬁpede Jque Se programem
para isto.

O discurso fotografico wveiculado pelos meios de
comunicacio massivos corre, portanto, © constante risco de ser
recebhido como um discursce indeterminado, do pontc de vista de sua
autoria. Esta dilui-se no espaco nebuloso das relacbes concretas,
estabelecidas entre autor (fotdgrafel e publicacic. Um tipo de
relacio gue passa longe dos olhos do piblicao = cujo
desconhecimento & fonte de mistificaci3c e fetichismos., A obra
fotografica &€ percebida menos como proposicio dialdgica, ou
express2o subjetiva, sobre situacdes sociais e culturais,
facilmente identificiveis por sua objetividade, e mais como um
discurse informative unilateral. Infoermac8o passa a 2sSer  uma
palavra determinante, provocande fascinic enguanto bem socici &
disposicdio de itodos e representando elemento fundamental na
estruturacio do-poder na socledade. Estar "bem informadeo", mais
do gue um direito ocu uma opcglo, vira obrigaclo. E, para sstar bem
ihforﬁado & precisco consumir a informacio oferecida.

Enguanto textos e imagens reforcam a impress3o realistia

dos temas iratados -~ apontando como responsivel por issoe a

pretensa impossibilidade da clémara mentir - o contsxio itanbdm
Joga um papael ndc menos imporitante. Afinal ., essas publicacdes
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existem para isso, para informar, para dar a "conhecer o mundo".
Elas s30 "janelas para o mundo'", 'nossos" oclhes ~ agera bem mais
autdnomos gue nNOSso corpe — dque trazem imagens de lugares nunca
antes vistos e que, provavelmente, nunca se ira conhecer
pessoal mente. A produgio de corhecimentoc & totalizada nos
produtas culturais oferecidos. Verdade e Realidade gartham novas
dimensdes. © problematico &€ gue, para se legitimarem socialmente,
esses conceitos passam a depender das publicagdes. Sua existéncia
estd sujelta, cada vez mais, % atuacdc e eficiénecia dos meios de
comunicacic massivos.

N3o & de surpreender, portanto, que enguanto atividade
comunicativa e instauradora de sentido, a praxis fotografica
contribua para criar um comportamento fetichista em relacifc aos
meios de comunicacio massivos, em torno da validade das neotiticias
e da informacde como expressio da realidade. Ou seja, gquando as
pessoas passam a ter como opgico informativa apenas determinados
instrumentos — uma revista por exemplo - onde algumas imagens
fotograficas, conjugadas agradavel e plausivelmente com textos
apropriados. servem de- fonts de conhscimenio, & percepsio
Cconstruciod do mundoe dessas pessoas fica profundamente marcada
pelas opcdes apresentadas.

Com o amadurecimento de uma Indastria Cultural, gque se
encarrega de suprir a sociedade com informacdes e larer, -
cercando~a por todos os lados - atings-se uma situacdo 1tio
inusitada quantoc a expressa peié escritor José Saramago, num de
Beus romances, onde ndoe ver alguma colsa era o mesmne gue REo

aexistir, wisto gue “pora gues as coisas exisiam duns condigles sdo
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e , se
necessdrias, gue homem as veja = homem lhes ponfia nome™, A

experiéncia pessocal & substituida, Verdade e Realidade viram
atributos da imprensa, das publicacdes, e as pessoas passam a
depender delas para acreditarem, para “conhecer o mundo".

N3 & algo que tenha sido inventado no século XX. Mas
somente Qele atinge proporcdes sociais t3o0 grandes. t30 macicas e
abrangentes. Agora, as distintas realidades parecem ac alcance da

vista., O leitor &€ receptivo 2 sensaclo de estar pariticipande da

producio do conhecimento. E a fotografia - a documentaria, a
Jornalistica - estd 14 para demonsirar. Porém, vé-se apenas. O
produtsc acabade € assimiladoe passivamente, sem criticas nem

reflexbes.

A confiabilidade pdblica € coblida a partir do somatério
de circunstincias que envolvem:

% realismo fologriafico © a relaclio gque a massa tece
entre "realismo fotografico” e "verdade". A fotografia € valiosa
porgque nos fornece informacdes;

* a certeza {inconscientel de gue, se determinado faio
foi fotografado, € porgus realmentie existiu., A folografia - ato
imagético baseade na contigiidade — &, sempre, Lestemunhal. Os
Fatos, esses se auto-explicam (embora existam os "Lextos™, a

dar-—-lhes sentidod;

¥ credibilidade do auter, o fotdgrafo, que "14 esteve o

¢

B SARAMAGO, José. A jangada de pedra. Sdo FPaule, Circule do

livreo, 1920, p.55-55. E, nesic situacdco, o Inddstria Cultwureal
estd por todes os Thomens”., Elo tude vwé, tudo denomina. £ por =iz
gue as colsas Sdo.
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viut*;

* e credibilidade atribuida "naturalmente™ a um meio
informativo que existe para isso, para informar.

E de se ressaltar, inclusive, que no século XX a tarefa
de "informar" a sociedade perdeu um poucc a caracteristica
partidaria e formadora de opinidc pablica, Que Jornais e revistas
um dia possuiram. Tornou-se uma atividade "neutra", global, um
produto gque se pretende 0Util para amplas camadas da populacio,
tratadas comr ssgmentada indistincio.

O fotdgrafo documentarista, diante dessa promoclio que
lhe & agenciada pelas empresas editoriais, passa a ser a
"Lestemunha chave” dos acontecimentos dignos de serem noticiados.
Aumenta-lhe, na wverdade, 2 responsabilidade politica do ato de
fotografar. Este, em =i, & vulnerivel e incompletc na sua
traducico da realidade. A simples reproducio da realidade, vista
como um saber reificado, mais oculta do gue revela.

Come assinalava Brecht, wna fotografia
dos trabalbwos da Krupp revala
oraticansnie o sobre aguslya
Grgdnizag&a. Em contrasie com a reloagdo
amerosa, apoiada ne aparéncia, I
compreensdo depends do modo C oMo
Funciona., O jFuncicnamento, por sua vesz,
ocorre no tempo, € no tempo necessita ser
explicado. Somente o gue narrae € capas de

nos fazer compreender.

9 SONTAG, Susan. Ensaios scbre a foltografia, &% ed. Rie de

Janeiro, Arbor, 1981, p Z3.
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Os fotdgrafos documentaristas. mais integrades com um projsto
fotografico mals consciente, sabem muite bem disso. Mas o poder
de decidir o sentido da obra fotogrifica, numa situaclio de
Inddgstria Cultural desenvolvida, muitas vezes estid além do
contraole do autor. Depende de razdes que sd a empresa domina.

Por outroc lado, em determinado momento histdérice, o
préprio mercado editorial ainda nfoc havia definido uma razio
mercantilista como sendo a sua principal. O desenvelvimento do
mercado cultural capitalista ainda processava as mals recentes
novidades editoriais. O imperativo do sucezso ainda nic exercia
tanta pressic, como ocorreria com o decorrer do tempo.

Por isso repercutiu tanto a ruptura causada pelo &xito
da fotografia documentaria e o surgimento do folojornalismo
moderne e 2 das  reportagens. Notiavel, n3c sé& dentro de una
perspectiva estélica. considerando-se al como reacdo & utilizacio
artificialesca dada &4 fotografia pelos movimenios pictorialistas
e impressioconistas, mas também por representar a superacio do
Jornalismo e documsntarismo inocente.

Como parte de um processo cultural contraditdério - como
foram normalmente os eventos do modernismo~- representou. para
muitos, wum instante libertader e de realizacdes democraticas,
visto que universalizava a informacio.

La introduccidn de la foto en la prensa
es wun fendmeno de capital importancia.
Cambia la visidn de las masas. C...2. Con
la fotografia se gbre wuna wvsntang al
oundo . Llos reostros de los personajes

gublicos, los aeontscimientos gus ifisnen
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lugar en el misme pais v allende lilas
fronteras se vuslven faomiliares. Al
abarcar mds la mirada, el mundo se
encoje.(...2 La fotografia inaugura los
mass media visuales cuande el retrato

individual se wve substituido por el

. ?o
retrato coletiveo.

Corocando sua vis3o esperancosa, Giséle Freund ainda
acreditard gque, "la revistga iflusirada llesa a ser un simbolo de
la mentalidad liberal de la élc:\oce:z”.?jl

O surgimento de grandes enpresas editoriais, o
aparecimento dos grandes meios de comunicagio massivos,
representam um desafic politico para a praxis fotografica
documentarista. Desafio, porque aquilo gque era publicadoe nunca
era apenas um trabalho documentarista. Junto com a IndGstria
Cultural surgiu também o publice indsterminadeo e créduls. O éxito
dos fotdégrafos nio tem sua razio de ser apenas na {otografia mas,
principalmentie, no fendmeno cultural gue representaram as
revistas iiustrada$ durante determinado periodo histdérico.
Criticos ou integrados, de esquerda ou liberais, os fotdSgrafos
camparéilharam a crenga do poder transformador de suas atividades
e contribuiram para fixar, no imagindrioc social, critéricos de
verdade © realidode cgue se confundiam com os critérios das
instituicBes em gque trabalhavam.

Nic obstante, o otimismo fol uma situacio que teve

70 I . - - . .
FREUNDG, Gredle, La feotografia come documenisc social.

Barcelona, Gustavo Gili, 583, p. o6,

"t ifdem. o 107,
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pouca duracdo, apesar de desperiar promissoras possibilidades. As
revistas ilustradas, com linha editorial liberal, teriam wvida
curta e conturbada. Na Alemanha, onde surgiram em profusio, nos

anos =20, foram perseguidazs pelos nazistas a partir de 1833. Na

Franca e noutros palises - incluindo os Estados Unidos — o inicio
“"liberal" das publicacdes foi substituido pelo pragmatismo
mercantil. mais ao estileo do formato da Indidstria Cultural,

restando poucos remanescentes do periodo progressista das
revistas para além dos anos 30.

Mesme assim € provavel que a experiéncia wvivida por
diferentes foldgrafos, a servico de distintas publicacdes, defina
a validade -~ ou nico - das novas relacdes e condicdes de produclo.

Algumas publicacdes feoram, durante certo tempo, centros
formadores de fotégrafos. As novas concepecdes de trabalho ni3c
representavam ainda impedimentoc para a evolucdo e maturacldo do
trabalho documentarista. Pelo contrariao, o incentivo -
criatividads, & subjetividade e ao trabalho politicamente
responsavel , eram DOrmas. o fotégrafo tinha  espago para
apresentar a idéia de trabalho gus lhe interessava €. se fosse
aprovada no plano geral da publicacio, esperava-se Jue a
concretizasse da maneira mais livre = criativa gque pudesse.
Assim, coloacava-se a importincia do trabalho e da ocusadia acima
das consideracies meramente mercantis.

Foi © caso das revistas dlusiradas alem3s, COmMo

Berliner Illusirierte e Mincnhner fllustirierte FPresse, que

estimularam as reportagens fotograficas, wma tentativa de se

contar histdrias mediante limagens sucessivas., Essas revisias
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adotaram relacdes de trabalheo atraentes e inovadoras. 0 estilo
das reporitagens fotograficas, os temas documentados, a
importincia dada & fotografia e a existéneia de didloge entre as
diferentes editorias e os quadros que trabalhavam nessas
publicac®es, conitribuiram para o florecimento e &éxito das mesmas.
Com esse perfil atrairam fotdgrafos de varios lugares. Gente
qualificada, e que marcou é&poca, como Moholy-Nagy, Alfred
Eisenstaedt, André Kertesz, Martin Munkacsi, Umbo, entre cutros.
Também fol esse © caso da revista francesa Vu, fundada
em 1928 por Lucien Vogel. Como as alemis, Vu deu relevincia &
fotografia e manteve durante anos uma  linha editorial
politicamente progressista,. Dentre seus f{otdgrafos estiveram
Germaine Krull, Kertész, Munkacsi, Laure Albin-Guillot e Capa,

que realizaria wum sensivel trabalho scobre a Guerra Civil

Espanhola. Outras reportagens e trabalhos documentaristas gue
chamaram a atencldo - & ao mesmo tempoe indicam a proximidade da
linha editorial da revista com as ideéias de esquerda - foram

veiculados em nuameros especials, dedicados a um dnico tema, © gue
representava uma ousada novidade para a época. Assim, em 13831
aparecem Vu au pays des Soviets e L Amérigue luite, este Gliimo
dedicado aco New Deal de Roosevelti. Em 1932 Vu novamente inova e
publica L'Enigme allemande, denunciando o perigo do nazismo em
125 péginas e 438 fotos.

Se no caso alem3o, a repressic nazista colocou um fim
ks experiéncias das r@vi$tasi ilustradas e seu Jornalismo
democratico, no gue se refere 3 Yu, a variante repressiva virisza

por outros caminho. Descontentes com a linha editorial 4z revista,
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e com as declaradas afinidades de Vogel com a esgquerda francesa,
05 donos das acdes publicitarias impuseram a demissio do incdmodo
editor. Em ambos casos fica evidente a importancia poliii::a dos
meios de comunicacio massivos nas sociedades contemporineas. Sio
sintomas, também significativoes, da existéneia de um processo
social, marcado pela tendé&ncia de transformacio dos produtos da
Inddstria Cultural.

C...20 o jornael evoluiu, ultrapassando a
imprensa partiddria pora tornar—-se wnaa

publicacde mais generica. €...20s jornais

partiddrios se revelavam anccrdnicos de
vdrias mane i ras. Em  primeiro lugar,
propendian a proliferar. E cada um désses
Jornails tendia o reunir airds de si wn
pariido ou unma lasca de partido.(...2 Por
ouire lado, a itenddnecia da revoclucdo
indusirial, em gus se achava enveluide o
Jornal gue crescia, visqua &

conselidacio. .. .2 Muiltos Jornais

chegaram também a revoltar—se conira o
subserviéncia o« wna mdguina ou partide
politices, e o noltar no pove wn gpetite
cada USE menor pelas cpinifes
encomendadas e urnilaterais dos
proprietdrios e wn apetite cada wvez maior
pelas noticias., ¢...2 Un nimero cada vez
mator de Jornails afastou-se dela (da
imprensa partidariadb = pr'iné:z'.pi.ou @
oferecer, a segmentos cada vez malores da
populacde, um produtoc em gue a3 noticias
eram mais imporianies do gue o opinido,
C...2 & no gusli o anlGnocios cresciam

rdpidamsnte com a circuloacfo e possavam «
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ser determinante para ¢ éxito do Jjornal.

: Te
Cgrifo nossod
Apesar deo ambiente democcratico, vivenciado por

publicacdes como as j& citadas Vu, Berliner Illustrierte Zeitung

e Munchner Illustrierte Presse, em seus tempos de gléria, elas

nunca deixaram de ser empresas e, neste sentido, de possuirem
interesses tipicos de empresas edit‘,oz‘iais.

Neste contexto produtiveo, o trabalho do fotdgrafo &,
geralmente, - =salvo raras excecdes - submetido & disponibilidade
espacial (no sentido literal da palavral) da publicac3o. E
delimitado, também, por razdes inerentes aoc processo produtor.
Assim, ao sair das mdos do autor, tem gue passar pelas do editor
de fotografia, do diagramador, do planejador artistico, etc, Como
trabalho fotografico realizado dentro de uma publicac3o, além de
representar uma adequagio das intencdes expressivas traduzidas

numa linguagem visual determinada, com todas suas dificuldades =

2 SCHRAMM, Wilbur. "Seu desenveluvimento®™. in STEINBERG, Charles

S.(org>. Meios de comunicacio de massa. S8o Foulo, Culirix, 1870,
o TLd-FE. E importante egsclarecer gue ao foaler de Timprensa
poriidaria” o auicr se refere, tanto &s publicacdes poiliiice
partiddrias, como fica clare no texto, moas tambdm & certa etopa
do desenveolvimenic da imprensa, {ratadae come wuna fase onde o
imprensa tinha o objeiive declarado de ser formadora da opinitdo
piblica. Nessa fase “guando algudm, no sdculo XIX, se referia ao
*poder da imprensa’  referia-se o poder do editorial e do
editorialista”. V. f{dem. p 7&42. E, por outro lade, apesar de
Ffestejar o regime democrdiice dos paises ocidentails, como wun
objetive «a ser seguido, nde hesita em rejeitar <« Yimprensa
partidaria™, por causa  da tenddéncia gue esta terta de
"multiplicar-se, dividinde o publico potencial em Funcdo de
di ferencas de copinido cada vez mais drdsticamente definidas” e
~decreid-la inadeguada para "o jJfuiuro™. Comeo suposia wvonliagem
apresenia o opedo oferecida pela  revolucdo indusirial, a
Yconsolidacdo”. gue &, claramente, a moncopolizacde. V. {dem. p
75.
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relacBes -fluidas, ainda recebe um tratamento editorial que
hierarquiza folos e compde narrativas. Esse tratamento ulterior
muitas vezes deturpa o sentido e é abrangéncia da obra. Pode ir
de encontro 2s intencdes do fotdgrafo, como pode anuiar-seus
objetivos, tudo dependendo das relacdes de trabalho desenvolvidas
nas editoras. do dominio da linguagem fotogréfica do editor e da
poszsibilidade da participacfo do fotdgrafo (autor? na preparacic
da aprezentac¢ioc de seu trabalho.

Para uma empresa gque possuia deressete departamentos
principais, como a Life, a participacfo e contrcle sobre o
produto final, por parte dos fotdgrafos, representava pouco menos
do que uma utopia. A complexidade da estrutura, a hierarquizacio
de funcoes = o modelo editorial, eram rigidos. © mercado & a
competicio entre as publicagdes c¢riaram novas regras, Novos
concelitos de razcionalidade produtiva. Era praticamente impossivel
a convivéncia com relacdes de produclo pré-artesanals, diretas,

Cada um dos 17 departamentos constituia um centro
decisdérioc. Ssmanalmente apresentavam projetos e sujestdes para
matérias, gue poderiam ser concretizadas em tempos indetsrminade.
O diretor do departamentc de fotografiz tinha controle s=sobre
todos os fotdgrafos gue trabalhavam na publicacio, independente
do departamento a que perlencessem. Isso contribuia para que a
fotografia fosse um elo gue ligasse os diferentes departamentos.
Era também dai que saliam as ordens para execuclo de reportagens,
sende tarefla do diretor desse départamanto guiar e contrelar os
irabalhos & deslocamentos de sesus fotdgrafos.

Uma wvez realizada determinada reporiagem, as <dpias
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eram enviadas para o diretor do departamento de arte, encarregado
de diagramada-las. J& as legendas, eram responsabilidade de um
redator especifico.?3 Por mais importante que fosse a fotografia,
para uma publicag8co como a Life, ela tinha que sofrer um processo
de adequacio para o formateo exigido pela publicac3do. Esse formatio
estd implicito na concepcio ideoiégica‘ gque as publicacdes
reservam para si. Esta relacionade também com o5 modos de
producic culturais vigentes.

Neste =entido, o termo serve para distinguir as

diferentes propostas editoriazis. Trabalhar para Vu, Picture FPost

ou Berliner Illustirierte ni3oc era o mesmo gue trabalhar para Life,

Look ou Paris Match., Mesmo gue o contexte cultural dessas

publicaches seja o do século XX, com a existéncia de uma
Industiria Cultural Jj& amadurecida ¢ um mercado consumidor de bens
culturais desenvolvidso, elas expressaram -— enguanto duraram -—
intencdes diferentes, em relacio ao mundo da cultura. Algumas
priorizaram o© malor envelvimente com guestdes polémicas, a
politizacdc do atc de noticiar e a utilizaclo vanguardista da
fotografia. Cusaram a experimentacido, aplicaram a folografia nio
somente para informar, mas inclusive para incomodar.

Na pratica., a concepcloc e ulilizaclo da folografia nas
diferentes publicagdes depende, de modo global, de ambiente para
a coexisténeia das diferentes propostas. Em situacBes concretas,

particulares e cada empresa, a organizacdo interna escolhida

73 . - . . 5
Pora detlaolhadas informocdes sobre o funcionamento interne do

Life sugerimos o lellura de FREUND, Gisgdle. op.cit. . 122-135,
assim como NMEWHALL, Beaumonti. op.cii. p. 250 e Z53.
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determina =a caracteristica do produto cultural realizade. Isto
significa qgue, apesar da existéncia de uma Indistria Cultural
onipresente, delimitadora de espacos e padrdes de racionalidade
produtiva, diferentes concepedes podem existir.

S80c essas diferencas gque tLransparecem nas intencdes
formuladas por Lucien Vogel, que projetava; com a Yu, colocar

al publico en contacto con el mundo
entero ... y pondrd al alcance del ojo la
vida universal... pdginas repletas de
Ffotografias, gue traduscan por la itmagen
los acontecimienteos politicos franceses v
exirangeros. .. sensacionales reportages

tlustrados. .. 74

comparadas com as intengdes de Henry Luce, que dizia ser

un presdbiteriane y un capitalisia.
Estoy en favor de Diocs, del partido
republicane y de ia libre empresg. Hemos
inventado Time, Hadden v yo, y por tal

motiveo Lenemos derecho a decir lo gue

serd. Contamos la wverdad de la mejor
manera gue nos perniten nuestire sabsr oy

. E, .
nussirgs cresncias. L(grifoc nossol

Com esse ideario, primeiramentes Life Linha &
preccupacico de gerar lucroe — um terce do primeiro ndmero foil
preenchide com publicidade - e, em segundo lugar, de defender

ativamente a politica informativa gue julgava correta. O direito

a propriesdade, cria o direito ao tratamento privado da

“* FREUND, Gisdle. op.cit. p 114.

75 L .
idem. p 129
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informacio,
Nada disso impediria gque Life se transformasse num
exemplo de publicac¢fo periodistica, um paradigma da Indidstria

Cyltural, Tanto Paris Match, comoc Q Cruzeiro, - sé para ficar em

sxemplos j& por si bastante diferentes - reconhecem abertamente a
influénecia inspiradoura da revista americana. E se para o pdblico
a diferenca entre as publicacdes surge, primeiramente, através da
aparéncia do produto, para os profissionais gue passam a se
relaciocnar com as mesmas, a situacdc é diferente. No interior do
campe fotografico, nas suas manifestacSes documentaristas, de
reportagem e jornalisticas, val haver uma ceodificacdic das
possibilidades de trabalho. Codificaglo essa gue, na medida do
possivel, alimenta afinidades gletivas. Al guns fotdgrafos
procuram trabalhar apenas nas publicacdes onde suas obras recebam
o tratamento que julgam correto.

S%c muitos os casos de foldgrafos que abandonaram as
publicacdes por causa do use gque essas deram As suas obras ou por
causa da censura oxistente nas empresas. Em 1834, Eugéne Smith
rompey com 2 Life por causa de ums reportagem realizada na
Africa, cujo itema era © trabalho gue desenvolvia o prémic Nobel
da Paz, Dr. Albert Schweitzer. Eugéne Smith desenvolveu um ensaio
polémico e contraditério, fiel b sua percepclo da personalidade
controversa do relratado. A empresa rejeiiocu, a obra realizada
destcava do critério de objetividade qgue lhe servia de
orientacio, ;

SEmith protagonizou também outro Lipo de problema, comum

na relacioc enire smpresas ¢ [otdgralfos. Depois de realizar. com
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sUa esposa, uma documentacio exaustiva sobre problemas
sdecio~ambientalis numa vila de pescadores japoneses - o famoso
trabalhe de Minamata (Fig.302 - enviou fotozs e texto para serem
publicados na revista americana Cimara 38. Como era seu costume,
indicou como gueria que aparecesse uma de suas fotes na capa,
além da diagramacioc planejada para a publiéacéo do trabalho.

O editor, Jim Hughes, saberndo o gus se
vende & o gue ndeo se vende, pds uma foto
de Smith na capa com a Llegenda 'Nosso
homem do ano'. (...2 O texteo ineguivoco
dos Smith argunenta em favor de um
agtivismo resoluto. Os artigos de revista
gue demarcam o textic manipulam essa formo
de se dirigir diretamenie o problema;
converiem o Smith em simplesmenie Smith;
e feiiciiam"no efusivanents, sufocands
sSUQ mensggem com o apreco.?GCgrifos da

autoral.

Portanto, esse & oulro aspecto politico gue vem
confrontar a atividade do foldgrafo documentarisia numa sociedade
complexa. De contornos bem mais particulares., wvisto qus depsnde
principalmente da articulacio politica entre pares, o fotdgralfo
documentarista tem gue lutar para preservar suas intencdes = sua
obra da maneira como a concebe,

Visto que trabalha ligado a empresas editoriails, que

prossuem importincia politica determinante nesta sociedade, muito

ve ROSZLER, Martha, "4 foilcgrafiac como instirwnentio de luta, ™ in

FUNARTE AT NFOto. Feiito -} América Latina. iz coldguio
iztino-americanc de {fologralfia. fonselho Mexicano de foilografia,
Rio de Joneire, MEC Funarte-iNFCteo, 1887, p &8,
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maior do gue teria caso trabalhasse solitiriamente, sobre sua
atividade incide a pressic da expectativa de variados circulos de
poder, além de ter gue corresponder as necessidades lucrativas da
empresa dgue o acolhe. Tude isso dificulta a articulacfo de meios
que defendam seus direitos autorais, sua capacidade produtiva,

A 1b5gica gue =stid em jogo, muitaé vezes, ¢ antagfnica.
0O projeto documentarista, a reportagem fotografica, © ensaioc, que
move o fotdgrafo, que lhe dirige mios, olhos, consciéneia e
magquina numa mesma direcio, vira motive de luta pelo direito de
manifestac8o, de participac3o social. As empresas concebem a
realidade dentro de necessidades préprias. Antes, a scobrevivéncia
da empresa, € para isso € preciso lucrar. Para lucrar € preciso
atingir wvastas camadas da populacio e, principalmente, vender
espaco publicitdrie. A imporidncia da publicidade & tamanha. gque
passou a delerminar a possibilidade de sobrevivéncia das
publicacdes. E., além disso, gerou a cerieza, de fundo ideoldgico,
de que‘mczernizar uma empresa significa coloci—-la sob os ditames
da ldégica do mercade publicitario. Entrega—=se, assim, a
responsabilizade  de informar a sociedade 2 profissicnais
preocupados, primordialmente, com a venda de produtos, sendo
indiferente o seu conteddo. Uma histdéria antiga e que nem sempre
atinge resultados interessantes para os fotdgrafos.

E cerito que a vinculac3c com empresas editoriais de
grande porte irazz a possibilidade de influenciar a sociedade, de
sensibiliza-la para aspecios ;ociais gue mérecem alencio e

solidariedades. Mas, como na nistdria de Fousic, tudoe item seu

preco. Primeiro. naoc h& nenhiumna garantia qus o trabalho
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folografico realizado serd utilizado dentro das concepcdes em que
foei realizado. Segundo, as limitagdes e encomendas das empresas
s30 muitas. Sob determinadas condicdes, a prépria atividade do
fotdgrafo documentarista parece se desvincular de seu autor.
Piblico e fotdgrafo, de uma forma irdnica, acabam irmanados na
impoténeia de ter o direito & manif‘estaééc subjetiva de suas
crencas e oplinides castrado pele funcionamento de uma estrutura
que perpassa a vida de todos, e em todos os sentidos, e cuja
existénecia, presumia-se, deveria servir justamente para veicular
as diferentes concepcdes de vida. Uma estrutura gue, de acordo
com remotos ldeais iluministas, deveria promover democracia e
humanizacfo da sociedade.

Umna soluclo, para essa situac3o aprisionante, surgiu
guando os fotdgrafos se juntaram e criaran agéncias foltograficas
cooperativas. Agéncias gue nio sd tornaram possivel o "viver de
fotografia®, mas permitiram a formacio de bol sfes de
expressividade., Coletivos, para os quais a Tfotografia era um
instrumento perceptive, um meio de conhecimentc, veicule para
sxpressar o resultade de experiéncias vivenciadas., Um moede de
externar idéias sobre os problemas de uma £poca.

Primeiro os fotdgrafos perceberam, depois a prépria
Inddasiria Cultural reconhsceria, gque a individual idade, a
Subjeiividade manifestada em seus itrabalhos nioc colocava em
risco, propriamente, a estrulura de poder vigente., Muito mais
singelos. viram cue a parti;ipacéc politica do foldgrafo
documentarista na sociedade € a prépria alividade documentarista.

Atividade gue £ uma adjietivacio dagquilo guese € visioc = que, por e

£04



constituir enguante praxis ~ porém uma determinada praxis, cuija
ac3o contemplativa mistura um tanto de inocéncia com certo poder
mobilizador, via sensibilidade - tinha o significado de
participacfo nos processos sociails. Assim, o foltdgrafo n3oc atua
transformando diretamente o mundo., 0 miximo gque pode fazer (e
fazd & dizer gue viu, apontar, fazer do olhar um Aato
significante. Como a figura nebulosa do cagador de Castaneda

ele estd ilnacessivel porgue ndo estd
espremendoe © munde alé este perder a
Fforma., Ele © toca de leve, fica o tempo

gue  precisa, e depols passa adiante

ragildamente, guase sem deixar marca.’’

Feguenas marcas sio as foios., As manifestacdes simbélicas, por
maior que sSeja a importincia gque possuam, nio constituem uma
certeza de itransformacldo social do real. © fotdgrafeo faz o que
pode em nome de suas crencas, de sua integridade Stico-estética.
Sensibilizar ou ni3c & um desafio, um risco. Ele "Ltransforma® a
realidade com seu ato fotogrificeo, com seu olhar, © resto, guem

fazr =i3c os outros.

ED4, Coarlos. Viagem a Ixtlan. #% ed. Eio de Jonsiro,
g, @.d., £ 7.
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M.'B'.W
A REFLEXAO DOCUMENTARISTA.
£M BUSCA DE UMA NOVA SIGNIFICACAO FOTOGRAFICA.

a conduta humana S50 determina as mesmo tempo em relaglo a
fatores reais - presentes que a condicionam @ em relaclic a
um certo objeto futuro o projeto) que ela tende a dar

nascimento.
Jean Paul Sartre

Dire de La photoegraphie ce que 'on dit de intelligence
donnée & L'homme: la capacité de transformer an atgnesa

lrapparence des choses, et de les rendre intelligibles.
Jacques Meuris

1. HARMONIA POETICA E INFORMATIVA, O OBJETIVO.
Og artistas sempre demonstraram inquietac8o em relac3o
3 atividade gue exercem. Dessa ingquietac8o surgiram, ao longe da
histéria, indmeros debates e interpretacdes. Cada manifesto, cada
nova orientacdc ou escola artistica que surgia, era motivo para a
elaboracic de uma cosmologia, uma interpretacfo da histéria
recente = el aboraces tedricas onde situavam a pratica
significativa que realizavam., Comporitamento esse gue sempre foi
lembrado para distinguir artistas de f{olégrafos. Estes Uliimos,
parecia, durante varias geracdes evitaram dar % sua atividade
interpretacdes tedricas.
| Parecia que a dificul dade de teorizar sobre fotografia
tinha sua fonte na aparente obviedade do processo. Ou talvez o©
problema residisse no fatoc de se tratar de uma invenc3c ainda
recente. Para dificultar, além de jovem, tinha se itransformado

num melo expressive de uso massivo, tornands Ardua  gualguesr
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tentativa de debate ou aprofundamento tedrico sobre a pratica
fotografica. "Para que filosofar, quande se trata de fotografar?"

Realmente, h& uma granae distinc8c entre os que tratam
a fotografia como prdxis e os que dela apenas se servem. E a
distingfico que pode haver entre um fotégrafo gue atua e possul um
sistema de valor que direciona sua atividade e outro que,
submetido aos ditames de recursos técnicos, que para ele pouco
significam, age sem convicgdes pesscais. Por outro lado, sempre
se@ teorizou sobre fotografia. © desconhecimento generalizado
sobre a guestio apenas reflete o descaso de muitos profissionais
e amadores pela atividade significante que exercem. Nesta atitude
introjetam preconceitos datados da &poca em que artistas e
fotégrafcs se degladiavam em torno do status artistico da
fotografia.

E certo que o debate sobre fotografia comegou com os
artistas gue por ela se interessaram. Também com os que nioc a
aceitaram. Ja vimos como foli intensa a polémica no século XIX,
apesar de estar um pouco mal situada. Com o= fotdgrafos
modernistas, a estética e critica fotogr&fica foram direcionadas
adeqguadamente para problemiaticas que deveriam ser'; solucicnadas
particularmente pela fotografia. Neste contexto, o aparecimento
do género documentarista, como ji ocorrera em ocutras ocasides com
outras manifestacdes fologrificas, Lrouxe consigo préocupacées
especificas gue passaram a mer ecer atencdon. Um desafioc para
agueles que passaram a pratici-lo.

Com a cimara na mio, =& postura incocente frente a

realidade era coisa do passado. A prética profissional da
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fotografia documentiria exigia cuidados minimos na considerac3o
para com © meio utilizado e para com o munde representads. Para
superar sua condicio de produto do senso comum, e ati ngir o
estigioco de atividade significante, precisava eveoluir, Abandonar
posturas autSmatas e se assumir enquanto intencionalidade
consciente. Uma preccupacio gue atravessava os tempos. Hi séculos
Giordano Bruno se manifestara sobre a importincia da acdo
consciente, O Homem era privilegiade "o Providéncia determinou
que ele seja ocupado na agdo pelas midos e na contemplacdo pelo
intelecto, de maneira gue nlio contemple sem agir e ndo aja sem
contemplar“?ﬂ. o esforgo tinha que ser realizado,

Na verdade, a distin¢c8c entre uma pratica fotogrifica
consciente de sua intencionalidade comunicativa e outra,
praticada despreocupadamente, nao esti apenas na
intencionalidade. Antes, encontra-se na gualidade da obra
produzida, na gualidade da intencionalidade.

O argumento que muitos artistas e criticos de arte
tinham sustentado, para diminuir a import8ncia cecriativa da
fotografia, se relacicnava um paucé com ssta guestlio, a da
gualidade da initencicnalidade. Como as artes pléasticas ji se
encontravam em avancado estado de institucionalizac3o, com suas
- regras enri Jecidas, - das quals mal conseguiam escapar até mesmo
os artistas, basta lembrar das dificuldades que passaram os

naturalistas e impressionistas ao proporem inovacdes estélicas -

“®  Giordano Bruns apud. KONDER, Leandro. O futuro da filosofia

da praxis. Ric de Janeiro, Paz e Terra, (992, p 100.
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a gualidade artistica de uma obra era determinada por poderes
criados no interior dagquele campcv?p. Dai, para os artistas, a
importincia de se congquistar espago ;Solit.ico dentro da estrutura
de poder, estabelecido no campo artistico. Dal a necessidade de
ocupar espase dentro das academias de arte. Fato gue s6 nio se
concretizou por causa das transformacdes ocorridas no mercado
artisticeo da época, gque forcaram maior abertura e reforma das
estruturas do campo artistico. Elementos que possibilitaram a
articulacBoe de espacos paralelos, gque foram ocupados pelas
correntes artisticas assinaladas e suas seguidoras. Mas, para
analisar a gualidade da intencionalidade noc caso da fotografia, a
coisa muda um pouco de figura.

A midquina nivela, a midgquina iguala. As pessoas que a

usam, aparentemente possuem as mesmas chances., As refinadas
técnicas do pintar, - ou esculpir, ou outra manifestacio do
estilo — exigem um aprendizado tdctil, algo concreto, e gue nio

resulta facil., Também ndoc o & o preocesso criative em questio,
aquela magia gue faz a wmidc obedscer uma imagem mental

determinada. Com a miguina, nlo. Ela executa.

Aqui, a novidade aparece guando os artistas—foldgrafos

®  Estamos utilizando Peampo®™ como um conceiio socioldgico, tal

comp o entende FPlerre Bourdieu. Adssim,. significaria
Yespaco onde as posicbes dos agentes (soclaisd se
encontram a priori fixadas. O compo se define como o©
locus onde se trava wma Llula concorrencial eontre os
aliores 2m torne de interesses especificos Fue
carocierizan a dreq em gueside™. {grifos do autord.
V. BOURDIEU, Pilierre. apud ORTIZ, Renato in Pierre Bourdieu. Sdo
Poulo, Atica, 1882, p 12 {col. grandss cieniistas sociais>. Ou
ver tambdm ne mesme wvolume o capliulo O compe cieniifico™, g
1z22-155,
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tentam classificar as diferentes imagens produzidé# pela
fotografia. Processo que comegou na arte, mas logo se espalhou
para outras manifestacBdes fotograficas, O grande valor dos
modernistas, da Siraigh FPhotography, praticada por Stieglitz,
Paul Strand, Weston e Adams, do Novo Realismo e da Nova
Objetividade, é justamente o de assinalar que n3o era preciso
procurar a “arie", para produzir uma imagem foltogrifica com
gqualidade visual e comunicativa. Por meios préprios, por caminhos
particulares, acreditavam que era possivel estabelecer critérios
que refletissem as diferentes praticas, apesar da “"migquina®
continuar sendo a mesma,

Raramente se arvoraram como artistas, para eles uma
questio secundiria, visto que o importante era a fotografia. E
era assim gue se viam, come fotdgrafos, Na +verdade eles
perceberam, talvez pela primeira vez, com tamanha intensidade e
de forma organizada enquanto grupo, que a mio e iddia do pintor
tinha seus equivalentes na folografia. $% que nesta, além da
dbvia necessidadé de apurado conhecimentoc técnico {guantc mais
proefundo, melhord o érgl3c em evidéneia era o olhs, a sabedoria do
saber wer. A capacidade criativa de determinado meic nice tem como
referéncia os limites impostos pelo mesmo. Limites existem em
todas formas  de manifestacZo, sejam artisticas ou nio. O
importante era encontrar a din3mica de funcionamente da
significagio fotografica, e estaéa$tava interligada com uma nova
forma de wver, de se situar no mundo e produzir significaclc a
partir das formas, do aspecto visual da matdéria solita no mundo.

Mas ainda nd3c apreenderia verdadeiramente z foltografiaza
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quem apenas desse importfncia aoc esforco do "novo ver"™. Benjamin |
alerta para outro aspecto, menos notado, que também traduz a
novidade da fotografia. Com as formas da matéria também brincam
as artes antigas. Mas a fotografia wvai além, representa uma
proximidade inédita com a ciéncla, e isso ela inaugura. O "novo

ver revela modificacdes no aparelho perceptivo, forcado a
encontrar respostas para as possibilidades deflagradas pelo novo
meio., A significaclo obtida, o© produto = seus significados,
inaugura um valor "magico®. A pintura do passado depde a favor do
artista; a fotografia do passade sempre nos mostra, além do

fotdégrafo, o gue foi, alguém real

C...0na Fotografia surge algo de
estranho e de novo: na vendedora de
peixes de New Haven, olhuando o chio com
wn recato tde displicente e tdo sedutor,
preserva—se alge gue nido se redus ao
génio artistico do fotdgraefo Hill, algo
gue nio pode ser silenciadeo, gue reclama
com insisténcia o nome daguela gue viveu
alil, gue também na foto € real, e gue nio

. . 8¢
guer extinguir—se noe “ariese®™, -

A fotografia prende-se, portanto, A realidade. Sua realizacio
pressupde a interacfo de fotdgrafo com determinada realidade.
Pode—se alegar gue qualquer manifestacio cultural também s& &
vi évei nestas condicdes, mas héd uma diferenca fundamental,

inaugurada pela fotografia e continuada peleo cinema e video., A

8% BENJAMIN, Walter. “"Peogusng kRisidric da fotografia™ in Magia

e t€onica, arte 2 politica., Obraz escolhidas I. 28 ed. Sdo Paule,
Brasiliense, 1886, p 93.
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presenca do autor & imprescindivel para a occorréncia do fendmeno,
& uma atividade que exige a contigliidade. © fotdgrafo fcem que
estar na hora (tempo? e no local (espagol onde ocorre o fendmeno
objetivado.

£ até possivel que todo sujeito com uma clmara realize
uma documentacio. Mas poucos praticam fotografia documentaria,
porque esta se estrutura enquanto atividade consciente de sua
finalidade, enquanto projeto comunicative particular.
Estrutura—se num género expressivo. Por isso, ndo seria exagero
considerar fotografia documentaria apenas aquela pratica
fotografica que se organiza engquanto prdxis, enguanto “atividade
Que, poara se tornar mais hunana, precisa ser realizada por um
sujeitc mals livre & mals consciente. Quer dizer: & a atividoede
que precisa da iteoria™. et

Nunca ocorreu dos fotdgrafos documentaristas se
reunirem e definirem regras @ critérics para a fotografia que
praticavam. Isto & ¢© normal de um processo avancado de
institucionalizaclc de determinada pratica, que sd viria
acontecer com o aparecimento de escolas e instituicdes dedicadas
h fotografia documentarista, 2a partir dos anos 60, Mas nas
entrevistas, nos textos e, eventual mente, nas formul acdes
tedricas realizadas, itransparece a existénecia de um corpus comum,
que revela semelhangas na compreensico fotogréfica de véricé
autores, separados por €poca, ge@grafia e ezstilos.

A determinacio da existéncia de um género fotogrifice

8% XONDER, Leandro. op.cit. p 116.

21z



&, sem dévida, uma arbitrariedade tebrica. Os critérios para a
discussidc estilistica na fotografia s3c muite mais indeterminados
dos utilizados nas outras manifestacdes culturais. E parecem
existir bons motivos para isto,

Na pintura, na literatura, as tendéncias e movimentos
levavam mais tempo para amadurscer. A prépria construc3c de
estile é consequénecia de longos anos de aprendizado. Oz
estudiosos dz arie conseguem acompanhar a evoluclo expressiva de
Van Gogh, ou de um Picasso, e realizar uma anidlise diacrdnica de
suas obras.

No casco da foltografia tudo parece ser diferente. ©
ecletismo nlo tem limites. O aparecimento de novas manifestacdes
fotograficas nBoc condena as antigas de forma t3oc peremptéria,
como ocorre normalmente naquelas formas de expressio. Isto
permite ao foldgralfo atravessar génereos fotogrificos com relativa
liberdade. Especificidades do prépric mercado possibilitam essa
pratica. Nada impede gue o foldgrafo trabalhe sob encomenda para
um Jornal ou revista, fazendo fotografia Jornalisticoa, =)
desenvolva, aoc mesmo Ltempo, outre tipo de trabalhe fotografico,
seja artistico ou documentarista.

Por outro lade, os movimentos na histéria da fotografia
~- com destaque para os deste séculc - sempre foram de curta
duraco. Pertencer a determinado movimento nunca foi imp;diment.c,
na fotografia, para a realizacé? de trabalhos paralelos. Parece
que o prépric meic facilita essa relaclio flulda., Desta forma, ndo
£ nada contraditdério ver gue André Kertész, Robert Dolsneau,

Brassal, Cartier-Bresson, Sebastiloc Salgado, entre nmuitos cutros,
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sempre desenvolveram trabalhos pesscals - documentirios - assim
que suas condigdes financeiras, empregaticias, ou contratuais,
permitiram. Isto sé& complica a tarefa do tedrico e do criticeo,
por causa da confusfo conceitual que se instala. Por isso,
parece-nos mals prudente reconhecer a existénclia de uma prdtica
fotegrdfica documentarista, estruturada  enquanto género, =
assinalar gque os foldgrafos produzem obras documentaristas em
determi nado momento, nao sendo, portanto, exclusi vamente
fotdgrafos documentaristas.

O género “fotografia documentiria”™ existe = &
reconhecido por varios fotdégrafos, além dos critices,
historiadores e +tebéricos da fotografia. Mas também existe o
problema gue sua conceituacio nd3o € unificada. Alguns fotdégrafos,
na autc-avaliacdc que fazem de seus trabalhos, muitas vezes
confundem mais do que ajudam. Mesmo assim & possivel reunir
elementos gque amparem analiticamente a abordagem do que seria
essa pratica e delimitar, minimamente, o género "documentarista”™.

A fotografia documentiria nido € jornalismo. Embora o
elemento diferenciador entre esses géneros pareca difuso, a
verdade € que cada um possui din&mica prépria e representam, para
a pritica fotogrifica, coisas absolutamente distintas, Sem ser
redundante, € preciso aceitar que fotojornalismo & jornalismo.
Heste caso a fotografia € instrumento, meice, veficulo n3o éé de
informacthes sSobre a r&alidade: mas de toda a tnstiiuicde
Jornalistica. A instituicdoc jJjornalistica scbrevive dentro de
determinadas condicdes de produclio e pressupcstos técnicos. ©

tipo de relacdo que se estabelece entre textic 2 imagem & tipico e
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muito "especifico. A prépria concepclio de tempo e espaco com que
opera a produclio jornazlistica nem sempre funciona para outras
préticns. seja no caso do texto ou da imagem.

E certo que o jornalismo tem a capacidade de
transformar tudo, e qualquer colisa, em seu objeto de anilise.
Desta forma consegue se fazer presente em todas manifestacdes
humanas. Mas, © tratamento que did 2 realidade & exclusive. A
fotografia Jjornalistica, portanteo, se orienta pcr.determinadas
regras gue surgiram, e possuem importancia, dentro do contexto da
producio jornalistica. Em relacio a isto € muito pouco provavel
que constitua um projeto pesscal. Determinar © que €& ou nic

noticia ndo € uma tarefa que cabe ao fotdgrafo, 8z

8z ,
As vwvezes surgem algumoes surpresas gus Ffuncionom come una

*excecdo & regra”. Pelo gue relatam alguns foldgrafos gue
trabalharam na revista O Cruzeiro, tivemons ali, duranie certia
época, wuwna situacdo Yanormal”™ para wna empresa jornalistica.
Havia, aparentemente, grande liberdade para determinar os
assuntos gue virariam reportagens., Conforme nos relata Nadja
Peregrino
*MNa redoaclio apareciam milhares de carics de pessoas
o ferecende assuntos. Entdo, guandoe chegava wna, dJdiziam:
*Tem aguil wne hisidria de um sujeitc gue & dentista ld
em 'nldo-sei—dos—guantas®, A carta ceorria pelas mios de
todo mundo e guem se interessava la na redacdo, pegava ©
avideo, o dinheilire e partia’.
Os fotdgrafos faziam parceria com o©5 redatores.(...0
Num certo momento, os fotdgrafos assumiram a condicdo de
redatores, como relata Fldvic Damm®™.
De modo geral, parece qQue o funciconamento de O Cruzelro na sua
fase durea tinha muilic de infermal. Talvez o falo de dominar
sozinrha o mercado das rewvistas (lustradas - as outitras gue
existiaom nfo constitulan ancaca — terha contribuido pera isso. O
certo & gue, com a chegado da televisdo e a pressic de outras
publicogbes, gue apareceram para disputar o mercado, no final dos

anos 50, o Cruzeiro teve Ggue adotar medidas
politico~administrativas restritivas. Mudaram os donos
acionistas, Ffecharam—-se redacrdes especificas e implantiaraom—se

relacdes interncs marcadas pela rigidez e censura. £, pelo gue se
depreende do trabalhe de Nadja Peregrino, grande parie de seus
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Coﬁtudo. & muito mais importante perceber que a relaclo
que a fotografia jornalistica estabelece com a realidade esta
determinada pela concepcdio jornalistica de realidade. Por ter que
ser "“informativa™, por ter que se prender a um fendmeno, gque no
Jornalismo dencominarZc de fato ou noticia, ela & sempre
instrumentoe intermediidrio de uma técnica: o jornalismo. A
autenticidade da foltografia Jjornalistica gira em torno da
fidelidade com que retrata os fatos que aborda. Portanto, os
pontos politicos nodais, em torno dos quais giram as polémicas
ideoldégicas no jornalismo, passam a ser as idéias de
objetividade, fidelidade aos fatos, informacdo e noticia. ©
fotojornalista  pode ter a criatividade que quiser, mas
praticamente nic pode se afastar desses critériocs.

Certamente, isso nBo impede o desenvolvimento de
diferentes estilos pessocais dentro da fotografia jornalistica. A
redacic Jjornalistica tampouco & una & igual para todos os que
escrevem. Jlambém & cerio que, dada a variedade de edicdes, de
revistas e Jjornais especializados numa determinada parcela de
mercado consumidor de informac3c Jornalistica, as manifestacdes
desta técnica especifica de produclo de informacSio wvariam na
temitica e na profundidade da abordagem dos assuntos sobre os
quais se debruca.

A fotografia documentaria possul outros pressupcnstos.

melhores guadros (fotdgrafos e redoioresd acabaram abandonando a
empresa @ passaram o considerd—ila decadente. V. PEREGRING, HNadje.
O Cruzeirce. A revolucZcs da f{otorreporiagem. Rio de Joneiro,
Dazibas, 192{, p 20-35.
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Néla. a funclo podtica @ a informativa convivem harmoniocsamente.
Isso quer dizer que o problema com que se defronta a fotografia
 documentAaria, e que procura resolver, n&oe estid limitado pela
competéncia informativa. A fotografia documentiaria nio é julgada,
como a Jjornalistica, por uma razdo informativa. Muitas vezes &
vista como um problema €iice. E sempre, ceritamente, representou

um desafioc ditico-estético.

Da primeira fase da fotografia documentarista Lewis
Hine foi, como j& assinal-amos, um dos que colocou em pritica, de
forma sistemitica, essa nova compreensio fotografica da
realidade. Documentarista na forma - seria o mesmo gque dizer
"Straight” - e moralizante, no contedGdo., Inseparavels, forma de
contellde. A abordagem direta era a correta n3o somente por causa
da impress3o realista buscada mas, também, por causa das
intencdes finais. Ou seja, para que a folografia denunciasse e
atuasse educativamente seria imoral recorrer a ocutra abordagem
que nio a direta,

lewis Hine resconhecia como parcial sua atividade, no
sentido de gque a escolha temitica e sua concretizagio plastica
estavam determinadas pelo seu conhecimento do meio utilizado, em
sintonia com a finalidade transformadora pretendida. Além disso,
Hine havia percebido que o momento histdrico, gue 6 contexto, era
propicio para a reproducio mass’”iva dos trabalhos fotogréficos.
Nunca desprezou o© aspecito subjetivo ao fotografar, nem as
preccupacdes estéticas, JIlustrativo & o titulo de uma entrevista

de Hine, realizada em 1820, onde ele sugeria que gualquer
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realidade poderia ser apropriada pelo ato fotografico, fosse ela
gritante ou mer amente bela. Dai surge "Como retratear
artisticamente ¢ trabalhe®. Conscientemente lancou mio de efeitos
propagandisticos para promover os motiveos que retratava. E, por
considerar a préitica fotogrifica wuma atividade préxima da
realidade, se esfor¢ava para demonstrar como, atravég dela,
exercia swua consciéncia de cidadBo, indistintamente da de
fotégrafo.

Ao colocar a fotografia documentiria a servico de
causas soclais, Lewis Hine (e os que ¢ antecederam como John
Thomson, Jacobh Riis, etec? determinou a formac3c de toda uma
escola que até hoje tem seguidores. Outros grandes fotdgrafos —
Paul Sirand & um bom exemplo - ajudaram cimentar essa compreensio
fotogr&fica especifica, fazendo do deocumentarismo social, nos
Estados Unidos, a forma predominante dentro do género.
Alternativas para essa tradicio apareceriam apenas com a entrada
de Walker Evans no cenidrio fotogrifico dos anos 30 - e, mais
tarde, com o surgimento de outra geracdo de foldgrafos, no inicio
dos anos B0, gue apostariam no documentarismo pesscal, de
inspirac3o existencialista, = preoccupacdes estéticas mais

evidentes.

2. BRASSAI, A SIMPLICIDADE E A MARGINALIDADE.

A fotografia documentiria na Europa ssgue por um tronco
diferente na sua evolucloc expr es%i va. De feiclo menos radical, &
muitoc comum que ot fotdgrafos SUT OPaUs, praticantes do

documentarismo, dividam seus gostos fologréficeos com outras
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manifestacdes pictdricazs. Muitos incursiocnaram pela pintura ou
desenho, antes de se revelarem encjuanto fotégrafos.

Salr durante a noite e fotografar cenas “"mundanas”™ da
cidade exigia sua arte. Bares, prostitutas, mendigos e artistas
boémios constitufiam wum ambiente expressive e atraente. O
fotdgrafo parecia se submeter modestamente & presenca bruta do
real. Mas evitava a monotonia da documentaclo inoccente através da
sensibilidade e diversidade de abordagens, ressaltando a
particularidade do género documentarista como produtc de uma
relacio do fotdgrafo com o espaco observado.

Brazza¥ n3o era o Unico a circular pelos bairros
bofmios de Paris (Fig., 513. <Cidade onde ainda sobrevivia a
tradi¢c8o da arte despreccupada, vinda desde o tempo de Nadar e
Baudelaire. Mas fol guem deu passos decisivos no ato de desvendar
a ville, de dar materialidade zo clhar e fixar os personagens gque
frequentavam os ambientes marginais. Saudado pelos surrealistas,
Brassal n3co se sentia um deles, zpesar de cultivar boas relacdes
com o mesmos., ERle nio tinha ddvidas, “surrealista®™ eram as
situacdes retratadas, nioc propriamente a abordagem.

Neste aspecto, a fotografia documentiaria européia &

muite particular. 0 movimento surrealista apropriocou—-se da
fotografia, come  instrumento de expr essio privilegiado, =
influenciou profundamente a consciéncia dos f‘ct,égi; afos
documentaristas da época, Em ] vairios aspectos o©os projetos

refletiam a mesma preccupacio.
Para comecar, © cegnirioc. "4 rua ... dnico campo de

experiéncia legiiims', era uma colocac8c de André Breton gque
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encontrou ec¢s na atividade desenvolvida peles deocumentaristas.
Havia de comum também o ceticisme em relacSc a conceber uma
fronteira rigida entre arte e wvida, tornando obscure os limites
entre objetos e acontecimentos, entre intencional e nio
intencional, entre o lirismo e o grotesco ou pitoresco (Fig. 52).

Os surrealistas criam a idéia do objet trouvd. Cenas
oniricas gue compdem a realidade, estranhas coincidéncias que
ocorrem ininterruptamente e gque scmente olhox treinados podiam
captar. As c&maras fotogréficas foram adotadas imediatamente, por
causa da facilidade com gue retinham os casuais objet trouvd. A
fidelidade document.al da fotografia era apropriada para
testemunhar a existéncia real dos encontros casuais. Sem ter que
alterar qualquer dos recursos puramente fotogréficos - sem ter
que manipular emnulsio, quimicas ou fazer esbocos prévios do que
se pretendia retratar — a foteografia era instrumento ideal para
fixar o paradoxal, © "irreal®™, o instante.

C...2 1U'itmoge peut parler d’elle-méme,
elle tdnoigne aussi, garfois, d”une
certaine gualiié du regard gu’un homme <
portd sur les choses. Alors, 1l'accent
n'est plus swur la nouveautd, la roretd,
la singularitéd dé Uimage, moals sur la
lumidre inddite, la dimension nouvelle
que ce regard peut donner &. une chose
banale en soi. Il restitue &tres et
cbjets dans leur singularitédé originelle,

. . as
leur secréte existence.

ez . . .
BRASS54I. "Paris: Brassai. Le tendre regard du grond moaiire®™,

FPhota., Paris, nR 254, p 98, nov-i0g88.
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Esse instante, possuidor de estranha poética, ja tinha
sido abordado por alguns fotdgrafos, antes mesmo do surgimento do
surrealismo. E o caso de Atget, Jji ciiado. .

Brassa¥ era admirador de Atget, também se considerava
um promeneur. Mas A diferengca do velho fotdgrafo, ndo estava
preocupado em realizar um inventario sistemdtico da cidade.

Brassa¥ tinha cimaras mais leves e modernas. Podia fotografar &

noite. E, no lugar de catalogar, optou por dar asas i imaginaglo

poética. Suas fotos revelam o© mundo noturne, nidc como um
"negativo™ do diurno, mas como uma realidade diferente. Os
personagens que vivem a noite sao outres, ocutros os

comportamentos (Fig. 83). Nas suas andangcas programadas, Brassai
vai traduzindo a paisagem, os signos, transpondo-os para as
fotografias. Nada & fortuito, as imagens fazem do lirismo forma
de expressfo. A noite de Paris recebe uma traducido fotografica na
aclco documentarista de Brassal. Sua obra & uma viagem.

A motivac83c inicial parece simples. Brassa® confrontou
o que via nos seus passeios noturnos, imagens que o atraiam pelo
potencial poético gque exalavam, e viu na foté:graf‘ia a melhor
maneira de expressar © gque sentia. Coloca a descoberto a poesia
oculta do mundo marginal, das colsas desprezadas pela
civilizacio.

Artista polivalente, Brassal era desenhista, escﬁltcr.
pintor e, inclusive, jornalista. O contato com a fotografia velo
com 2 necessidade de ilustrar suas matdérias. O amigo Kertész lhe
deu incentive & conselhos. BrassaY n2o teve a preccupacio em

conceituar © gue executava. Acreditava gue sua cobhra falava por
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si. Mas, através de entrevistas, i::rocurou teorizar sobre sua
atividade e tornar clara a compreensic gue tinha de sua obra.
Vemos gque se preocupa em esclarecer o significado de seus
projetos fotogrificos e evitar que os considerassem inocentes, ou
casuals. Suas declaracdes falam de caracteristicas do género
documentarista, apesar dele nio colocar isso abertamente.

Yo no me consideraria un
“fotopericdista” o wun “fotoreportero™,
porgue nunca tomé fotografics de interés
inmediato para un periddice.d...2 S mireo
las fotografias de mi pasado, debo
admitir qgue siempre he estade haciendo
periodismo, pere periodismo en

profundidad, sobre la ciudad y las épocas

en gue he vivido. 84(grifo do autord
Ha uma preoccupacio manifesta em se situar socialmente,
através da atividade fotografica. Por isso & t30 importante esse

sentimento de estar vivenciando uma £poca determinada, de estar

diclogande com sesus contempori3neos. Paul Strand, também se
referiria & fotografia gque praticava nesses termos, com a
diferenca de denomini-la "fo iografia' documenidria”. Brassal nic

transforma sua documentacio noturna em noticia, sua obra n3o se

% BRASSAI in. MILL, Paul e COOPER, Thomas. Diilogo con la

fotografia. Barcelona, Gustave Gili, 1980, p 44. Essa idéia de
»periodismo en profundidaed” veoliard a aparecer, sintomdticamente,
em declarardes de Ssbastidio Salgade, funcionando como distincdo
entre o trabalhe gue realizou na Agénecia Gamma, do gue realiza na
Agéncia HMagnum, do gqual € membro atualmente. "Jornalismo de
profundidade™ oparece sempre para diferencicor dois tipos de
trabaltho fotogrdfico, duas formos de conduta fotogrdfica. De
nossa parie, greferimos Yreporiagemn® ou Pfotoegrafia
docunenidria®; demarcam (inclusive linguigticomenie) melhor sssa
di ferenca notada & de entendimento tdo complexo.
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extingue nos limites do fato. © fotégréfo documentarista, como um
andarilho, reflete seu tempo, ccleta impressdes e imagens
carregadas de um sentimento de épo::a: e expressa isso através de
sua obra. © Album Paris de nuit (1833) teve boa acolhida e foi
editade também na Inglaterra no mesmoe ano. As 84 fotos que o
compunham, contude, foram destruidas durante a 2& Guerra Mundial.
Menos limitado pela reazlidade, o fotodocumentarista,
por analogia, se parece a um “tedrico". Da realidade toma certa
distincia, necessiria para a execuclo de seu projeto. Por outro
lado parece ter a nitida consciéncia de que a realidade nde €&,
mas {tornag—-se, e ndo sem intervencioc do pensamento. Concebe—-se a
realidade n3c apenas na sua aparéncia, mas como um permanente
fazer-—se. Desta forma, fotografia documentaria & wum género
fotogrifico que prima pela concepcfo construtiva da realidade. E
dado ao autor o ato de criar, nfo segundo a naturerza, mas em
igualdade com ela. HA sempre uma colaboracfo entre fotdgrafo e
real idade que cria uma 1inguagem capaz de expressar
fotogrificamente a complexidade do momente vivenciado., N3o se
trata de uma complexidade. prépria aocs objetos, como realidade
bruta, mas de uma invenc2c do mundo pelo homem 2 vice—versa. Ao
invés de reificar a "realidade", como ocorre com a documentacio
inocente, o© - fotodocumentarista se sen@a mals amparado para
procurar argumsntos estéticos para sua atividade (Fig. 540.

C...2 la estructura ¢ compusicidon ds
N fotcg—'ra.ficz es tan importante como su
tema. Esta no es una exigencia estdtica,
Ccoms podrica sSULOTrNerse, LN U

exigencia prdciica. Edio ilos imagenes
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poderosamente concebidas —~ aerodindmicas
- tienen la copacidad de penetrar en la
memoria, de guedorse alll, en  una
p&iabra. de convertirse en itnolvidables.
EFs el dniceo critéric posible para una

fotografia. as

3., KERTESZ E O FORMALISMO TOTALIZANTE.

Situar “estrutura® visual e "tema™ npum mesmo nivel
comeca ser caracleristico na folrografia documentiria européia. ©
trabalho de André Kertés#, sob este aspecto, constitui um exemplo
fundamental.

Kertész & contemporineo de Brassal e, como este, também
héngaro. Comecou a fotografar desde cedo, foi autodidata.
Contrariando o que era costume, Kertész evitou as cémaras de
grande formato. Desde o inicio determinou gue sua fotografia
teria que ter mobilidade e acompanhi-lo onde fosse, .Por issc
adquiriu wuma cimara fotogréfica de formato pequeno. Kertész
cresceu, portantc, dentro de um mundo imagético fotogrifico. Num
ambiente onde z prépria manifestaclic fotogrifica se renovava sob

influéncia das novas cimaras disponivelis. 4 mobilidade permitida

®5  BRASSAI in. MILL, Paul e COOPER, Thomas. op.cit. p 44. Pora

ndo. parecer coniradiidrio, wale esclarecer gue esidiico™ estid

sendo considerade num aspectc mails amplo. No se resume a wna

disciplina artistica ou a preccupccdes formals das Linguagens
visuails, antes, pertence ao rol das preccupoacdes filosdficas.
Consideracdes da esidtica fotogrdfica nfo se limitan ao debate
formal da plasticidade da fotografia. Estdtica & tamdém a posicdo
cocupada por deierminade produter na sua acdo comunicaliva
simbélica. O esidiice ndo se limita aopenas & producad do "belo™
na scociedode, mas, na foiografia, & capocidade de olhar®” e
produzir wa obra significaiiva. Esidiica &€, por isseo, o alicerce
de todo processe de criagdo gue possua funcdo podtica.
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pela cimara de ﬁequanc formato foi um dos fatores gue promoveuy o
désenvol vimento da fotografia documentéaria, das repcortagens e do
fatojornalismérmoderno.

Convocado para servir ne exército austro-hingaro,
durante a 1% Cuerra Mundial, Kertész levou sua pegquena camara.
Documentou, despreocupadamente, o dia-a-dia da guerra. Sempre
cultivou interesse pela abordagem realigta na fotografia e,
enquanto pode, manteve-se fiel a uma formulaclio podtica gque faz
com que, até hoje, seu estilo seja reconhecido facilmente, por
causa da composigio elaborada.

Também emigrou para Paris C(em 19255, entioc capital
cultural da Europa. Como Brassal, manteve lacos com indmeros
artistas de destagque - Marc Chagall, Serguéi Eisenstein, de
passagem, rumo aocs Estados Unideos, Picasso, Mondrian e outros -
chegando a realizar alguns trabalhos com eles. Sofreu, também,
influénecias do meio artistico parisiense e dos movimentos que
proliferavam nagueles dias. Mesmo assim, seu estilo fotogrifico &
baztante diferente do praticade por seu amigo Brassa¥., Em
ccmﬁaracéo com este, pode—se dizer ques a fotografia de Keritész &,
formalmente, mals elegante. Na verdade a fotografia de Kertész &
extremamente sofisticada, Sem perder, por isso, suas
caracteristicas humanistas e realistas.

Em 1987 realizou sua primelira exposiglo pessoal, em ‘
Paris. A esta seguiram—se outras varias, inclusive além
fronteira. na Alemanha. Lancando mic de wum procedimento que
tornava—-sse normal, recorrseu a um agente para auxilii-ioc na

divulgacio £ venda de seus trabalhos -~ Brassa¥Y trabalhava com a
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agénéia “Raphe'". Acabou contratade para servigos variados, em
inGmeras revistas, com destaque para as publicacdes francesas
mais evidentes da época, Vogue e Vu. Nesses trabalhos
encomendados, fez de tudo. Moda, fotografia publicitéaria,
reportagens. Qualquer tema era passivel de ser abordado. Durante
toda a vwvida manteve wvinculos com as publicacdes massivas e,
eventualmente, até fazia parte do guadro de algumas delas. Mas
essa relaclo ni3o o satisfazia. Sua reaclo contra um regime de
trabalho, gue impunha o gue fotografar, fol categdrica.

André Kertdsz prospered while takRing

Foshion pictures for Vogue, Harper's

Bazaar and Town and Countrvy. But one day
he greested a friend by crying ocut: *‘I'm
dead, You're seeing a dead man.' MHe guit
the well paying mogazines and wvent dack

te Ysiraight” p?wtography.aé

Kertész privilegiaria, a wvida toda, documentar o
cotidiano das cidades onde morava (Fig. 585), Dito assim parece
simples, mas somente vendo suas imagens € gque se pode ter idéia
da sofisticacic de seu clhar,

Sendoc autoditata, criou toda uma {é&cnica especifica de
composicic. A realidade nas mBos de Kertész & migica. As colsas
So trangférmam, se itransfiguram em elementos significativos, de
plasticidade insuspeitada até entioc. A sensiblilidade de Kertdsz
revoluciona © mundo das formas. Sua fotografia document&ria &

profundamente podética e modernista. NiZc & fortuite que tenha

&8s Life Library of Photography. Greatl photographers. New York,

Time Life Books, 1971, p 145,
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fotografado o estddic de Mondrian. Multe menos gque o tenha
realizado de tal maneira gue cada elemento do espaco domiciliar e
do estiidio do pintor conocta o estile de seu dono (Fig. 56>. A
mestria de Kertégsz & tamanha gue mbveis, instrumentos e
disposicdo espacial, parecem ter a marca de Mondrian. Consta que
eram amigos e gue o pintor geostava das fotes de Kertész.

Sua capacidade criativa faz com que os Telementos
existentes dentro da realidade se tornem comportados e ordenem—se
segundo a visdo ‘kertesziana®, diria Stefania Brill.%? Nele, a
suspeita de que o género fotografice documentarista &€ uma
atividade construtiva, se torna certeza. Talvez. porque as
imagens de Kerbtész possuem um sentido de composicio muito
poético, apesar de parecerem apenas '"golpes de sorte®™,

Nas fotografias de Kertész, a realidade,
definitivamente, nic & nada natural. Ele aproveita as formas dos
prédicos, das ruas, dos carros e carrogas, as formas dos corpos
humanos e, numa composicio rebuscada, realiza uma imagem
visualmente bela e misteriosa na sua génese (Fig. 572. Qu sejar o
processa de significaclo fotogrifica, executade por Kertész,
permanece obscuro. O que fazer, para aprender a fotografar como
ele, & um mistério. E, quem olhar suas fotos, e pensar que por
tras delas oculta-se uma concepclo estética elaborada, wvai se
surpresnder. Kertész pouco esclarece sobre suas concepcéés

fotograficas. NZo era de teorizar.

87 BRILL, Stefénia. Notas. Sdo Paulo, Prémio, 1987, p 34.
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Come oubtros documentaristas, contenta-se com definir
sua atividade como uma'forma de expressar as preocupacdes de seu
tenpo, como um diidlogo com seus contemporineos. Néo do ponto de
vista da fotografia jornalistica, visto que em suas imagens nfo
h4 propriamente um evento digno de wvalor para o©o jornalismo.
Inclusive, gquando mudou-se para os Estados Unidos, em 1936, e
procurou a revista Life, recebeu como resposta uma elegante
negativa. Suas fotos, para os editores da revista, eram muitc
belas, mas "“falavam muito'.

Quantc A crigem da gqualidade formal de suas imagens e
seu sentido de composicio ~ que o qualificavam como mestre, aos
olhos dos jovens fotdgrafos que despontavam na década de 30 -
pouco revelam suas declaracdes. Nioc hi uma técnica universal que
possa ser transmitida. Kertész pratica, sobretudo., uma fotografia
instintiva, emocional. O estilo de Kertész - visto que, dentro do
género documentarista, sua pratica "funciona” deste modo - nfo
predetermina o aspecto da imagem que resultarid de suas andancas.
Ele sSe abandona ao instante, permanecendo receptivo e
{fotogrificamente) atento.

El momento siempre dictamina mi obra.
Lo gue yo siento, esc hago. Eso es para
mi lo mds importante. Todos pueden mirar,
pero no stempre ven. Yo nunca calcule ni
cénsidero; vee una situacion y sé€ gue
estd bien, tncluso si tengo gue

retroceder para conseguir la iluminacidn
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apropriadea. 88¢ grifo nossad

Dentre os documentaristas, Kertész ¢ singular. NBo
manifesta preccupaces moralistas, como oS documentaristas
socials, poritanto ndo faz da miséria, das diferencas sociais, seu
chjeto de fotografia. N3o pertence ao grupo de documentaristas
que realiza um levantamento dos mitos e ritos urbanos. Contudo,
sua obra estid carregada de sentimentos lirices, respeite o
atencio para com seus conterrinecz. E, como nos lembra Ecléa
Bosi, "atencdo € a mails. alta forma de generosidade™, A cobra de
Kertész parece exatamente isso, um profunde ato de generosidade
humanista. Mags nd3oc se equipara ao humanismo comum, das
manifestacdes fotogrificas documentaristas de seus colegas de
tempo. Fle n3c parece se guiar por sentimentos de cunho
relacional. Antes disso, parece estar atento a vozes interiores.
Kertész cria, em sua obra documentarista, uma concepclo visual de
espacialidade marcante e Unica. ¢ distanciamento em relacio aos
fendmenos retratados denota a riqueza dos elementos constitutives
de seu processo criativo. Um distanciamento gue revela timidez
que, por sSua vez, £ desmentida por um olhar agudo, que devassa
profundamente cenas do cotidiano urbano,

Nic se preocupa, tampouco, com seguir uma linha
temidtica muito definida. Da documentaclo da cidade de Paris

passafia, sem problemas, para wum trabalho experimental (n3o

88 KERTESZ, dAndré in. HILL, Paul e COOPER, Thomas. op.cit. p

82, Vale a pena regisirar, apenas come curiosidade, o semslhanga
do argumsnto de Keridsz com wro antiga frose de Confucio gues diz
*"Tudo tem beleza mas nem fodos uvdem®.
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documentaristad de distorgcdes. Depeois, retornaria para a
fotografia documentaria, num trabalho intensamente podético s;obre
“leitores" urbancos,

A fotografia documentiria de Kertész, apesar de ser
profundamente bhela, permanece hermética. Tém—se a impress3o que
ele seguiu determinado caminho a vida toda, um caminho pessoal.
Além das encomendas, além da pretensa necessidade de informacio,
existente num "piblico® indeterminado, e da atividade
documentarista, Kertész parece fiel, sobretudo, a si mesmo.
Realiza, sem divida, uma documentacBc intimista. 0O que n3o deixa
de causar surpresa ¢ o fato de que, mesmo realizando uma
documentacioc pessoal, sua obra seja um retrato fiel, exato,
podtico & universal de uma época, dos homens que a viveram, dos

cenirios gue a circunscreveram (Fig. B58).

4. DOMINIO DA LINGUAGEM, DOMINIO DO TEMPO FOTOGRAFICO.
CARTIER-BRESSON

Muitos fotégrafos ficariam impressionados com a cbra de
Kertész, com a harmonia de suas imagens, com a forca de sua
composicioa. Mas ali onde o© autor hingaro dedicava esforco
expressive ao espaco, outros colocariam a necessidade de se
trabalhar também o tempo. © tempo fotogrifico.

Henri Cartier-Bresson se reconhece devedor de Keriés=z,
a qguem trata como mesire. Mas nd3o se sente tolhide., Partindo de
onde considerava que Kertész havia chegado, o fotdgrafo frangés
iria propor uma teocria. Uma teocria fotegrifica onde, além da

forca expressiva da imagem pacientemente consiruida, haveria
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também a preocupacio com a dimensfio temporal particular da
pritica fotografica.

O francés Henri Cartier-Bresson era um pouco mais jovem
que Kertész e comecaria a fotografar quando este ji& veiculava
suas foblos nas revistas e exposicdes., Como outros fotdgrafes,
Cartier-Bresson sentia grande atraglo pelo mundo das artes
plasticas, tinha sido, inclusive, aluno de André Lhote -~ artista
considerade como integrante do que se convencionou chamar "grupo
dos cubistas franceses". A paixioc de Cartier-Bresson pelas artes
plisticas &€ profunda e determinante. E a fotografia, para ele, &
parte integrante das artes plasticas. O ponto de partida para as
diferentes manifestacdes artisticas era o mesmo: o ato de olhar,
e deste olhar ji trazer implicito a significaclio que procuraré
dar ao produto dele derivado, fosse pintura, desenho ou
fotografia.

Também foi receptivo is formulacdes surrealistas, no
que se referia b fotografia, a idéia do objet trouvé, do instante
significativeo congelado pelo olhar fotografico.

SBe0 muitos os pontos de contato gue unem Kertész e
Cartier-Bresson. Talvez o principal deles seja o fato de encarar
a cAmara como um “"bloco de anctagcdes” de eventos diarioes,
corriqueiros e passageiros. Todas essas caracteristicas da3oc ao
ato fotogrdfico a qualidade de fenfmenc intuitivo, espontanec,
que, em termos visuals, se agropria do instante, realizando
operachdes simultineas de pergunta e solugio. Neste sentido € mais
do que uma colncidéncia o fate de gue ambos tenham optade, j&

desde o inicio, pelo uso de cimaras de pesgqueno formato. Decisio
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"infraestrutural" que denuncia a compreensic que tinham do que se
deveria realizar na fotografia, do que gueriam realizar.

Também parecem compartilhar a opinifce da importincia da
composiclo sofisticada na fotografia. Composicio que resulta do
processo significativo instaurado pelo olhar. Una faorma de
acentuar o lugar e presenga do sujeito do ate. Mas © fotégrafo
francés wvai além do mestre, quandoe explica a importincia da
composicio. Cartier-Bresson acredita mesmo na existéncia de uma
gramdtica visual. Como na linguagem verbal, essa gramitica visual
seria a esbtrutura mais permanente sobre a qual se fixariam os
conteddos, as variadas formas, os ritmos, da realidade retratada.
E, na relacdo dialética entre essa estrutura mais constante e as
incertezas visuais dos fendmenos, € gue Se consegue a harmonia =
o equilibrico entre formas e valores, &€ que se consegue dar
sentido ao ato fotogréaficoe.

Somando esforcos com Os fotbgrafos—artistas do
modernisme — principalmente com os da siraight photography e os
do nove realismo, jad vistos nos capitulos antericres -~ a
atividade de ambos representa para a fotografia, portanto, a
possibilidade de se obter imagens complexas e sofisticadas, sem
necessidade de recorrer a subterfdgios exiras. Para a fotografia
documentiaria constituem exemplos paradigmiticos, nio somente no
relativo A ocbra fotografica produzida, mas por causa das
formulacHes tedricas enunciadasf Na verdade, trita-se de uma
reflexio estédética que, ao ser realizada, finalmente wvai
estabelecende o territdrio especificeo do género documentarista.

Henri Cartier-Bresson comegou sua carreira fologrifica
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em 1931. {Com uma cAmara Lleica - sua inseparivel companhéira, ao
ponte de se tornar uma "extensdo de seus olhos”™ — sairia pelas
ruas decidido a "agarrar" a vida nos mais variados aspectos CFig.
595, Apesar de estar iniciando carreira., teve uma vida
fotogrifica movimentada. Em 1932 ji estava em Nova Yorque,
expondo pela primeira vez e recebendo as primeiras encomendas. Em
1934, realiza um trabalho documentirio no México, onde tambdém
exporia. Cartier-Bresson sempre frequentou as publicacdes como
fotégrafo free-lance. Seu trabalho pode ser visto em +varias
revistas &, desde o inicio, encontrou boa receptividade por parte
dos museus. Durante a década de 30 ainda estudaria cinema com
Paul Strand e trabalharia como assistente de direglc de Jean
Renoir. Essa atividade multifacetada s& era possivel por causa da
estrutura editorial existente, cujas caracteristicas e
necessidades (Cartier-Bresson sempre soube interpretar bem. Seus
trabalhos foram divulgados amplamente. Rapidamente tornou—-se um
dos fotdgrafos mais conhecidos do mundo.

Sua atividade estrutura-se principalmente no campo das
reportagens. Criacfo das revistas da época, a'repcrtagem pode ser
congiderada  outra forma especifica do fazer fotografico.
Geralmente composta por uma sequéncia de fotos que, Jjuntas,
perfazem um relatco. Os Lemas podem ser os mais variados e

preccupam menos do que a fidelidade ao "formato narrativo

particular.

Mesmo gue acreditasse que, as vezes, uma imagem
selitéria, por$m bem estruturads, era a melhor forma de
transmitir a experiéncia sensivel desejada, Cartier—-Bresson
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reconhecia ser extremamente diffcil consegui-la. ©Os elementos
significativos da realidade est3c distribufidos no tempo e no
espaco. Portanto, & justo pensar que somente viarias fotografias
reunidas consigam abordar adequadamente esses elementos, dando
sentido A representacic fotografica desejada. A idéia € que o©
relate construfdo tenha como base as imagens fotograficas.
Imagens gue, em importincia, equivalem ao texto. Isso quando nao
ocorre o caso deste Lter apenas funcfo auxdiliar.

A acio de reunir numa revista varias fotograflas, com o
intuito de construir um relato, acaba envelvendo uma sequéncia de
tarefas interligadas pelo espirito geral do trabalho, mas
independentes na sua execucgBo pratica. Neste casc, aumenta a
importincia de atividades como a diagramag3c e apresentacilo
artistica do trabalho,

Dependendo da empresa contratante, do poder do
fotégrafo, da penetraclo da publicaclo e muitos fatores mais,
essas atividades ficam além das possibllidades de decis3o dos
autores das fotes. Cartier—-Bresson 2té poderia ter sidoe uma
exceglc, por causa da projecioc de seu nome Jjunto ao mundo
editorial, por causa da gualidade de sua obra. Mas nZio foi.
Preferia deixar a apresentacdc de seus trabalhos a cargo dos
editores e diretores artistices. Ele tinha a convicglo que essas
atividades eram muitc especificas. Preocupava—-se, sobretudo, em
ocbter boas fotografias. Fotos que, individualmente, exprescassem
adequadamente as experiéncias que vivenciava. Ocupado na producdo
de imagens, nido procurou se envolver num trabalho gue demandava,

Justamente, oulro tipe de racioccinio: a busca da harmonia entre
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virias fotos distintas. Porém sempre acompanhou a publicacioc de
suas fotos e Jamais admitiu que qualquer uma delas sofresse
alguma edic3o fotogréfii:a. Tinha perfeita consci@ncia de que suas
foltos poderiam ser manipul adas lnadequadamente e comprometé&-le
aos olhos do pablico.

Assim, como a fotografia documentarista, a reportagem
fotografica desenvolve uma idéia particular do que constitul fato
fotograifico. Menos cerceada do que a fotografia jornalistica, a
reportagem pode arriscar temas mais atemporais, mais abstratos.
Nido €& preciso que um fendmeno Jjornalistico Jjustifique uma
reportagem. A idéia de "atualidade"™ - imprescindivel numa relacfo
Jornalistica com a realidade -~ pode atlé ser desprezada.

Uma viagem através do México, ou da Espanha, pode se
transformar em reportagem sem gque se fotografe qualquer aspecto
Jornalistico (ou noticioso? desses lugares. Os bairros das
prostitutas, os pescadores, a fabricaclo de ples, © bucdlico, o
espirito do lugar e de seus habitantes podem ser os temas CFig.
502 .

o ‘tampo tamhém & diferente para cada uma dJdessas
manifestactes fotograficas. As reportagens normalmente exigem
mais tempo para se efetivarem, As vezes os fotdgrafos necessitam
ficar meses no cendrioco gue pretendem fotografar. A gquestio
temporal ganha contornos significantes e passa a estruturar a
prépria concepcio do trabalho. E§té € um aspectc decisive para a
concretizacliv da reportagem, torna sua execuclio um assunto
complexo. Para fazer uma boa reportagem s3o necessirios estudos

preliminares e a existéncia de uma infrasstrutura diferente do
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que a exigidam normalmente pela fotografia jornalistica diiria.
Durante ©os mesezs que passcou na Etidpia, documentando o trabalho
dos médicos conira a misdria e a fome, Sebastifo falgado, por
exemplo, gastou aproximadamente 200 filmes. E ndo constituiu uma
excecio, mas uma pratica normal.

Mas o tempo & diferente n3o apenas por causa do volume
quantitativo de trabalho envolvido. A prépria concepcéo temporal
do fotdégrafo & zltierada, em funcio do desafio a ser enfrentado,
Para dar senticoc ao mundo através da reportagem fotografica,
Cartier—-Bresson sentia necessidade de mergulhar na realidade
visada. A mesma atitude & vista também em varios outros
fotédgrafos que “rabalham com reportagens. Eugéne Smith mudou-se
para o Jap8oc e wiveu dois anos entre os pescadores de Minamata;
Sebastiic Salgado ficou meses entre os médicos gque lutavam contra
a miséria e desnutricfo na Etidpia; Paul Strand também demorou-se
meses entre os mexicanos, egipcios e espanhdis, antes sequer de
pegar uma vez nz camara para comecar a fotografar as comunidades
em guestio; Rebert Doisneau ficou dezenas de ancs em Paris. Os
e}%@mplcs so motos e indicam que ndo se trata de uma atitude
caprichosa. O gue estd em jogo € a concepcldc de +trabalho
fotografice a executar e, cada tipo de trabalho -~ seja
documentarista, reportagem ou fotojornalistico —~ articula um
tempo seu.

No ca=zo da fctografias documeptarista, =2 qualidade da
relacic com o entorno € dialdgica & a convi-véncia do fotdgralo
com © ambliente & parte constitutiva da obra. REoberti Doisneau

certa vez ilustrou o gue seria o trabalhe de um documentaristia
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ccﬁparando“o com o© do pescador que, paclentemente, espera o
momento correto acontecer.

Apesar de formalmente parecerem idénticas, acreditamos
que existem diferencas assinaliveis entre fotografia documentéaria
e ‘“reportagem"™. Provavelmente menos significativas que as
encontradas na comparacio com o fotojornalisme.

A reportagem fologrifica JA & feita tendo como
perspectiva final sua divulgac3c numa determinada publicacdo.
Geralmente uma revista ilustrada ou suplemento periddico. De um
modo ou de outro, sempre aparecerd acompanhada por um texto
informativa, relativo aoc tema das imagens. HaA uma vinculac3o
e$p.ec5.fica textosimagem «que & caracteristica das reportagens.
Estas, estruturam-se enquante relate que pretende veicular um
discurse informativeo. Menos aprisionado pelos fatos da atualidade
- & ecerto - menos "Gtil®™, mas também alimentado pela intencio
*reveladora®™, presente nos discursos informativos. A proposta
documentarista n3o depende desse tipo de discurso para exist.if.
Ela concentra sua razdo de ser na imagem fotogriéfica enguanto
express8ce especifica. Desta forma, pode diluir =a fungio
informativa na funclo estético expressiva.

NEe que o trabalho documentarista n3oc se faca
acompanhar por textos, mas estes podem usufruir de maior
liberdade criativa. Como ni3oc hi uma obrin/g/ac;io "noticiosa™ neste
tipo de proposta & possivel maior: autonomia entre texto e imagem.
Esta autonomiz viabliliza 2 que se exercite neste género, com
majior naturalidade, as caracteristicas dos ensaios visuais.

Cutro elemento distintivo das reportagens é o fato de
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sofrerem uma diagr amac3o particular. A diagramacic serve para
estruturar o relato, diferenciando as imagens disgonivels,
hierarqui zando—as - seja pela sequéncia escolhid. pela
disposiclc das fotografias nas paAginas da publicaglo, s=2ja pelo
tamanho desigual das cédpias. £ &Sbvico que no caso da fotografia
documentarista também hi hierarquia. Pordm, se nela nio existe a

obrigagioc do relate, e nem se estrutura enquanto um discurso de

atualidade, - que impde certia "ditadura do referente causal™ a
hierarqui zacfo obedecer & cutros critérios, talvez menos
literarios e mais imagéticos. Diriamos gue a fotografia

documentaria aproxima-se de uma postura que, sendo contemplativa,
persegue a reflexfo sobre assuntos mais transcendentes que os
permitidos pela fotografia de atualidade. 03 documentaristas
parecem menos preccupados com somente mostirar algo a algum
piblico. De forma surpreendante, nos Jevam a ver
“introspectivamente™. Suas fotos, resul tado compl exo de
julgamentos élico—estéticos scbre a realidade, nos incitam a
reproduzir as mesmas experiéncias. Como em toda reflexiio, nico
proc ede buscar nas focltografias documentarias as mesmas
hierarguias existentes nos /di scursos informativos baseados nos
preceitos causails. .

A traducBc documentarista da realidade envelve uma
fidelidade especifica com seu tema, e procura resolver um desafioc
que possul uma articulacio espacf:a/ temporal concreta. A realidade
& submetida a uma representacido significante, a fotografia & o

meio através do qgual essa representacio & obtida., © género

documnsntarista possul umz estrutura, articula um mecanismo
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simbolizador coerente com seus pressupostos e organizé a produgio
da representacio desejada. 0Os pressupostos que regem a prdxis
documentarista s3o particulares. A percepcSo sincrdnica de sua
atividade, sua vis80 diacrdnica da realidade, enfim, sUa
atividade tradutera, desenvolve um repertédrio caracteristico que
molda sua significacfo, que direciona seus olhos conhecedores,
sua mi3c e suas emocdes para aspectos especificos, nem sempre
aproveitiAveis por cocutra prdxig fotografica. Essa forma de
compreender e estruturar a prdxis fotogrifica & a que permite dar

o
nomes Ags diferencas que, com certeza, existem de fato.®

82 Esta & wuna Questds multo espinhwosa e polémica. Mas «a

ai ficuldade nde  parece - ser s nhossa. Fotojornal ismo ou
fotoreporiagem?® COu fotografia documentdria?f,

*Faut—~il &tablir wune distinction entre photoreportage
et photojournalisme?

— Le mot photojournalisme, d'origine amdricaine, n’est
pas reconnu par les Francais. Il sous-entend le fait gue
1’on puisse “dorire” auvec un appareil photo...

«e+Et que 1’image ait le mime poids que les mots. Il
pose aussi la gquestion de ! °engagemsnt. Photographier,
ce n*est pas seulement monirer les choses. Concernant
votre livre, vOous avez opté pour le terme
photoreportage.

- {...2 Lo rnotion de phoitojournalisme se rapproche de
celle de sujet”, ce gue les Amdricains désignent par
*story™, signé par une seule personne. Ce gui impligue
que le photographe dispose d'un certain temps pour
travailler. C'est le cos Jd°*Fugene Smith,(...0 ou encore
plus récemment de Sebastifio Salgado. On reconnait dans
les images une patte, un poini de vue. Et le travail du
photographe se prolonge parfois Jusqgu'd la publication,
Jusgu'au texte gui accompagne les images. Il est dvident
gutun photographe de 1*AFP (Adgence France Presse) ne
fait pas tout & fait le méme mdtier gue celul de
lL'agence Magnum, €...20 .ce sont deux activitds trés
di fférentes. Faut—il appeler la premiére photoreportage
et la seconds photojournalisme? Peut-&tre. (ol gu'il en
sott de la terminclogile, ce gul m’importe, c'est gu’il
existe une diffdrence C...2. %

V. BAURET, Gabriel. "Reporler: regard sur une gprofession™,
CEnitrevista com Michel Guerrind. Photographies Magazine., Paoris,
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Diferencas gue est3c muite além das aparéncias
tematicas. Consideradas sob este aspecto, inclusive, suas
diferencas se diluem. Fotojornalismo, a reportagem fotografica ou
a fotografia documentiria podem ser aplicadas a quase gqualquer
assunto, e visualmente podem assemelhar-—-se.

A verdadeira distingico envolwve —‘além de consideracgdes
relativas i estrutura produtiva na qual esti inserido o sujeito
produtor, se trabalha sob encomenda ou impulsionado por genuino
estimileo interior, se trabalha com liberdade ou sob censura, se
esti dependendo daquele trabalho para sobreviver ou se o executa
por conviccio moral e estética, etc - fatores que remetem 2
consciéncia que se tem do que se estid a realizar. Recolher
informacdes do mundo, através de nossos érgios sensiveis, e
processa—-las na consci&ncia, ndo sio atividades desprovidas, por
si, de significacio. A significacio buscada & a que determina
como recolher essas informacdes, guals os recortes adequados para
se trabalhar nos limites do objetivado. A prépria percepcdo da _
realidade se constrél dentro do processo de pensamento que dotaréd
a atividade prética de significaclic. E esse fendmenoc -~ na

\

verdade, ' trata-se do processo de cogniclo - coloca em agio
diferentes aspectos do ezfor¢oe cognitivo, sendo que cada um se
adequa a wuma pratica fotografica especifica. Acreditamos que,
mesmo gue estivesse trabalhande num Cdnicod determinado cenario,

um fotdgrafo veric de forma diferfente se estivesse executando uma

reportagem, uma tLarefa Jornalistica ou uma -atividade de

n® 11, p B50-55, mars 1989,
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fotografia documentiaria. i

Apesar de Cartier-Bresson ter produzide principalmente
reportagens, nic significa que estejé muito distante do
entendimento documentarista da fotografia. Em parte porque a
prépria reportagem fotografica, tal como era produzida pelas
revistas em geral, parece representar uma variante especifica de
fotografia documentéria. E comc se, por nio ser criada
especificamente para a veiculacl8c nos formatos estabelecidos
pelas publica¢des, a fotografia documentiaria tivesse que passar
por algumas "adequacdes" para se tornar mais inteligivel aos
clhos dos leitores, pesscas nem sempre preparadas para enfrentar
cbras fotogrificas menos discursivas. Neste sentido, as
publicacdes, com o auxilio dos fotdégrafos - interessados em
publicar n3oc sd& por questdes de sobrevivéncia mas porque, de
certo modo, o formato de reportagem também é bastante estimulante
e arejado, permite razoavelmente a manifestaclo subjetiva -

criaram as reportagens. Uma fotografia "guase" documentaria,

®0 como exemple, colhemos o seguinte relato:

PQuande eu estava dando aula na faculdade, del um curseo
na periferia de Sdo Paulo. 0Os alunos eram operdrios e

eles gueriam fazer wn curso de especializaclio.(...> Eles
sabiam gue eu era jornalista profissional e me pediram
para eu levar fotos. ¢...2 E eles me pediram gue levasse

o gue eu jfazia como jJornalista. Tenho wn trabalho de
documnentacdo scbre o carnaval gue tem dez gnos de idade,
mals ou menos, E eu figuel em divida porgue, nossaf, meu
carnaval {4 € uma coisa um pouco elaborada, ndo &Ff Af
expliguel para eles: “Mas vocéds esido pensando em gue
tipo de carnaval?” Af o frase, gue achel lindissima: "4
gente gquer wver oulra coisa diferente da 'Manchete'!™
Cgrifo nossod

V. BENEDITG, HNair. "0 snsinc, a formacde®™ in PAIVA, Joaguim,

Olhores Refletidos, Diidlogo com 2B foldSgrafos brasileirogs., Volume

I. Rio de Jorneiro, Dazibao, 1989, p 32-33.
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- Vive la France, Flagrants délits, :J";\_bout. Russia (19743 o varios

outros CFig. 61). Em todos eles exercita seu estilo, cuja marca
registrada seriam imagens do cotidiano. Mas um cotidiano gque
surge da relac3c criativa, estabelecida entre as atividades e
gentes focalizadas e o olhe significante de um fotdgrafo genial.

Além dos livros, indmeras exposic-:&es. Também um espaco
privilegiado para a fotografia documentaria. Nas exposicdes, como
nos livros, as fotografias podem ser consideradas como aquilo gue
s3c, sem serem tLomadas utilitariamente como uma recordac3c da
realidade.

Cartier-Bresson manifesta acentuada preocupacio em
articular o espago fotogrifico e nisso se parece com seu mestre
André Kertész. S5 que, sendo menos lacdnico (ou intuitived do que
este Gltimo, Cartier-Bresson teoriza scbre suas intencdes e
crencas. Forma possul, para ele, nitida importincia comunicativa.
Fotografar, significa reconhecer a manifestaclo ritmica do mundo
das formas, mundo dos objetos reais. Somente o treinamento do
olho permite ac foldgrafo encontrar e destacar as formas
significativas da massa confusa da realidade. A manipul acio
Cvisuald) das linhas ocorre com a mudangca do ponto de wvista.
Procurar o ponto de vista adequado implica movimentar-—se e, nessa
atividade, hid um momento no qual os elementos que se movem, — ac
nos movermos fazemos com que as formas "se movam” também -
encontram um equilibric, alc:am;ar/n a2 harmonia. E este momento que
deve ser o© da fotografia. Como n3o se +trata de uma operacio
simpies, © olho do fotdgrafo deve estar sempre preparade. As

vaezes, a diferenca de apenas um milimetro €& © gue permiite o
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prépria para o espago disponivel nas revistas, prépria para a
linguagem textual, prépria para o formato produtive onde
intencionava-se encaixd-las. De certo modo, portanto, a
reportagem fotografica pode ser considerada wuma fotografia
documentiria, adaptada para a veiculacio em meios de comunicac3o
massivos especificos.

Por outro lado, o préprio Cartier-Bresson era um
fotdgrafo especial, com idéias muito bem articuladas sobre sua
pratica fotografica. Por causa disso suas reportagens devem ser
consideradas de modo especifico. Antes de tudo, ela era foidgrafo

Nunca - he estade interesado en el
especto documental de la fotografia,
excepto como expresidn podiica. Sdlo me
interesa la folografiac Que surge de la
vida, El goce de mirar, la sensibilidad,
la sensualidad, la imaginacidn, todo lo
gue lilega al coraz=dn, se Junta en el

visor de una cdmarda.

Além das wvarias reportagens, os livros. Nestes, suas
caracteristicas deocumentaristas afloram com toda forca. Os
titulos s3o nmuiteos e -mapeiam os deslocamentos do fotdgrafo: The
Europeans C(1895%), — com capa de Mirco — Feople of Moscow (1955,

From one China to ancobther (19560, - preficio de Jean-Paul Sartre

o1 BRESSON, Henri Cartier—. in HILL, Paul e COOPER, Thomas.

op.cit. e 7e. Entendemos gue Bresson esld preocupado em
distinguir suas fotografias — gue pela divulgacdo recebida, pelo
espace editorial gue na maoioria dos casos ocupava, podericmn ser
abordadas primcrdicimente como fotografias informativas® -—
daguile gue, capiiulos airds, denominamos de "wvalor documsnial”
inerente a ioda folografia. Mesme realizendo reportagens ele
considerava gue seus itrabalhos eram ensalos fotogrificos.
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estabelecimento da harmonia fotografica. Para Cartier-Bresson
isso seria composicédo (Fig. 62D.

A composi ¢c%c tinha uma importincia enorme, merecia
cuidados especiais. Mas havia outro aspecto que n3o era menos
influente. Aprofundando-se em sua compreensio fotografica,
Cartier -Bresson revela que sua pritica se fundamentava no que
denomi nou momento decisivo.

C...2 para mi la fotografia es el
reconocimiento simul tdneo, en una
Ffraceidn de segundo, de la significacidn
de un hecho con la organizacidn precisa
de as formas gue dan a ese hecho su
expresidn propic.

Creo gue en la vida el descubrimiento
de wuno mismo se da generalmente al mismo
tiempo gue el descubrimienio del mundo
gue nos rodea, el cual, si bien pusde
nodelarnos, también pusde ser modificado
por  nosolros. Debe estabelecerse un
eguilibric entre esios dos mundos -~ elk
gque eztd esn nuesire interior y el gue
estd fuera -—. Como resultade de wun
proceso digldéciico consiante, estos dos
mundos llegan a conformar wno soto. Y

dste es ol mundo gue debemos comunicar.
Essa idéia de Cartier-Bresson vali ser, muitas vezes,
mal entendida. Confundida, como se tratasse de uma formulacgio

tebdrica do fotojornalismo.

oz BRESSON, Henrt Cartier— »E1 insitconte decisivo™. irne

FONTCUBERTA, Joan (org2>. Estétics fologrifica. Barcelono, Blune,
iopd, p 20%.
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Tomando o©os termos ao pé da letra, interpretam momento
decisivo como uma representaclo fotografica, que visa fixar a
ac%c do que ocorre na frente das cimaras exatamente gquando
acontece um "momento decigivo” de critério jornalisticeo. "Momento
decizivo”, wvisto desta forma, seria o da acfic pressente no
"contetdo” da foto. Transformam Cartier-Bresson num teérico da
foto instantfnea, num adepto da compresnsio Jjornalistica da
realidade. Compreensi3oc esta que parece se sustentar da criacio de
conceitos como "fato™ e "noticia'™, destacados do fluxo complexo
que compde a2 realidade, para poder entender a prépria realidade e
se transformar num produto passivel de troca.

De compreens3o mais complexa, para Cartier-—-Bresson nio
hd distinc3c a se fazer entre "forma" e "contelddo". ©O ato
fotogrdfico, enqgquanto momento instaurader de sentido. implica
numa articulaclo rigorosa gque combine superficies, linhas, -
exatamente isso, superficies e lirnhas! - e valores. Estes, todos,
530 os instrumentos expressivos, os instrumentos de linguagem, da
fotografia. Nossas idéias o sentimentos se organizam nesses
instrumentos e através deles s3o comuniciveis. Momento decisivo
bresscnianc &, portanto, uma tecorizaclio de estética fotografica,
nic um trugue, mas um modo de ver. Vale dizer, de wvi-ver.

Pelas caracteristicas da cbhra bressoniana, dada
preoccupaclo realista de suas imagens, podemos acreditar que
momenio decisiveo contribui t.-;ambém para a compreensic da
fotografia documentaria. Mas, Como explicitou S préprio
Cartier-Bresson, aplica—se, primordialmente, aoc estilo de

fotografia que ele praticava. E fol um estile gue fez muito
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segulidores.

Para o fotdgrafo documentarista, representa um
argumente favorivel, que torna mais distante a confus3o frequente
gque mistura “valor documental®™ da fotografia com prdtica
fotogrdfica documentarista. Conceber a prdxis, como o faz
Cartier—-Bresson, significa reconhecer o valor estético da
fotografia, entendido no sentido mais amplo, Significa compactuar
com a idéia, ainda um pouco "misteriosa"™ para muitos, de que a
fotografia instaura um nowveo olthar. Além de "falar®™ através das
formas — oral!, mas a pintura também o faz -~ a fotografia tem um
tempo que é sd seu.

Via Cartier-Bresson, o fotdgrafo documentarista ganha
mais autonomia. O wvalor documentarista de uma obra n3o depende
exclusivamente do wvalor informativo da mesma. Além do “"fate"”,
além da "noticia", estd a preocupacio com questdes radicais da
convivéncia social. Pode ser gque constitua uma uteopia, mas a
fotografia documentiria & praticada - principalmente pelos
attores europesus, nhnesta época — como se fosse uma compul sBe, como
se fosse uma atividade inevitivel. O documentarista € o andarilhe
de Sebastilo Szlgado, agquele que possul uma cBmara e dela faz um
livro de anotactes. Cu, mais do que isto, a fotografia
documenté.ria € o meioc gque permite o estabelecimentce de relagdes
com © mundo. Através dela as coisas ganham nomes, contornos
reconheciveis, significacio (Fig. ©33.

En lo gue a mi se refiere, tomar
fotografias es un medic de compresnsidn

gue no pusde ser separado de oiros medios
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de expresidn visual. Es wuna forma de
gritar, de liberarse, no de poner a
prusba o ratificar la propia

ocriginalidad. Es una manera de

vida.gBCgrifo nossaod

5. DOCUMENTARISMO SINGELO.
PERSISTENCIA E COTIDIANO EM DOISNEAU.

Outro fotdgrafo francés também contribuiria para
ampliar a abrangéncia da fotografia documentaria. Mais jovem que
Kertész e Cartier-Bresson, Robert Doisneau seguirlia outres
caminhos estilisticos, dentro do mesme género. Caminhos que
estariam mails préximos — em termos de aparéncia visual e de humor
- de BrassaY, de quem se reconhece devedor. Aos 19 anos, Doisneau
ficou extasiado com as fotografias que se publicavam do trabalho
de Brassai, Paris de nuit. = percebeu gue a vida cotidiana também
era um tema nobre. A fotografia permitia isso.

Se Keritész e Cartier-Bresson possuem uma vﬁsualidade_

universal, Doisneau, para esta geraclo de fotdégrafos, talvez seja

2 melhor imagem do Tespirite frangds” transposte para a
fotografia. De procedéncia simples - nasceu no sublrbio de Paris,
filho de operirico ~ Doisneau direcionaria sua preccupacio

fotografica para seu mundo. Primeireo, para o espaco urbano de que
procedia, suas ruas, bares, cortumes e costumes do sublrbio.
Depois, apoderaria-se de toda Paris. As pessocas ordinarias e

simples que fotografaria nZc constituiam uma exceclo temitica. Na

== BRESSON, Henri-—Cartier. in HILL, Paul 2 COOPER, Thomas.

op.cit. p 77,
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Eurdi:a, nesta época, a arte, a literatura @ a escultura também
haviam voltade seus esforgos para a utilizacio de componentes
"nada artisticos".

Apesar de n3oc viajar muito - por quest3o de principio,
e nisto se iguala 3 compreens8c dos foldgrafos documentaristas
que véem na pressa, na atitude predatéria e turistica, a "morte"
da fotografia documentaria - Robert Doisneau amou, de cara, a
fotografia por causa da liberdade de movimente, do espirito

aventureiro, inerente A priatica fotografica documentarista. Neste

aspecto, durante toda sua wvida fotografica -~ Robert Doisneau
ainda wvive - resbelou-se contra a estrutura editorial e os
trabalhos encomendados, sempre gque estes representaram uma

censura e violentacio ao seu modo de trabalho. Trabalhar com
fotografia comercial ndoc o agradava, seu ambiente sempre fol a
ruc, sindnimo de liberdade.

Robert Doisneau inicia sua atividade fotografica como
ajudante do escultor Vigneau. Nos tempos livres saia & rua para
fotografar. Uma de suas reportagens pessocais, Le marchd oux
Puces, fol sua primeira cobra publicada, em 1832, no Excelcior. A
esta seguiram—-se oulras, sempre no esquema pessoal, por sua conta
e risco. . Depois de servir no exército, teve gque se empregar na
fabrica de carros Renauli. Nela, praticou folografia industrial,
mas nic era o que queria. Cince anos depois, em 1939, finalmente
volta 2s ruas. Como comecava a ficar comum, ligou-se %k uma
agéncta fotogréfica que era dirigida por Charles Rado. Era a
mesma agéncia - 4dgéncia Rapho -~ que gerenciava o trabalho de

Brassa¥, Kertész, HNora Dumas., senire outros.
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O trabalhc de agéncia interessava pelas possibilidades
que abria. Por um lado, a agéncia se encarregava de divulgar e
tentar wvender ¢ trabalho pessoal, realizado pele fotdgrafo qgque
estivesse a ela ligado. Por outro, e de forma interligado ao
ponte anterior, a agéncia era procurada pelas publicacdes que
encomendavam determinadas reportagens. Foil este género de
trabalho que Dolsneau comecou a fazer. Mas nem teve tempo de ver
sua obra amadurecer. Pouco depois Europa inteira entrou em
guerra.

A pratica fotogrifica documentarista wvircu febre na
Europa pdéds-—guerra -~ com especial destaque para a Franca. Além de
Cartier—Bresson, Doisneau, Bill Brandt (na Inglaterrad (Fig. 642
e todo staff da recém criada Magnum Cagéncia-cooperativa de
fotégrafos, que se tornaria sindnimo de fotografia jornalistica,
fotoreportagem e fotografia documentiria de boa qualidaded, ainda
havia Willy Ronis, Edouard Boubat, Werner Bischof e vVvarios
outros. O nimero de publicacdes também aumentou enormemente,
possibilitando um verdadeiro boom foitogrifico no continente.

Robert Deisneau realizou, portanto, sua producic
fotografica principal depois da 2% Guerra Mundial. Mas isso ndo
mudou seu estileo. Doisnesau continuou a realizar um inventario
ftico & estéticoe de seu grupo social, de seu espag¢o urbano, de
sua cidade., Ele acreditava que o fotégrafo documentarista wia
colsas gue Seus contempor é.r_xe-os s afundados na repetida
cotidianeidade, nd3c perceblam. A prépria capacidade aguda de ver
seria uma das caracteristicas da profissio do fotdgrafo (Fig.

&85 .
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Doisneau & ocutro guse gosta de falar sobre o que faz. Se
nio cria uma argumentacio estética completa, deixa sempre muito
claro ©o que consiste, para ele, sua pratica fotografica. A
fotografia de Doisneau &, além de sincera, extremamente delicada.
Essa delicadeza esti expressa na linguagem direta e sem truques
que utiliza, na temitica privilegiada e na humildade dos
personagens urbanos que retrata. Sio imagens plenas de humanismo
lirico, sinceras e modestas. Mas o préoprio comportamento do
fotégrafo também & assim.

Como grande parte dos fotégrafos documentaristas,
Deisneau sentiu a necessidade de estabelecer relacdes estreitas
com o munde que folografava. Nada o irritava mais do que a
atitude turistica com a vida, com a fotografia. Para se
diferenciar da atitude predadora ele, sempre dque possivel,
entabulava conversacdes com seus fotografados. Era um modo de
conhecer melhor © mundo que © rodeava e cde desmitificar sua
atividade. Muitas wvezes presenteava seus fotografados com as
imagens qgque fazia.

Sobre sua fotografia documsntiria Doisneau ressalta
outros pontos, n3o tratados por Cartier-Breszon ou Kertiész. Menos
voltado para a visualidade sofisticada, Doisneau prefere buscar
argumgntcs que remetam a0 significadeo das imagens e ao processo
de produglo de significacgio presénte na sua prdxis.

Sempre se sentiu atrai?o pela ambigliidade inerente as
imagens fotogrificas. Essa caracteristica era a que lhe permitia
sair & rua e ir coletando cenas gue, aparentemente, pareciam

possuir significade apenas para ele mas gue, na realidade,
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acabavam tendo boa receptividade piblica. E, se era verdade que a
realidade da fotografia representava uma realidade simbélica,
sobreposta aquela da vida em movimento, ela ganhava autonomia
relativa quando defrontada com o pdblico. Doisneau gostava de ver
analogias entre fotografia e poesia. Ambas manifestacdes
possuidoras de forte poder evocativo., Ni&o se espantava, enti3o,
que da imagem fotografica, fixa e dnica, surgisse a
interpretacio, miltipla e mdvel. Por mais pessscal que fosse a
cbra documentarista, era sempre humana, sempre referenciada &
época e lugar de onde surgira. 0O poder evocativo era uma ponte
poderosa, ligando a sensibilidade do fotégrafo com a de seus
contempor dneos. Doisneau acreditava que mais valia "sugerir®™ do
que “descrever".

Ele também notou gue ¢ trabalho documentarista tinha,
nessa sSua capacidade de “sugerir", muito de misteriose. Como
Cartier-Bresson e Kertész, concebia sua atividade relacionada com
a intuiclc @ a emogclic momentinga. Denominou o estado receptivo,
tipico do foldgrafo mergulhado na sua atividade, como "religilo
do olhar®., Situava a génese desse estado recepltivo na intersecgio
de inquietacdes interiores com uma compulsao receptiva. Uma
necessidade de olhar com intensidade e coragem as manifestaces
da realidade. O foildgrafo vive da habilidade da observacio e da
generalizacfio. Com elas, constrdi um mundo paralelo, superposto
ao mundo da realidade dindmica. .

Menos organizado do gque outros fotdgrafos - Doisneau
gosta de lembrar que Cartier-Bresson sempre fol mals metédico do

que ele — levou sua intuiclio fotografica a sério, e fez dela seu
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estile. Tanto & assim qgque nSo costumava predeterminar seus
trabalhos pessoais com antecedé&ncia. Como declarou repetidamente,
fotografava com o "estado de espirito" do momento.

Essas caracteristicas certamente s8c vilidas por causa
da especifidade da biografia fotografica de Robert Doisneau.
Apesar do espirito aventureiro e libert,é.rio que possuia, ele
trabalhou poucoe fora da Franca. Certa vez, quando fol convidado
por Henri Cartier-Bresson para integrar a Magnum, Doisneau
percebeu gque nido daria certo. Nem tanto por causa da proposta
fotografica da Agénecia, que admirava profundamente, mas por causa
das viagens que teria que fazer.

Magnum era una agencia gue emprendia
grandes viajes. Yo pensaba gque tambidén yo
era wun viajero. No compreendi gue en
reclidad no esicba hecho pora ese tipo de

trabajo viajero.94

Nio era somente a resisténcia a viagens que incomodava Doiszneau.
Novamente, compartilhava com os outros fotédégrafos documentaristas
a crenca de gue a validade de seu trabalho dependia do grau de
envolvimento gqgue estabelecia com a realidade fotografada. A
validade da fotografia documentiria estd interligada com o
dominio que © folégrafo tem de suas experiéncias, e esse dominio
depende de como se relaciona com o cenédric a ser fotografado, com
as pessoas € seus costumes.,

A préatica turistica da fotografia era o que mais lhe

=¥
o 24,

DOISNEAU, Robert. itn HIlL, Poul e COOPER, Thomos., op.cit.
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encjava. Predadora, ¢ uma pritica gque "mata" pela posse
simbdlica. Que, por "falta de tempo" e de conhecimento, se resume
apenas 3 atividade de consumo. Viajar ao exterior, sob certas
condi¢des, implicava, necessariamente, adotar essa pritica. Mas
em Paris ndo. Cidadfo parisiense, part,é do ambiente, Doisneau
conhecia a cidade e seus habitantes, podia s dar o luxo de
“perder®™ chances folograficas porgue poderia retornar, mais
tarde, ao mesmo ceniric e esperar pacientemente pela "volta™ da
fotografia perdida. > Essa, inclusive, & uma caracteristica de sua
producic documentarista. Propensoc -~ por determinado estado de
espirito - a fotografar em certo cenirio, postava-se A espera da
surpresa, do acaso fotografico que, acreditava, iria acontecer
sem falta.

G valor documental da fotografia tampouco o interessava.
Reconhece que tal wvalor faz parte do veiculo "fotografia*™, faz
parte da estrutura do meio - principalmente por causa da

caracteristica indicial do signo fotogrifico. Mas isso n3oc era

algo gque © preoccupasse, Nem gque guiasse suas intencdes.
Fotografia documentiria era, em parte, um projeto "egoista™, ou
o5

Doigneau ndo estd sozinho nesta atititude. Alids, uma atitude
bastante cultivada por determinados fotdgrafos documentaristas.
Sdo oz gue ccredilam gue
» Os instantes se reproduzem, Lém analogia, a nido ser
qgue seja «a morte de um presidente, wmd coisa assim
realmente & insubstituivel. Mas ne tipo de fotografia
pessoal, subjetivea, Que. ndo estid airelada a nenhun fato
histdrice, social ou Jornalistice, o©s instiantes se
reproduzem de alguma forma. ” '
VASQUEZ, FPedro. "O fazer fotogrdfico™. in PAIVA, Joaguim. Qlhares
reflestidos., Diflocgo com 28 folfgrafos brasilesiros. Volumse I. Rio
de Janeiro, Da=zibac, 1989, p 63
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seja, fotografava para conservar o munde ¢ue amava. Tal come
havia feito BrassaY antes dele. Tal como havia feito também
Atget.

Seu projeto era ‘'egoista em termos. A fotografia
documentéria &, por definic3c -~ & por concretude pritica - uma
manifestaclo dialédgica. Doisneau nunca foi-um “"colecionista®™, um
cacador de imagens. Sua concepcio de documentarista € a de que o
fotdgrafo deve ser o filiro entre o desconhecide misterioso e a
recepcio do mundo. E nfo porque fosse alguém com poderes extras.
Mas porque hi, na linguagem fotogriafica, elementos que estio além
da percepcioc humana.

Hay un lenguaje en la fotografic guse es
U poco misterioso, Qqus no es un
vocabulario, gue no es un alfabete, gue
no es una ciencia, ni siguiera arle como
”fendmeno cultural™, y gue puede estar,
come dijo alguilen, Yen contacto directo

. , oS
con lo inconsciente.

H4&, enfim, outro aspecto da fotografia documentiria que

¢  DOISNEAU, Robert in. HILL, Paul e COOFPER, Thomas., op.cit. p.

104£. Porém, & necessdrio asstnalar gue foi Walter Bernjamin guem
afirmou gue a fotltografia permitia a manifestacdso do inconsciente.
"4 naturesa gue fala & cémara ndo & a mesma gue Fala ao

clhar; & outra, especialmente porgue substitui a wn

espaco trabalhado conscientemente pelo homem, um espaco

Gue ele percorre inconscientensntes. C...2 s a

fotografia nos revela esse inconsciente Siico C...0."%

V. BENJAMIN, Walter. “Peguena hisidria da foteografia™. in Magia e
técnica, arte e politica. Obras escolhidas. Vol.I. 2@ ed. Sdo
Paulo, Brasilisnse, 1986, p. 4.

MHE cutra wersdo, do proprio Ben jamin, bastante
semelhante, no texto "4 obra de orte na dpoca de suas Ltdcnicas de
reproducdio®. V. in ADORMO, Theodor (et al.’> Texlios escolhidos.
Sdo Pauleo, Abril Cultwureal, {880, p.23 —~ (col. Os pensadores’.
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constitui fonte de interpretacdes equivocadas. E comum que
relacionem ao termo “documentirio™ critérios de objetividade
aplicados 2 fotografia jornalistica. Se a cbjetividade, em geral,
¢ ou nio pozssivel, ou ac menos desejivel, & outra discussic. Mas,
de qualquer forma, essa transposicdoco conceitual n3oc parece
adequada.

A fonte de semelhante exigénecia — a de objetividade -~
parece ser variada, Por um lado, o prépric melo fot.ogréfico e as
particularidades de sua produc3c signica, parecem reforcar o
senso  coamum, que concebe como “"objetiva™ a representaglio
fotogrifica. Provavelmente, © que impressiona a imaginacl3o dos
leigos & o fato do ato fotografico ter que ser sempre um ato
testemunhal. Ou seja, ndo hi fotografia se nico houver quem a
faca. Por outro lado, ha também interesses instituciocnais em
jogo. A fotografia editada numa publicacdo periddica é percebida,
muito menos come um “enunciade™ de um autor-fotégrafe, e mais
como um “enunciadoe” cuja autoria € da prépria publicac?io.w Sem ]
falar que hA wvarios outros recursos -~ textos, diagramacio,
titulaclo, vercossimilhanca da imagem fotogrifica, reputaclc do
fotdgrafo, etc — que se somam no esforco persuasivo.

Talvez surpreenda, mas a "objetividade" n3c & peca

fundamental na fotografia documentaria. Os argumentos ni3o s3o

o7 , .
Un tedrico frarncés coloca nos seguinies lermos:

» C...2 Llexemple de la photo de tdmoignage nous o«
montird gue lorsgu’une imoge circule dans une canal de
communication médiatigue, le message transmis est celuil

: du canal médiatigue =21 non pas celul de 1"image. ™
Veja, SCHAEFFER, Jean—Marie., L'image précaire. Du dispositif
chotographique. Paris, Editions du Seuil, (987, p. (54-155,
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menos convincentes.

Certc € que a fotografia se assemelha ao mundo que nés
venos., Mas & uma semelhanca traicoeira, & o diferente que se
mascara de idéntico. Cria—-se uma compreensic aparente onde nic ha
verdadeira compreens8oc. Falta, ac piblico, conhecimentos do
processo aclionado pela prdxis documentarista,

O documentarista europeu, como os artistas modernistas,
que dividiam a mesma ©época com ele, reagia a um mundo
desorientado e gue passava por dramiticas transformacBes. Suas
fotos mostram wvariados fatos enquadrados visualmente, sem a
preocupaci3o de representarem solucdes para as contradicdes
sociais ou problemas interpretativos., A ordenacio visual obtida
ndc seguia uma regra ou ordem, nem tradi¢des de composicio
ditadas pelo munde material. Os fotdgrafos descobriam o mundo com
suas préprias leis. Criaram o mundo do qual reportavam; suas
generalizacdes eram reacdes poéticas (Fig. B6D.

A atitude solene, de decretar a "verdade" das ceoisas
retratadas, nio ¢ levada a sério. Tém-se perfeita consciéncia de
que © ato fotografico & interpretative, que a fotografia ndo
passa de uma forma extremamente fragil de "“citar® aspectos da
realidade. E o autor da fotografia nfio pode se pretender dono de
unma Tobjetividade™ universal, igualmente aplicivel a todos.
Afinal, a realidade & pluridimensional, e a fotografia pertence é.
uma ordem unidimensional, como t?da linguagem. Querer fixar essa
realidade pode até constituir um belo projeto utédpico.
Froblemitice & gquando essa tentativa se reveste de um discurso

prepotente sobre a realidade.
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Doisneau ¢ um dos que desacredita das prepoténcias. Sua
caracterizacio da subjetividade da pratica fotogrifica
documentarista & categdrica.

la fotografia es nuy subjetiva. La
fotografia no es un documento sobre el
cual puseda hocerse un informe. Es un
documento subjetivo. La fotografia es wun
testigo falso, wna mentira. La gente
gquiere probar gue el wuniverso existie. Es
una imagen fisica gue contiene cierta
cantidad de documentacidn, lo gue estd
muy bien, pero no es la prueba, un
testimonioc sobre el gue pusda basarse una

Filesofia general. “8¢ grifo do autor)

De aspecto podtice, & abordagem quase antropolégica, a
fotografia documentarista européia ndoco se volta para © gue €
grande, para © que ¢ ripido e prestigioso. Ao contrarie, parece
procurar © que &€ lento, intGtil, guase invisivel. Volta-se para
aquilo que na socledade compde fundo, ndo "figura™. "“Figura” & .
tude aquilc gque aparece, a figura sccial. Funde € aguilo gue
praticamente n3o se nota. Agquilo gue nidc se vé, que € composic
pelos cidadios comuns.

Visualmente sofisticada, profundamente poética,
otimista, despretensiosa, humanista e consciente de sua
subjetividade, a fotografia documentaria européia também iria
encontrar seus limites histérices. © otimismo, tipico de

pdés—guerra, ajudou e promoveu oS ’fotégrafos que a praticavam, mas

8  DOISNEAU, Robert. in HILL, Paul e COOPER, Thomas, op.cit. P

105-106.
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mudancas estavam em andamento. Enquantoe celebravam fatos
ordinaries, um novo estilo de wvida estava comecando. C
existencialismo era o sintoma visivel, wvalores da classe média
estavam sob critica. Mudancas wurbanas, valores comerciais e
contratuais tornavam o munde europeu mais impessoal. A fotografia
documentaria vé aparecer, de seu seio, ocutro tipo de proposta: os
“"velhos™ - Cartier-Bresson, Dol sneau, Boubat e Ronis -
continuariam a valorizar a fotografia humanista®. A nova geracio
n3c via wvalores a serem festejados. Eram criticos e rebeldes e
viam, como resul tado da guerra, nio a sol idariedade
internacional, mas =im uma era de terrorismec atdmico.

Muda o comportamento fotogriafico. 0O interesse em
“"participar®, de restituir o© humanismo ao tecido social, era
vilido para aqueles que cultuavam a esperanca de um pds—guerra
solidério. Para a geracio de fotégrafos gue wvinha emergindo,
esses eram valores indcuos dada sua i noportunidade.
Desassossegados, fazem questdo de renunciar 3 sociedade, vista
como hipdcrita e falsa. Os fotdgrafos rebeldes colocam, acima de
tude, a verdoede como fundamento da obra fotogri&fica que comecavam
produzir, ndo aceitando compromissos. Buscavam construir suas

identidades pessocais.

r»le fails partie de cette géndration de photographes
hunanistes gue les Jjeunes loups du reportage actuel
itrouvent parfois wun .peu itrop sentimentale, Crest
conjonciurel, & L’epogue, nous &Sitions incrovyablement
cptinisties™ .
v, MANRIQUE, Scphie. "Saobine Weiss., Une seule guestion: Est-ce
oue cetie image wvous coupe le soufflef”. Pholo Eeporter. Paris,
ne £, p. 47, feuvsioRo,
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Os primeiros a se destacarem deste novo grupe foram
William Klein C(EUAY e Robert Frank C(suicod. Considerados
fotograficamente iconoclastas, sairiam pelo mundo em busca de
algum lugar onde pudessem instalar-se e viver intensamente a
incondicionalidade necesséria para se expressarem. Como nio
encontraram esse "Shangri-14", acabaram enfrentando o mundo com
imagens desesperancgadas, criticas, tristes e n3c pouco podticas.
Era o prenincio dos anos 860 e o nascimento de novos mites (Fig.

673.
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- llc!l -
O OLHAR CRIiTICO. FOTOGRAFIA DOCUMENTARIA SOCIAL NUM CASO
PARADIGMATICO.

Master writers often teach how to [T § master pointers
sometimes teach what to see. -
wWalker Evans

1. POBREZA E DIGNIDADE.
AMERICA A0S OLHOS DA FARM SECURITY ADMINISTRATION (FSA&D.

A entrada dos anos 30 feoi inesquecivel para os
norteamericanos. Em 1529, depols de explosiva prosperidade
industrial, a economia c<caiu num vacuo imprevisto e arrastou
consigo toda a sociedade. Fol uma depressio séciocecondmica que
ficou regisirada para sempre na consciéncia do povo americano e
na histdéria do desenvelvimento deo capitalismo. O sistema
financeiroc sofreu uma gquebra assustadora, dois tercos dos
estabelecimentos bancéarios fecharam suas portas, os salarios
cairam em média B50%, e o desemprego atingiu um em cada trés
trabalhadores.

Na agricultura, a situaclc n3c era muitce melhor. - A
depressiio impds a necessidade de novos ritmos produtivos, novas
relacdes de trabalho e de propriedade. O valor da terra também
caiu & os grandes fazendeiros - endividados - desfizeram as
antigas relacdes com seus "meelros™. N3o havia mals vantagem
nenhuma dividir a plantacBoc e colheita com familias que, durante
geracdes, tinham vivido neste sistema. A nova ldgica produtiva

impSs a2 concentragldc de terras nas mBos de poucoes qgue, para
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compensar, mecanizaram a producio. Pequenos e médios
propriet&rios de terra, meeiros e outros trabalhadores rurais
tornaram—se, da noite para o dia, desnecessirios. Em 1929, quase
8 milhSes de trabalhadeores rurais passavam fome. © éxodo rural
foli inevitavel. Mas também indesejivel e problemitico.

Numa situaclo comc essa assume a presidénecia Franklin D.
Roosevell, que cria um programa de assisténcia social e retomada

do crescimento econdmico chamado New Deal . Dentro do

“secretariado de reformas rurais® (Resettlement Administrationd,
do referido programa, colocou a "unidade histérica™ C(Historical
Unit>, responsivel pela documentacldo e propaganda ilustrada.
Dois anos mais tarde, em 1937, essa estrutura sofreria algumas
reformas. O "“secretariade de refermas rurais™ mudaria de nome,

adotandeo ocutro bem mails conhecido: Farm Security Administration

CFSAD.

Embora fosse wuma "unidade histérica’™, wvoltada para a
documentacio e propaganda ilustrada dos projetos governamentais,
‘a FSA n8c funcionou dentro dos padrdes Ji& consagrados de
propaganda governamental. O trabalho da sec3o histdrica da FSA
era desenvolvide num amblente relativamente autédnomo. Tzalvez isso
.se devesse ao fato deo que para os postos-chave do secretariado
tivessem sido escolhidos pesscas do mundo académico, mais
preccupadas com o©os aspectos de fundo, com a estrutura dos
problemas sociais.

Na chefia geral do secretariado, Rexford Tugwell - ex-

professor da Universidade de Columbia NY & um dos conselheiros do
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presidente para assuntos da agricultura — assegurava liberdade de
trabalho para os membros da sec3o histérica. Nesta, o comando era
de FRoy E. Stryker, +ambém ex—professor de economia da
Universidade de Columbia-NY. E foi sob a corientaclc e coordenagio
Cas vezes até autoritiriad) de Roy Stryker gque a segldo histdrica
da FSA produziu uma obra fotografica documentarista exemplar.
Mesmo sendo economista, Roy Stryker ndc poderia ser
considerado um leigo em assuntos fotograficos., Na década anterior
(1928) havia participado, com Tugwell = outros, da elaboracic de

um livro intitulado A vida econdmica americana e suag

perspectivas de melhora., HNesta obra, para reforgar os aspectos
tratados pela teoria econdmica, decidiu-se pela utilizaclo de
fotografias documentarias. SEiryker havia ficade encarregado pela
pesquisa fotografica., Recorreu A fotografia de Lewis Hine, a gquem
passou a admirar muito. Um tergo das fotos utilizadas no livro
eram de Hine. Todos ficaram surpresos com o efeito persuasivo
obtido dessa unifo, entre ensaios econfmicos e folografia
documentéria. Portanto, nada mais natural que agora, com muito
mais poder do gque tinha quande era preoefessor na Universidade,
Stryker organizasse a sec¢lo histérica de forma que ficasse
voltada, guase exclusivamente, para a producdo de imagens
fctogréficas dentro da concepcio documentarista.

Além de Lewis Hine, também admirava o trabalho de Jacob
Riis e o de Margaret Bourke*-wpit.e. A tradic3c da fotografia
documenté&ria social norteamericana era, para ele, de grande forca

persuasiva e estimulava suas idéias sobre o trabalho a ser
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desenvolvido pela FSA.

A intencio geral dos projetos do governo Roosevelt era o
combate a depr ess30, a viol&ncia social, decorrente da acentuacfio
das desigualdades, e pela reordenacic econdmica. A especificidade
do desafio consistia, portanto, em transpor essas preocupacdes
sfcico-econdmicas para as possibilidades e atribuicdes da FSA. A
conclusfio ldégica que deriva desse esforgo reflexivo & que a
fotografia documentiria, buscada pela equipe montada por Stryker,
teria que funcionar como revelacdo pictdrica dos problemas,
provocados pela depress3o0, nas Areas rurais. Para concretizar
isso, Stryker propunha uma documentacio que fosse um comentario
visual da vida cotidiana americana.

Em situacdes de desarranjo sdcic—econdmico o tecido
soclal se esgarca. As tensdes entre os grupos - desiguais -
atingem graves proporc¢oes & conflitos violentos sio cotidianos. ©O
éddio racial, scocial e politico toma conta do debate ideolégico e
impede © desenvolvimentce de solucdes coletivas e negociadas. ©O
egoismo social € o sintoma do medo provocade pela inseguranca.

Os membros da FSEA teriam, ao trabalhar, que enfrentar
essa situagfo indspita. E, come parte de um secretariado
governamental, teriam que executar tal trabalho do mode “menos
politico®” possivel. Tratava-se de procurar despertar nas pessoas
a consciéncia da magnitude dos problemas provocados pela
depregssio. Da necessidade de so]_; idariedade para com aqueles gue
se viram privados deo pouco que tinham e que, desempregados,

perambulavam pelas cldades do meic-osste e do ceste b cata de
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qualquér ocupacic. Por isso, as fotografias a serem realizadas
deveriam ser slogquentes, expressivas, apelativas até, contanto
que nio colocassem as intengdes do projeto em risce e
consegul ssem despertar, no piablico al vo, simpatia =
reconhecimento da dignidade das pessocas e situacdes retratadas. O
projeto tinha, desde © infcio, um ponto de vista sociolégico
definido.m Mesmo assim, a0 ser celocado em pratica, acabou
transcendendo seus limites declaradamente propagandisticos.

Das milhares fotos batidas nenhuma mostra o presidente,
ou outra autoridade oficial qualquer. O proselitismo politice nio

frequenta as fotos da FSA. Nio, pelo menos, de forma direta,

centrado em “perscnalidades®. Contudo, o espirito propagandistico
transparece quando Stryker determina que se fotografe - com
intencdes comparativas - ndo somente a situacic de desempregados,

de "desterrados"™ ou de PesSsSOas que precisavam de ajuda

institucional, mas também a situa¢io dos outros, dos que foram
aceolhidos nos campos de refugiados do governo, ou de localidades h
que  haviam feito algum convénic com o governc federal. Nestes
casos a2 intencioc € nitida.

Nos primeiros anos da FSA tinham prioridade fotografica

o lugares mais necessitados, maizs miserdveis. Era preciso

% 0 gue ndc impede gue Susan Soniag se refira ao projeto da

FSA com extrema ironia:

*C...0 as pessoas de classe média precisaguam  ser
convencidas de gue os pobres eram pobres reclmente, e
eram pessocas dignas. ™

V. SONTAG, Susan. Ensaios sobre a folografia, 282 ed. Rio de
Janeire, Arbor, (981, p &2.
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mostrar ao povoe americano o que ele se negava a ver e tentar
resclver a situacdo com a anuénc:ia coletiva. Como a documentagioc
obtida, nesses primeiros anos do projete, acabou resultande muito
dura, muito cruel, surgiram vozes acusando ao governo de
demagogia, o projete de "falsificador da realidade™ e a
considerar a fotografia documentaria como  instrumente de
ideologias de esquerda, que apenas denegria a imagem do pais. A
rigor, © programa da FSA sempre sofreu pressSc: externa, por parte

de forcas politicas descontentes com o New Deal.

Nioc constitui novidade. Desde que fora praticada
engquanto ecritica, denincia ou apenas como descriclo das
desigualdades sociais, a fotografia documentéaria vivia sob

constante acusacioc de ser usada com finalidade subversiva e,
consequentemente, ser uma “arma'" nas mBos de ideologlas
transformadoras. Embora isso seja uma mitificacfio inconsequente,
ndco impediu que fosse encampada por muitos fotdgrafos que
professavam preccupacdes criticas e que encontraram na fotografia
documentaria o espago ideal para a denlincia social. Conceber como
sindnime “fotografia documentiria®™ e "critica social”™ & uma
fabula que ainda existe, apesar da fragilidade de seus
.argumentos. E noc caso da FSA, constitui uma impropriedade
considerar a atividade executada pela equipe de fotdgrafos como
um ato "subversive". Nenhum dos gque li trabalharam realizou uma
documentacifce com intencdes revol z:zci onirias. Muito pelo contrario,
as determinacBes explicitas, sajidas do escritérioc de Stryker,

chamavam ateng3c para a ndoc politizagclio ou radicalizacleo das
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fotoér-afias. Entendiam que a situaclo social jid era bastante
explosiva para ficar promovendo acirramentos. As fotos deviam
apélar para sentimentos mais humildes, mais contemplativos, e
visar gestos de solidariedade.

Por outro lado, passado o instante inicial e a
necessidade da atitude mobilizadora,‘ o projeto sofreu
transformacdes que mudaram o sentido da documentaclo realizada.
Como consequéncia, nos anos dque precederam a entrada dos Estados
Unidos na 2% Guerra Mundial, a t8nica do trabalhe foi a de buscar
situacdes mals otimistas para documentar. Era precisc dar a
impressfiico que, com © passar do tempo, as coisas estavam
melhorando ¢ a normalidade estava voltando. Com a entrada do pais
na guerra o©s$ esforcos foram direcionados para a propaganda que
exaltasse o poltencial da nacgldo. Era preciso destacar a forca e
virtudes da América, nlo seus problemas sociais.

Para executar a tarefa da unidade histérica da FSA, Roy
Stryker juntou um grupoc seleto de pesscas. De proced@ncia
variada, o coletivo reunido resultou ser de excelente gqualidade.
Da Universidade de Coldmbia iLrouxe um ex—aluno, Arthur Eothstein,
que foi, durante certo tempo, responsivel pela montagem do
laboratérioc e resclucdo de problemas técnicos. Carl Mydans ji era
um conhecido folojornalista, foi chamade para colaborar mas ficou
pouco tempo no projeto. Walker Evans, auténomo, tinha mais
projecio no meio artistico, chamava atencic pela qualidade de
suas fotos e pela caracteristica pessoal de seu trabalho. Ben

Shahn era amigo de ¥alker Ewvang, pintor, & j& trabalhava em outra
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secio da FSA. Siryker sentiu que poderia aproveiti-lo depois de
ver as fotos gque Ben Shahn fizera numa viagem ao sul do pafis, no
cutono de 1838, Da costa cveste, Stryker contratou Dorothea Lange,
fotdgrafa gque ja vinha documentando a situacio dos desabrigadoé e
emigrantes na California.

Entre outros, ainda trabalharam para a FSA, Russell Lee
~ também de formaclo artistica, como Ben Shahn, que entrou no
lugar de Carl Mydans - Jack Delano, John Vachon e John Collier
Jr., que depois escreveria um livro de antropologia visual. A
verdade & que, enquanto funcicnou., o escritéric da FSA teve alta
rotatividade de fotdgrafos. Dos que entraram para o projeto,
quando este come¢ou funciocnar, nenhum ficaria até o fim. Houve
dpocas em que somente dois ou trés fotdgrafos estavam em
atividade. As verbas sempre faltavam e os fotdgrafos, as vezes,
ficavam licenciados durante meses.

Nio obstante o projeto ser dirigido hier&rquica e
institucionalmente por Stryker, ele ni3co fol um mero *“burocrata",
distanciado dos fotdgrafos que trabalhavam sob suya orientacio.
Tal postura lhe parecia limitada. Mesmo nao sendo um
especialista, ele ndo deixou de interferir nc espirito geral da
significacio da documentacio realizada, nem de procurar
}undamentar criticamente sua concepcio de Fotografia
docurentdria. Sob determinado aspecto, Stryker & o© responsivel
pelo sentido global do projeto documentarista colocado em

pratica.

Disputande o© mesme espa¢e do projeto, estavam as

267



revistas ilustradas. E n3o eram poucas. O momentc era o de uma
explosiio de fotografias jornalisticas e documentirias. Mas o
assédio continuo, e mal empregado, de imagens saturava. A vis3o
eritica, em relac8c ao trabalho desenvolvido pelas revistas
ilustradas, foi a fonte inspiradora para a formulagc8c de uma
estética documentarista prépria.

Ele tinha consciéncia de alguns limites do mercado
editorial. Nunca as revistas poderiam fazer wum trabalho t3o
completo, demorado e "desinteressado', como o que propunha a seus
fotdgrafos., E, apesar de toda pericia que um profissional pudesse
ter, em geral as reportagens eram feitas s pressas, de maneira
superficial e pouco satisfatdrias. O caréter "desinteressado" gque
preconizava para o trabalho de seus fotdgrafos, permitiu um tipo
de documentacic gque ndo tivesse que se preoccupar com o retorno
financeiro, cbrigatdério, no caso das revistas ilustradas.

Stryker se orgulhava das foltos obtidas por sua equipe e
de como estas nio representavam uma agressfo aos fotografados,
nem ao publico alvo. Ressaltava, como elemento diferenciador em
" relac3o a2 fotografia praticada pelos Jjornais e revistas
ilustradas, o respeito pelo objeto fotografade que., livre da
obrigaclo de ser chamariz de venda, numa capa numa banca de
revistas, podia ser representado sem exageros, sem recorrer ao
cliché. A marca da documentacfo praticada peles foldgrafos da FSA
era, para Stryker, a honestidade: compalx8c e soclidariedade pela
dignidade de cada individue., O projeteo apenas procurava fzalar

elogquentemente das dificuldades dos gue viviam do trabalho.
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Ele também c¢riticava a estrutura editorial gue
possibilitava gque editores, responsidveis pela planificacBo e
preparacio das publicacdes, trabalhassem sem conhecer
adequadamente o objeto de suas pautas. Ou entfo, as publicacdes,
pelo tratamento de "atualidades", dado a problemas socials
complexos. Nioc era wuma critica moralista, pelo menos ndo
totalmente. Sucede que a opclo pelas "atualidades™ implicava num
mostrar sSistemcitico, 130 desmedido, que perdia o limite da
validade estética (e moralj daguilo que era mostrado. A dindmica
editorial de "atualidades™ possui leis rigidas que nio manifestam
nenhum receic em lancar mio de exageros expressivos, da
literalidade catartica, enfim, do choque facil, que se esgota num
merc relance deo olhar. Ao contréric do gue afirmam, n3c & a
essénecia das situvagdes que fica estampada nas fotografias, mas
apenas a falta de sinceridade do fotdgrafo e da publicac3o que
faz desta pritica sua razioc de ser,.

Tal como para as revistas ilustradas, a equipe da FSA
tinha como matéria prima os problemas da sociedade americana. Mas
a orientacfo de abordagem era substancialmente diferente. Além da
preoccupacic constante com o testemunhar, havia a de enquadrar as
dificuldades soclais dentro de uma wvisio histdérica, otimista e
humanista.

© métode de trabalho foi pensade detalhadamente.
Resultou simples e eficaz, denyro do concebido por Stryker, e
concretizade com perfeicdc pela egquipe de foltdgrafos. Estes safam

em viagens gque duravam dias — ag vezes, meses. Levavam listas de



cbjeti vos sobre os qualis deviam trabalhar, os lugares a visitar.
Porém, antes de envii-los, Stryk er solicitava uma preparacdo
documental pormenorizada, que incluia estudos dos aspectos
econdmicos, histéricos e sociolégicos das regides—-alvo, NIEo era
raro vé-los {aos fotdgrafos) acompanhados de mapas e livros. As
viagens eram precedidas por sessdes de discuss8o coletiva, onde
delineavam o tLipo de trabalho a ser realizado. Mesmo quando o
fotdgrafo Jj& se achava em campo, Stryker mantinha frequentes
contatos através de cartas, corregindc cbjetives e avaliando o
material gue recebia em Washington. Somente Dorothea Lange n3o
seguiu esta dindmica. Fol "monitorada” quase totalmente por
cartas. Seu primeiro encontro com Stryker sé& wviria ocorrer meses
apds estar trabalhando para a FSA.

Havia ainda a preocupacic constante de resguardar a

criatividade e liberdade do fotdégrafo. Além das recomendacdes do

texto "Elementos a serem fotografados para dar conta da realidade
americana', escrito por Stryker, e os roteiros de viagens, os
fotégrafos eram incentivados a se comportarem naturalmente e
trabalhar dentro do seu préprio ritmo. Se a idéia parecia boa nio
foi o que se wviu na pratica. Diferentes eram os rendimentos
pessocals dentro da equipe., Stryker logo passou a exigir uma
disciplina "média™ e a cobrar produtividade de importantes
fotbédgrafos do projeto. Ficaram famosas suas querelas com Walker
Evans, primeiro, e Dorcthea Lange;, depolis.

Os proeblemas internos da FSA geralmente giravam em

torno de concepcdes diferentes de trabalho. Walker Ewvans, como



fotégréfc—chefe da secfo, tinha um pouco mals de liberdade para
atuar. N3o se prendia tanto as diretivas de Stryker, valida, no
entanto, para os outros membros da equipe. Porém Stryker ndo
ficou satisfeito com o ritmec de trabalho de Evang e, a0 mesmo
tempe, manifestou discordéncias foltograficas scbre o que deveria
ser documentado, A preocupacico gque Evans demonstrava com a
gualidade de suas c¢dpias, e que retardavam sua producio,
incomodava Stryker. Para ele, a pratica fotografica da FSA
deveria ser encarada como uma cruzada, e o "discurso
fotograficeo”, eloquente e apaixonado.

Walker Evans, por seu lado, passava por intensa
aprendizagem e aperfeicoamento técnico, demonstrava ter dominic
sobre a expressio fotografica e nio estava disposto a ceder. HNio
que tivesse dividas sobre a importincia social do que vinha
fazendo, tampouco lhe faltava o sentimento de solidariedade para
com os atingidos pela depress3o, Suas idéias sobre o poder da
fotografia €& que eram menos rominticas do que as de Stryker.
Evans era mais introvertido e como fotédégrafo da FSA achava que,
para a2lcancar os objetives propostos pelo projeto - de
sensibilizar a sociedade e forgi-la a enxergar as fissuras do
sonho americane — nio era necessirio recorrer a exageros de
retérica fotografica. Bastava descrever, sutil e sensivelmente, a
dura realidade que vinha testemunhando.

Mas a relacl3oc com Stry%er ni3o parecia ter futuro. Como
fruto do desentendimento, apds ter concluido sua primeira grande

viagem e ficado dezoito meses na FSA, ¥alker Evans pede



afastamento (julho de 19362 e inicia um trabalho junto a revista
Fortune. No ver3o do ano seguinte, envolvido novamente com
problemas de verbas para o projeto, Roy Stryker o "libera®
definitivamente,

Mesmo assim as divergéncias fotograficas que apareceram
dentro da equipe da FSEA representaram muito pouco. Em nenhum
momento o projeto chegou a ser questionade pelas peszcas que nele
trabalharam. Pelo contrario, As diferencas se limitaram ao plano
pessoal, ficaram registradas comc choque de temperamentos. Ja o
trabalhe da equipe scbrevive até hoje com forca quase mitica e
pode ser wvisbto como exemplo paradigmidtico de projeto e fotografia
document&ria.

A heterogeneidade das pessoas envolvidas confere ac
projeto da FSA uma abrangéncia bem ampla. Assumido pelo
economi sta-socidlogo Stryker enquanto um sonhe pessocal, mas
concretizado por muitas mi3os, © projeto tinha varias faces. Foi
um empreendimento guase artisticeo, mesme que nunca tenha sido
essa a proposta original. De qualguer forma, artistas trabalharam
na FSA e deixaram sua marca. Além de Ben Shahn - adepto do
"realismo social', género que se aproxima da propaganda e do
sentimentalismo - costuma-—se, também, considerar Walker Evans um
expoente artistico da fotografia norteamericana. Antes de
integrar a equipe de Stryker, Walker Evans havia exposto parte de
sa2y trabalho no Museu de Arte ?«iodarna de Nova Jorque e vinha
tendo sucesso nesse campo.

Entretante € outro o fator gue aproxima a fotografia



documentaria da FSA da concepclco artistica do meie. Uma,
compreensio particular do que seria uma estética documentarista,
defendida por Stryker, gulava a producfio dos foldgrafos. A idéia
diretriz era a de conseguir que as imagens tivessem profundidade
expressiva, deveriam ser excepcionais mas nio sensacionalistas,
desafiar o tempo, atingir a transcendéncia além—fato para chegar
mais perto da esséncia dos problemas e de sua express3o
pictdrica, caracteristicas que, acreditava-se, eram tipicas das
pinturas. Mas a aproximacio com a arte n3o deveria, jamais, se
socbrepor a3 preocupacio documentarista. O pensamento generalizado,
dentro da equipe, era o de que ser ou nio "arte™ era uma questioc
ti0 secundaria, guanto indtil.

Para Ansel Adams os fotdgrafos da FSA mais se pareciam
a um grupco de sccidlogos munideos com aparelhos fotogriafices. Era
uma forma sarciastica de se referir ao trabalho realizado, mas que
ndo deixava de possuir certa razio de ser. N3o no gque carrega de
critica pejorativa, mas no que pode ter de positivo. Os
socidloges, (os "reais™), gostavam do que viam. E viam o
levantamento iconogriafico, das peguenas cidades e povoados dos
Estados Unidos, mais abrangente de gue se tinha noticia. Porque
as fotos nio eram somente dos problemas agrarios e dos efeitogs da
depressﬁo. mags do conjunto da wvida rural e a das pequenas
comunidades urbanas, seguindo uma linha quase antropeldgica. Lado
a lado, necessidade, miséria e afpectcﬁ de cotidiano. Atividades
que iam do costume de se ouvir rédioc & noite, a partida de bridge

nos encontros familiares, o frequentar a igreja e outras formas



de sociabilidade.
Nesse projeto heterogéneo ha& também um poucoe de
Jornalismo. Algumas imagens se aproximam das fotos de atualidade,

como se wviam nas revistas Look e Life, onde iriam trabalhar, mais

tarde, alguns membros da equipe. Porém para Stryker as coisas
sempre estiveram muite claras: "fotojornalismo &€ Jjornalismo®™,
dizia. Um tipo de trabalho onde texto e imagem se integram dentro
de determinadas regras, que n3c existiam no caso da FSA. Nesta, o
corre~corre atras de alguma cena ou da surpresa de um evento nio
eram valorizados. Pelo contririo, os fotdgrafos da FSA nioc
raramente passavam horas e dias em ambientes que deveriam
retratar, buscando "a"™ foto que pudesse sintetizar a esséncia dos
problemas abordados. Enquanto o folojornalismo se concretiza numa
Gnica sessfo e prioriza a acfo dramidtica, a fotografia praticada
pela equipe da FSA era amadurecida Jjuntamente com os episddios
que tratava de captar. A ac8o, propriamente dita, n8c era
cultuada, como nas fotos de atualidade. ¢ tempo documentarista e
a profundidade buscada para as imagens exigiam tratamento
proéprio. Para Stryker foltojornalismo era "nome e verbo" enguanto
a fotografia documentiria era "adjetivo e adverbo". Sua maneira
de enunciar era mais "longa", e sua "narrativa" - cuja exatidio
nio era um tributo cbrigatério, a ser pago & objetividade ~ mais
se parecia a uma "histdéria" contada sem perder de vista o cariter
subjetivo da fonlte. .

Todas estas faces da fotografia documentéria interagiam

com os elementos plasticos da linguagem fotogrifica =
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possibilitavam uma formulacfo .estética bast;a.nt.e ousada para o
género, Térna—-se necessario lembrarmos que normal ment.e
considera-se que "fotografia documentiria”™ & guase nada mails do
gue um registro da realidade, t3o desir;teressante engquant.c género
que, praticamente, carece de estédiica. Mas n3c & o que pensa Roy
Stryker:

El documental es un enfogue, no una
tdenica; es wuna afirmocidn v no  una
negacién... La actitud documental no es
el rechazo de elementos pldsticos, gue
deben seguilr siendo critéricos esenciales
en toda obra. Solamente do a esos
elementos su limitacidén y su direccidn.

Ast, la composicidn se transforma en un

énfasis, vy la precisidn de linea, el
foco, el filtro, la atmdsfera — todos
esos componentes gue se incluyen en la
ensofiada penumbra de la "calidad” -, son
puestos al servicio de wun fin: hablar,
con tanta elocuencia como sea posible, de
aguello gue debe ser dicho en el lenguaje
de las imcigenes.iotgrifc nossol

O impacto causado pela atividade da FSA nio & g;-ratuit,o.
Em parte deveu-se h onda documentarista existente no periodo. As
revistas ilustradas haviam descoberto o fillo das reportagens
fotograficas e se atiravam de cabeca scobre og mais wvariados

temas. Alguns trabalhos sensiveis se destacavam e faziam

% Roy STRYKER apud, Beaumont NEWHALL. op. cit. p. 245,



companhia, em abordagem, & documentaclo levada a cabo pela FSA.
Em 1934, por exemplo, a revista Fortune publicou uma reportagem,
de Margaret Bourke White, scbre os efeitos desoladores da erosio
do s0lo de regides do Meio Oeste americano, que poderia ter sido
um dos itrabalhos da equipe de Stryker.

Manifestacdes artisticas também compunham um ambiente

que propiciava a producio documentarista. HNa literatura - ao
pricorizar a narrativa, em primeira pessoa, de dramas dos
trabalhadores e emigrantes, das lutas sociais - como no teatro e

na pintura, a temitica social tinha presen¢a marcante. © tom das
mensagens era apaixonado. O discurso, francamente reivindicative
ou reformista.

Por outro lado, Stiryker, 2 frente da divulgacic do
trabalho executado, fol extremamente cuidadoso e eficiente. A
documentacio fotogrifica do escritério era muite requisitada e
todo érglo de imprensa que desejasse usar as imagens da FSA podia
fazé-lo sem pagar direitos. E elas estavam por todo lugar, nas

revistas de grandes tiragens, como Life e Look, até nos peguencs

jornais de critica social, tipo Survey Graphic. PGblico de massa

e intelectuais de esquerda, todos sorvende as imagens de uma
nacﬁzo em necessidades. Foram promovidas ainda exposicdes
itinerantes. Enitretanto, parece que os frutos mais importantes do
trabalho realizado wviraram livros. De Dorothea Lange e Paul

Tavior, An american exodus (i838), e de Walker Evans e James

Lgee, Let us now praise famous men, (19413,

Como suporite, os livros sempre se revelaram mails



promissores para a fotografia documentiria. E neles que o
espirito documentarista se desenvolve com plenitude. As imagens
formam um conjunto, geralmente s30 edltadazs e diagramadas de
maneira tal que conservam o© equilibrioc e a harmonia. Vao
acompanhadas por estudos em forma de textos. Nio representam, um,
a llustracio do outro, mas convivem tal come foram concebidas,
como um ensaio sobre a realidade. E o melhor modo de aproximar a
pratica do Ate fotogrdfico documentarista ao significado que se
pretende dar A obra.

Viste globalmente, a documentac3o da FSA & bastante
elogllente. Até nisso segue a tradiglo documentarista social
norteamericana. As imagens - mesmo evitando o sensacionalismo —
eram dramiticas. Mas a condigcio social deos despossuidos nic é
explorada, nem seus sofrimentos. Toma-se todo cuidado para obter
o significado de qus, se hd alge errado na miséria das pessoas
mostradas, a "culpa”™ n3c & delas. Os pobres da FSA sempre foram
Ffortes e dignoes. Habitantes de um pais em convul s3o
sdeclio-econdmica. Herdicos, de uma nobreza pura. Cabia, portanto,
h sociedade reagir e socorrer aguela parte da sociedade americana
caida em desgraca.

0O excesso de sentimentalismo e a parcialidade da
documentacic obtida constituem pontos fracos do projeto. Se é
verdade que ele apresenta uma unidade interna surpreendente, ndo
o & menos gque, sob certos aspec?cs, as fotos fantasiam e abafam
o3 antagonismos socizis expostos pela depressfo. A realidade era

mais cinica, havia desespero (ausentiz na documentacfo realizadad



e revolta. E, se fosse um pressuposto verdadeiro considerar a
fotegrafia documentidria, enquanto género, produto da revolia e da
eritica social, entic poderiamos dizer que o projsto FSA
representa a institucionalizag¢lo dessa revoltia, a domesticacfo da
critica.

No lugar de abordar a documentacio realizada como um
retrato definitivo do pove americano na época da depressi&, mais
vale entender a parcialidade do recorte realizade. Como nos
tempos de Stieglitz, havia uma preccupacico constante em preservar
a unidade em torno da americanidade. Em torno de uma ideclogia
que, acreditava-se, era compartilhada pelos vaArios segmentos da
sociedade. Essa preocupacdo era a que Jjustificava a c¢renca no
poder mobilizador do projetoe. Mostrar certa América desolada acs
outres americanos simbolizaria uma revelac3o do fracasso da
construcdo do "sonho americano’”, o suficiente para despertar a
solidariedade dos conterrianecs. Aggim irmanados, todos se
mebilizariam para restituir a harmonia e o© equilibrio A&
sociedade. Por isso o sofrimento mostrado nas fotos € carregado
de estoicismo (Fig. 859). As imagens parecem dizer: “Pobres, sim.

Mas honrados. Essa orientac3c, sutilmente maqguiadora, de uma

. situacloc social contraditéria e explosiva &, hoje, muito
criticada por foltédgrafos mais radicais e constitui uma

contradiclo do documentarismo classice amaricanom{

91 f1ém de Susan Sontag, que mantdm um distanciamentc cdtico em
relacdo aos motivos e apelos Yreldricos™ do projeto FSA, vemos wn
posicionamento bastante critico nos discursos de Martha Eossler e
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Mas a documentacio resalizada foil inica. Além das
criticas pertinentes, gquanto A fidelidade do projeito
documentarista da FSA em relac3oc a "realidade™, permanece o fato
de gue, gracas i atividade degsenvolvida durante sete anos pelos
talentosos fobtdgrafos do projeto, o5 americanos descobriram seus
valores e ideais refletidos nas fotografias documentirias e
acompanharam com interesse © drama social nelas representados.
Por ocutro lado, a atividade da FSA deu impulse A fotografia
documentarista, que avancou na sua formul acio estética,

amadurecendo seus contornos, @ revelou novos nones.

2. A COMPAIXAO ASSIMETRICA. O OLHAR DE DOROTHEA LANGE.

Dentro do documentaristo social norteamericano é
possivel gque as fotografias de Dorothea Lange n3c representem
nenhuma revoluglo. Embora suas folos se encaixem perfeitamente
dentro do estipulado por Stryker, parecem apenas continuar 2a
tradiclio. As imagens que nos legou esta fotdgrafa californiana =
s83o poderosas e de uma natural elogquéncia. Sua capacidade para
dar expressio fotogriafica zo sofrimento dos gque foram duramente
atingidos pela depress3c era notivel. HNeste sentido, sua obra &
impressionante. A fotografia Migrant worker, Nipomo, (1938) &

emblemitica, fol reproduzida por mais de dez mil publicacSes e

ne de Nick Hedges. Ver Martha ROSSLER, *Folografia como
instrunento de luta™, in FUNARTE/INfoto. Feito na América Latina.
IT Coldguleo latinco-americanc de folografia. Rio de Janeireo,
FUNARTE, 1987, p. 62-72. Ver toambdm Nick REDGES, "Uma resposta o
*Imogens de miséria: felclore ou denidnciaf’™, {dem. p. 129-135.




tornou—-se a mais conhecida de todo projeto (Fig. 703. Mas a forga
"retérica” das fotos de Lange constituem, aoc mesmo tempo, um
aspecto parcial, e evidente, de suas imagens.

Dorothea  Lange comecou fotografar bem antes do
surgimento da FSA. Possufa um pequeno estidio de Retratos, na
California, e preccupacdes de estética fotografica. Conhecia e
chegou a trabalhar com Ansel Adams e Edward Weston., Mas os
efeitos da depresslc a chocaram. Entrou para o rol dos fotégrafos
com preocupacdes sociais ao empreender com SsSeu marido, um
economista, um projeto semel hante ao que Stryker havia
desenvolvido com Tugwell na costa Leste. Dorothea Lange realizou
ensaios fotogrificos sobre as condicdes de vida dos emigrantes
que vinham, do centro do pais, para California e assim atraiu a
atenc3o do organizador da FSA.

Como Walker Evans, cyultivava preocupacdes mais
profundas em relagl3o & atividade folografica. Por isso também
teve alguns problemas com Roy Stryker, gque queria controlar os
negativos e positivados de seus fotédégrafos. Porém, fora o fato de
atuarem dentro do mesme género e de possulrem certa proximidade
estilistica, talvez essa seja a iUnica semelhan¢a entre Lange e
Evans. O "olhar"™ de um era radicalmente diferente do ocutro.

Paixdc, € o que a move e a retira de uma vida tranquila
para lancid-la nos caminhos de terra, atras dos emigrantes, dos
sem—~—terra. .Compaixc'io, & o que busca produzir e provocar com suas
foteografias. S8c imagens &€picas, carregadas de humzanismo e

vitalidade romi3ntica. Caracteristicas que atingiram de cheio o
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sentimento do piblico e provocam, ainda hoje, a critica de
profissionais mais radicais.

E preciso resguardar a atividade de Dorothea Lange de
determinadas criticas e =salientar gque hid uma diferenca entre o
sentido institucional que o projeto tinha, como um todo, e o
sentido que a fotdgrafa via no trabalho que desenvolvia. A crenca
em estar desenvolvendo uma tarefa honesta, solidaria e realmente
necessaria parece uma Jjustificativa bastante razcocavel. A
atividade na FSA nfo era nada atrativa financeiramente e a “"fama"
nio era nem certeza nem chamariz para atrair "talentos®™.

Visualmente, as imagens de Dorothea Lange parecem
simples. A presenca humana, em planos bastante préximos, &
constante e constitui sua marca distintiva. A abordagem, direta.
Considerada por ela comoc a Gnica éticamente possivel. Ao sair a
campo com sua cimara tentava, ao miximoe, nd3c perturbar nem
“"arrumar" os motivos visados. Para obter o efeite desejado
procurava contextualizar, apresentar o evento como parte de um
ambiente, enraizadeo nele (Fig. 712. E o mesmo se aplicava =zao
aspecto temporal, Era preciso evitar a descaracterizac3c dos
problemas testemunhados, combaté-la com a adequada perspectiva
temporal, mostrar os fotografados como possuidores de passado e
confronti—los com o presente.

A aparente 'simplicidade visual e o romantismo retérico
schrepujam os aspectos modernos vda representaclo fotogriafica de
Dorothea l.ange e dificultam a percepcio da riqueza visual de suas

fotos. Por baixe da simplicidade h& um olhar bastzanie
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sofisticado, té&cnica & plasticamente. “Suaz®™ pessoas s3o

"angulosas®, pontiagudas come nas pinturas dos expressionistas
mexicanos ~ ou de Portinari, evidentemente wuma influéncia
implausfvel. Essa caracterfistica, de captar o gestual dos

retratados justamente em momentos que acentuam as saliéneias
irregulares do corpo, enfatiza o visual dramidtico. Recorrer
naturalmente a tal expediente, indica a presenga do controle
exercido por uma consciéncia estética prépria. Parece haver aqui
a infludncia do convivie com os artistas fotogrificos da costa
Ceste.

Apds ter alcancado resultados expressivos, dentro de
uma linha deocumentarista bastante tradicional, Dorothea Lange se
vé diante de novos problemas. Sempre ligada & realidade de sua
terra, acreditava que ndo seria capaz de produzir sem a posse dos
recursos expressivos que lhe capacitavam criar simbdlicamente um
discurso fotografico. Esses recursos procediam da intimidade da
relacio entre fotdgrafa e a realidade em que estava mergulhada. -
Os desafios enfrentados até entlio - a pesquisa com seu maride, e
a FSA -~ serviram para aprimorar sua pratica. Enguanto a realidade
permaneceu conhecida, houve pouca mudanga estilistica. Dorothea
Lange se sentia segura para criar. Novamente nos defrontamos com
a idéia de que o dominio da realidade € um fator determinante
para o© tirabalho documentarista. A forgca dos sentimentos
desvendado=s, e dos olhares e gegstos coletados pelas fotografias

de Dorothea lLange derivam. em boa parte, da intimidade com o

assunto. Era sua terra, era sua gente.
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O “destino natural” para o documentarista gue se
desligasse do projeto FSA era ©v de ser acolhidoe por uma das
varias publicag¢des ilustradas gue marcaram o periodo. Ent3o, apés
alguns anos, Dorothea Lange foi parar na Life. Comecava uma fase
de novos desafios.

A mudanca de éfpoca e de vinculo pragmiético com a
realidade’” demandou alguns ajustes inevitivelis. As reportagens de
revistas ilustradas s30 mais Ageis que os projetozs existenciais.
As exigéncias do processo de produgc3o de uma revista n8So combinam
com limitacdes de ordem pessoal. Dorothea Lange nio se concebia
produzindo algo de wvalor fora do contexte sdécio-cultural que
dominava, fora de sua América. Mas teve gue viajar. Passou pela
frndia e pelo Egito também. E ali onde o chio lhe faltou - a
referéncia sdcio-cultural perfeitamente significante -~ ela
radicalizou no recorte fotografice e na geomeirizaclo do corpo
humanoc. Algumas imagens da JIndia se resumem a detalhes

significativos do gestual C(iipicod hindu. DPetalhes que descrevem

o caracteristico. Aprofunda-se na geomeitria dos gestos e
emblematiza a diferenca dos contornos corporais. A parte - uma
mio posicionada de forma singular, um pé& “torcido" - esta pelo

12 ser *fotdgrafo documentarista®”™ nde significa,automdticanente,

pertencer a wuma categoria profissional. E, embora contratades
pelo Estado, os fotdégrafos que trabalharam para a FSA
demonstraram ter boa dose de despreendimento material e espirito
de solidariedade. Gonhavaem pouco para wn volume de ircbalho
considerdvel. O envolvimentc com a realidode e © sentide buscado
pragmdticamente nas fotografias realizados revelam a paixdo e o
aliruisme dos fotdgrafos. Quase wvolunidrios, deixaram as marcas
dos preccupacdes existencicais e morails nas suas folos.
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todo. Ddfothea lLange parece ter coletado cenas de dancas tipicas
da fndia, suas imagens estlio carregadas do exdtico, do diferente.
Parecem atemporais, como se o Unico que interessasse fosse a
di mensio espacial, resultado de wuma inevitivel imposicioc da
geografia humana, t3ac tdnica, t3c marcante.

Nessa atividade documentarista Dorothea lLange )
arrastada para longe das imagens eloguentes e dos discursos
compassi vos. Ainda profundamente humanista, revela apenas um
assombro causado pelo contato com a diversidade. Documenta a
personalidade de uma cultura através dos fragmentos da expressio
carporal.

Mas as viagens terminam. Ao retornar aos Estados Unidos
volta ao estilo jid consagrado do documentarismo social. Doente,
continua garimpandoe nos rostos e olhares de seus compatriotas os
sentimentos e esperancas de uma época.

Alids, priocrizar olhares e expressdes faciais parece
ser regra para o documentarismo social. Sabe-se que, dentre as
varias peossibilidades expressivas de nosso corpo, o rosto
constitui uma fonte particularmente rica de significados. E os
foltdgrafos da FSA, seguindo o costume, nio deixaram de explorar o
recurso. Foram bem sucedidos no saber captar o sofrimento e
esperanca estampados nas faces dos atingidos pela depress3o
americana dos anos 30. Mas alguns fotégrafos do projeto deram
menos atencio acs “apelos facia;s“ e enveredaram pelo mundo dos
objetes e do espaco do cotidiano como elementos significantes.

Neste sentido alguma coisa de Russell Lee, mas principalmeﬁte de
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Valker Evans.h assinala wum mode diferente de concretizar a
fotografia documentiria dentro do projeto FSA. No lugar da
exclusividade da face sofrida do ser humano, do olhar wvoltado
para a cmara — e, consequentemente, para o leiitor da foto - os
objetos como marca, como pegadas da presenca humana. Substituindo
¢ plano médio ou o close, uma distincia que desse conta do espaco
caracteristico do cotidiano. E, como jA ocorria no documentarismo
europeu de Atget e Kertiész, no lugar do discurso informativo de
utilidade imediata, um inventaric do modo de ser de um tempo, a
representac3c fotogrifica da idéia da trancendentalidade da

culitura.

3. CULTURA FRAGMENTADA E DOCUMENTACAO TRANSCENDENTAL.
wal.kKER EVANS.

O que Roy Stryker recebia das mBos de Walker Evans n3o
era exatamente satisfatério. Havia problemas com a pericdicidade,
espacada, e faltavam as fotos aguele apelo mobilizador que os .
outros captavam L%c bem. As imagens de Evans naoc tinham o
componente ‘romintico" necessario para sua fAcil utilizac3o na
campanha da FSA. Eram, geralmente, frias, cerebrais em demasia,
um pouco distantes e bem diferentes das apaixonadas imagens
obtidas por seus célegas de projeto. Mas, nunca se negou, eram
imagens extraordinirias, belas, tnicas e estranhamente poderosas,

Roy Stryker sabia que a cultura material de uma nacio,
e o espago do convivio cotidiano, também poderia tornar-se

instrumento significante e Walker Evans concreltizava, COmD
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pouc;os, essa passagem simbdlica.
Se for considerado natural o apego e intimidade que

alguns importantes documentaristas europeus demonstravam ter com

as artes visuals - ji vimos, por exemplo, a influéncia das artes
plasticas em Brassal, Cartier-Bresson, Doisneau - entic teremos
em Walker Evans um “desvio", uma "anormalidade"™. Cultivava ele

uma densa relacio com a literactura, motivo de uma wviagem i
Europa, para estudar, ainda em 1926. Embora n3o tenha levado
adiante sua paixi3o pela literatura incorporou—a, num sincretismo
particular, & sua forma de wver, a sua praxis fotogré&fica. Talvez
por isso vArias imagens suas paregam obra de um cendgrafo
meticuloso, de um romancista naturalista atualizado pela acic
simbdlica substitutiva de uma cimara fotografica, que passa a
ocupar o© lugar da caneta. Assim sendo, realiza internamente a
aproximacico de um Flaubert C(seu escritor favorite) com Ralph
Steiner, fotdgrafo moderno cuja obra admirava.

Walker Evans comecaria fotografar com regularidade
somente apds retornar aos Estados Unidos, em 1928, Ent3o nio
possui ainda uma itemilica amadurecida, nem um estilo. Como se
estivesse a testar, fotografava para =i cenas de rua,
aleatériamente. Usava varias cimara, inclusive a recém lancada no
mercade Leica, e se submetia pacientemente hs exdgéncias dos
diferentes equipamentos. As cimaras de grande formato determinam
a utilizaclce de Lripée ¢ maior de::licac&a para concretizar a foto.
Dessas clmaras obtia imagens ricas em aspecitos descritivos,

paisagens, cenarios urbanos marcados pela imobllidade e grande
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profundidade de campo. Imagens em gque a presenca evidente do
fotdgrafo Cum dade inevitavel, dade tamanheo do equipamentod nio
alterava o resultado. As c8maras de menor formato s3o adequadas
para captar cenas fugazes do cotidiano, tornam a figura do
fotégrafo menos visivel, porém nioco possuem a qualidade das de
grande formato.

A fotografia amadora, em Walker Evans, jA apontava para
uma direcloc determinada. 0O estimulo decorrente de uma visio
"direta" era demasiado forte para ser ignorade. Walker Evans nido
deixari de reconhecer a influéncia de Paul Strand -
especificamente, ficaria impressionade com a fotografia “Blind
W¥oman" (Fig. 18) — na construclioco de seu est.ilc. Determinante
também seria o contato com pﬁrte da obra de Atget, publicada em
revistas nos anos 30 (Fig. 7280.

Antes de ser contactade por Roy Stryker para fazer
parte da equipe da FSA, Walker Evans testara varios tipos de
cAmaras e exercitara sua vis8c documentarista sobre a América.
Vinha realizando vastas experiéncias abordando paisagens
Claondscaped. NiZo no sentido exato da tradiclo paisagistica ~ como
um Ansel Adams, por exemple - mas através de uma apropriacio
particular, mais urbana, misturando elementos naturais com outros
culturais. Deste modo, buscava marcas geradas na paisagem pela
atividade humana. Um cemitério de carrbs, por exemplo, constitud
uma “paisagem"” de Walker Eva§s. Os carros invadem™, como
dejetos, a paisagem campestire tradicional e conferem ac entorno

- um nove significado gque, captadeo peleo olhar agudeo do fetégrafe,
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representa as contradicdes do desenveolvimento de uma nagio, uma
visualidade tipica da cultura americana. Seus trabalhos apareciam
espor&dicamente nas revistas ilustradas, mas ainda n3oco haviam
atingido a maturidade expressiva.

Tentou fazer retratos, reproducdo de pinturas e
esculturas, publicidade e jornmalismo, mas o que melhor combinava
com suas intencdes era ser page para viajar e fotografar
livremente suas impressdes de viagem. Por isso, ser contratado
como especialista em informag3o para trabalhar na FSA representou
um impulso t3c significativo em sua atividade fotografica. A
partir de ent3c Walker Evans ficaria conhecido comc um dos
principais expoentes do documentarismo fotografico
norteamericano.

Em termos estilisticos, Walker Evans também encontrou
sua distdncia apropricde para se relacicnar com seus moltivoes.
Nisso torna-se comparidvel a Kertész., Para fotografar, além das
lentes normais, demonstra preferéncia pelas teleobjetivas, por
causa do sirgni ficado contemplativo que podia conferir as suas
imagens. 0 efeito de compactacdo dessas lenles adequa-se ao
*olhar” de Evans, seja porque simbolizam uma vis3o delicada e
irénica sobre ¢ mundo, seja porque produzem um efeito geométrico
marcante, guando aplicadas scbre construcdes e fachadas. Se ha
alge particularmente destacivel na documentacfo de Evans nos anos
20, sem divida s3co suas fotos :f‘rontais de edifficios, wvendas &
beira da estrada, postos de gasolina e moradias camponesas,

Eliminando gqualguer referéncia 3 profundidade tridimensional da
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realidade (as tomadas obligquas, em perspectiva, acentuam a
percepcio de profundidade) ele realiza um estudo detalhado de
fachadas e letreiros, captando =ignos e simbolos Jque se
eternizaram numa vislc da cultura americana e seriam apropriados,
repet.idamente, pelo cinema e literatura (Fig. 733.

Lentamente, fol elaborandeo um eétilo adequado para o
tipo de documentacio fotogriafica que lhe atrajia. As mdltiplas
experiéncias técnicas serviam apenas para fundamentar um caminho
fotografico em construclo. Evans era persistente & meticuleso,
caracteristicas que lhe facilitaram a répida ascens3o e
possibilitam que, ja em 18935, fosse reconhecideo como um dos
fotégrafos americanos mais promissores da nova geracio.

Sua entrada em cena, no projeto FSA, se di, contudo,
pela fama artistica gue vinha construindo. Embora nic tenha guase
nunca se afastado da fotografia direta, e praticado um género
bastante personalizado de documentarismeo, Evans, antes de
trabalhar com Stryker, era conhecide entre os artistas fotdgrafos
por causa da gualidade de sua cobra. 4 temitica desenvolvida por
ele, até entic, - estamos falande do ano de 1935 - nfo era
empecilho para uma leitura "artistica™ de suas fotos. Apds os
esforcos desbravadores de Stieglitz e seus colegas, no inicio do
século, e de Strand e Weston, mais recentemente, "folografia
artis£i¢a" ndo dependia tanto do objeto referencial captado, mas
da maneira como era feita e do contexico de sua difusdo.

No entanto o prépréo Walker Evans tinha idéias

inequivocas sobre o Lrabaliho gue executava. Nio considerava suas
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fotos “'documentos™. Para Evans os ‘“documentos”™ eram imagens
limitadas por intencdes imediatas e utilitarias. Auvtodenominava
sua producio como pertencente ao estilo documentarista que,
diferenci ando~sse dos "documentos', envolve a elaboracic de uma
visualidade poética.

A variac3c de nome pode parecer um capricho, mas para
Walker Evans - assim como para muitos outros documentaristas ja
citados aqul - & um fator de grande significacio. A sutileza
nominal aparece, na verdade, como tentativa insuficiente para
expressar a grande distincia existente entre prdxis fotlogrdficas
diferentes, voltadas para finalidades distintas. Parte da
confusdc deriva, por outro lado, do fato de que o estilo
documentarista — tal comc concebido por Walker Evans - nido se
revela "automiticamenie'™, nem indica facilmente o real esforco
poético acicnado. Poucos se esforgam a ir além da aparéncia
prosaica das imagens documentaristas. Contentam-se com a
denctacio, quando & a conotaclo que di profundidade significativa
a este tipo de trabalho. O resultade & que a fotografia
“documentiria engana, pois . aparenta uma naturalidade que, na
realidade, ¢ reflexo de determinacdes conscientemente elaboradas,
de estudos e experiéneciass persistentes e, principalmente, de um
posicionamento enunciativo gque torna a prdxie fotografica
particular e reconhecivel, em distincic a outras manifestacdes
fotograficas.

Ha outra caracteristica, do trabalho realizadeo por

¥alker Evans para a FSA, que particulariza sua abordagem
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fotografica, se comparado com seus colegas de projeto., O
documentarismo social geralmente possui um vigs politico. Além
das preocupacdes de cunho estélico, a intencic do foldgrafcoc €,
também, a de interferir e transformar determinada realidade.
Nestes casos a fotografia deve funcionar como critica. Mas o que
se percebe nas imagens (e posterior desenvelvimento estilisticod
de Walker Evans & que, além do esperado posicionamentoc solidario
para com seus retratados, ele demonstrava uma preccupacldo
transcendental, relativa com a desaparicioc de todo um mundo, fato
que ccorria diante de seus olhos.

As mudancas na Ssociedade eram dbvias, se olhadas do
ponto de vista econdmico e social. Mas o gque chamou a atencio do
fotdégrafo foi a face simbdlica da tranformacfio corrente. Além das
situacdes de pobreza e desemprego, Walker Evans foi atrias do
pequeno comércio, da profusi3co de letreiros e =inalizacdes
pUiblicas, das tradicicnais casas de madeira dos meeiros, das
pequenas oficinas de automdveis, das mais variadas vendas, tipo
“armarinho", que existiam espalhadas pelas beiradas das estradas.
NE2o se tratz, contudo, de uma documentacic histdérica. Walker
Evans n3o teve intencdes memorialisticas. Seu trabalho vai mais
funde, esti mais préximo de ser a express3o fotografica de uma
transformacico que tinha também sua face simddlica. E, captande o
espirito de um tempe que deixava de ser, conseguiu tornar
emblemitice aspectos de uma cultqra que virava passado.

Além do roteiro pormencorizado de Roy Stryker, e muitic



ter via.jado"m, & a capacidade dessa fotografia se situar nos

intersticios de grandes narrativas que chama a atencio. Meic
ciéncia, meio arte, descricic e narrativa, realidade e
subjetivi dade, a fotografia documentaria de Walker Evans
escorrega nas definicdes. Nelas. hd material para estudiosos de
diferentes campos. Mas a relac2o entre acutor e meio supera em
importincia todas possiveis leituras. Como boa parte dos melhores
fotdgrafos documentaristas, Walker Evans parece vivenciar suas
experiéncias através da fotografia. Neste sentido aproxima-se dos

L 2]

documentaristas europeus citados. A fotografia n3o esta a
servico™ de determinade ideal), mas constitui a prépria forma de
se relacionar com e mundo e captar-lhe os sentidos. E certo que a
documentacdo realizada pela FSA sempre teve muito clara sua
finalidade, mas também n3o & menos certo que a cbra ficou majior
que a utilizacBo projetada. Ainda hoje sobrevive como paradigma

de fotografia documentaria, embora os motivos sbécio—~econdmicos e

politico—-humanitirios que a justificaram, na época, h& nuito

Wt o »ierritdrio” de Walker Evans compreendia os estados do
sudeste dos Estados Unidos., Nun memorande enviado para FRoy
Stryker, de 0f de novembro de 1935, Fvans relaia o trajeto gue
seguira e os meotivos gue cobrira duranite uma viagem de automdvel
gue durara — atdé entfo — oilto semanas., As fotos tirham natureza
socioldgica geral e Euvans havia passade por Pittsburg, Ohio
Valley, Indiacnc, Kentucky, Illincis, Louisicona, New Orleans,
Al abamz, entre coculros. Havia feite imagens de cendrios
indusiriais, arguitetura rural, arguttetura cldssica
nerteanericana, plantagdes wvariadas e cidades decadentes. Em
todos os lugares deu énfase ao cotidiano, & vida caseira, sempre
tentando captar os ceostiumes, o© tipico. Para mols detalhes wver
HILL, John 7T. (orgs Walker Evans at work. London., Thames and
Hudson, 1283, p 12-112, e também p. 118-119.
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tenham desaparecido.

A fotografia de Walker Evans enriqueceu o projeto FSA e
trouxe contribuicdes noté&veis para a fotografia documentiria. Seu
modo de ver revelou-se complexo, mais rico do que a mera
fotografia de dentncia. Se o sentido global da atividade
fotografica da FSA apontava para a documentacl3o social, as fotos
de Evans representavam uma certa dissondncia. A tentativa de
descobrir, no meic de traumiticas transformacdes sociais, o
espirite universal da nacdo americana, remete para a busca
utdépica do poeta Walt Whitman, para a época de Stieglitz e seus
companheiros. Como seus colegas de fotografia documentaria
moderna., Ralph Steiner, Berenice Abbott, Paul Strand e os
pintores Edward Hopper e Ben Shahn (também trabalhando na FSAY,
buscava um novo vocabulirio de imagens para expressar um muncde em
transformacio. Como poucos, Evans atingiu o imaginérioc wvisual de
seus contemperineos e reforgcou © mito da experidncia americanca.

Comoc fotdgrafo conseguiu um felto de sutileza. Suas
fotos aparentam ser um registro objetiveo e cord da realidade.
Desapaixonadas; sem lirismo, secas, acenam com a possibilidade de
confusico com a pratica amadora. C leigoc pode inclusive
considerd-las desinteressantes, além de feias, visto que a
disposicio dos elementos formais de nmultas delas parece
aleatdéria. HNeste sentido as imagens de Walker Evans s3c bem
diferentes das de André Ker t,és§ ou de Henri Cartier-Bresson.
Embora se aproximem visualmente, sob certo aspecto, da

visualidade de um Atget, ou até mesmc de um BrassalY, parecem



descentradas, acidentais, "mudas”. Fotografar mindcias da wvida
cotidiana e instrumentos de uso doméstico nd3o parece algo muito
*nobre' CFig. 75).

Ocorre dque a visio de fotdgrafo, sem desculidar da

materialidade e concreticidade dos utensilios - e sua captura
fotografica "correta", Lécnicamente fal ando - atua em
profundidade, Na frente da camara estio ool sas® reais,

percebidas como icones visuails., Pela itransformacdo fotografica
280 alcados a simbolos de um modo de vida, atingem catravéds da
fotografia, significado universal. Nos detalhes do cotidiano, na
soma dos pequenos gestos e instrumentos, estd o discurso scbre a
realidade e o© reconhecimentc da identidade coletiva. Nas
fotografias, o olhar de Walker Evans, paradoxalmente, passa a ser
nic mais somente dele e, por sua capacidade de despertar no
"leitor” evocacdes préprias, revela-se portador de significado
uni versal.

Esta fase da producl3o foltogrifica de Walker Evans ficou

resumida nos livros Walker Evans: American Photographs (19380,

mesmo titulo da exposiclo que realizara no Museu de Arte Moderna
de HNova Iorque (Cprimeira exposicdo solo de wum fotdgrafo

documentarista como artistal, e Let Us Now Praise Famous Men,

publicado em 1941, e gque contou com a colabora¢io do escritor
James Agee. Entdo, a critica ji lhe dedicava bastante atenc3o. A
prépria fotografia documentéria: passava por transformacdes na
qualidade de sua recepcido piblica. Seja por causa da sua

evidéncia diaria, através da midia, seja por <causa da
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mitificagido, decorrente dessa evidéncia, da figura do f&tégrafo
documentarista. De qualquer modo comegcava a ser considerada
artigo mais nobre.

Na opini3co da critica, sua obra era elogiivel por
revelar um caminho alternativo i pratica fotogriafica profissicnal
de feiclo comercial, ou da puramente artistica. Seu estilo,
diferente e bem mais denso do gque se via na fotografia
Jornalistica praticada na época, era admirado por causa do
equilibric entre virtuose técnica e profundidade psicoldgica.

Apdés a salida do projeteo FSA seu ritmo fotografico
reduziu um pouco. Em 1943 fol contratado pela revista Time, na
fungico de escritor, e em 1845 fol transferido para a revista
Fortune, do mesmo grupo empresarial. A partir de 18685 leciona
fotografia e design na Universidade de Yale, vaga que ocupa alé
1971, guande finaliza sua carreira.

A passagem de Walker Evans por empresas Jjornalisticas
nio foi muito trangquila. Mas ilustra as dificuldades de adaptacio
de uma concepclo fologrifica., o documentarisme marcadamente
pessoal ,  num espaco produtive de felcdes coletivas e voltado para
géneros fotogriaficos mais "instantineos"™. Embora tenha
permanecide varios anos na revista Fortune, como escriter,
critico de fotografia e fotégrafo, era tido como excéntrico, Um
fotégrafo muito respeitado porém um “corpoe estranho", dissonante
do ambiente exclusivamente jornalistico. C prépric Walker Ewvans
era licido quanto & necessidade de administrar os confliitos da

reltacfo individuorempresa. Numa entrevista, gquando questionado se

=295



teria feito para si o tipo de trabalho executado para Feortiune,
respondeu

That’s just done by stubbornness,
really, and also by the inner
consclousness and conviction ard
knowledge that you, at any point, Lf
conditions became intolerable, would
leave them. And that conveys tiLiself,
wi thout any -words,  to the establishument
you're working with ... I respected the
people at Fortune who responded to my
stubbornness, which was aimost
unconscious. They had the sense to know
that they'd better leave me alone. I'd be
better for them, even, Uf they left me
alone. And I was. I deliberctiely took
some ordinary czssigrbments Just to see if
I could do them.C...>""

Sua relaco com a revista Fortune comecou no inicio da
década de 30. Como freelance, teve varias de suas fotos
publicadas em artigos encomendados. No entanto, alguns de seus
trabalhos mals bem acabados e extensos nd3o foram aproveitados
pela revista por faltar-lhes o atr-ati vo emocional das informacdes
factuais, prioridades das folografias veoltadas para a midia., Mas
era justamente este género f‘otcg.r Afico que, segunds Walker Evans,
precisava ser revisto. Era necessario conferir a fotografia

Jornalistica uma gqualidade que ela estava longe de possuir e que

195 XatzsEvans interview. apud. John T. Hill Corgr in. ¥Walker

Evans at Work. London, Thames and Hudson, 1882, p. 166.




sé4 casualmente alcancava. © jornali:smo pictorial precisava mudar
e abastecer as publicacdes com imagens gque valessem por si
préprias, que fossem poderosas e transcendessem os eventos, que
resistissem o julgamento do tempo. Mais do que uma imagens criada
para o consumo emocional descartavel, a fotografia precisava de
ter "alma®, ser a expressio visual da esséncia de momentos - ou
eventos — de forma que sempre quando vista pudesse continuar sua
existéncia, atualizando o contato do eventual leitor com a
estrutura profunda das significacdes dos atos humanos.

Como membro do staff de Fortune, Walker Evans realizou
varias reportagens - além de prestar assessoria geral sobre
assuntos relativeos A fotografia., As reportagens tinham geralmente
o formato de ensaios foleogrdficos. Ele gostava de farer
experiéncias em tLorno da possibilidade de alteracio de
sighificacios, obtido com a reunific cumulativa de algumas fotos
scbre determinado tema. Cada ensaio servia como motive para
examinar detalhadamente aspectos particulares do Ffendmeno
americane. A variac3oc temadtica desses trabalhos serviu para

enriquecer seu estilo documentarista. FEealizou Chicago:; A camera

exploration of the huge, energic urban sprawl of the midlands,

(fev 19472, OCOne HNewspaper Town, Cagosig47d, Summer North of

Boston, Cago-s19482, entre outras, para Feortune. Para a revista

Vogque fez Falkner's Mississippi (out71848)., Todas visualmente

reguintadas.

#

Destoando acentuadamente das reportagens informotivas,

Walker Evans produziu imagens poéticas das grandes cidades, do



ambiente das ruas e muitos monumentos e construgdes. Muitas
linhas, postes, portais, cruzamentos vazios, melancolia,
abandono. O sentido dado a tudo isto & o de que, além da imagem
evidente de um cenario urbano, constituia wum amontoado de
vestigios significantes da civilizaclo, pequenos objetos,
letreiros, fachadas e fios, sinais da passagem e frequéncia dos
seres humanos num espaco determinado. S80 fotos menos liricas do
que as de André Kertész, afih;i {555 autores que possuem
diferentes estilos visuais, mas o foldgrafo norteamericanc também
obteve imagens marcadas pelo espirito de solid3o, cenas parecidas
2s pinturas de Hopper (Fig. 76). Mesmo ac apontar suas lentes
para aglomerag¢des pUblicas n3o lhes conferiu um ar de exaltac3o
socicoldgica,. comum no jornalismo, nem de curiosidade patética -
visto mais tarde nas foltos de Diane Arbus — mas partiu sempre de
uym sutil distanciamento pessocal. Habilidosamente, as imagens
assim obtidas mantém intacto nio somente o sentimento existencial
que as gera, mas também a singularidade dos retratados.

Menos "invisivel®™ do que Cartier-Bresson ou Kertész,
posicicnava—ée de frente para seus objetivos, mesme assim
conseguia < distanciamento. Essa fol, inclusive, uma
caracteristica de sua obra, que muitas wvezres foi creditada A
objetividade permitida pela miquina fotografica e a “frieza'" com
que se relacionava com sua pratica. Na verdade constitui seu
estilc, sua percepcic fatogréfic§,

As reportagens de Walker Evans eram diagramadas com sua

participacioc direta. Ele preparava o portfolio e o layout.
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Contudo, suas idéias a res pelto ndoc poderiam ser consideradas
econbmicas. Além de escolher muitas imagens, defendia o uso de
fotos de grande formato, ocupande a pigina inteira. Tinha
convicedes fotograficas e priticas estranhas ac modo de produzir
da midia

Throughout his association with
Fortune, he completely disregarded the
pratical mechanics of large—scale
nagazine pgroduction. Indeed, it was hkis
refusal to accommodate his methods to the
needs of the magazine, not his

photographs and texts, that often led to

problems with his editors. 106

Isse quando nd3c cortava ele mesmo as fotos, com tesoura ou
estilete, causando problemas para a Area grafica da publicacio,
Walker Evans n3o tinha a mesma concepglo de Cartier—-Bresson sobre
a edicl3oc do material fotogrifico. Admitia-a, desde que fosse para
obter uma imagem que considerasse melhor. Por isso o nicleo de )
sua concepcio estética teremos que buscid-lo num territério bem
menos palpavel .

‘ Tal c¢como boa parte dos documentaristas, Walker Evans
rege sua fotografia pela abordagem direta. Usa os recursos da
cBmara e do material fotogrifico tal como existem. NBo & um
artista, um pesquisador de linguagens, sempre procurando ir além

dos limites do meio. De diferente, talvez tivesse sua paix3o por

Jerry L. THOMPSON. in HILL, John T.(orgo. op.cit. p.15.
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caﬁéras fotograficas. Possulia varios model os e oS USAvVa
variadamente. Evidentemenie, como ocorreu com outreos fotdgrafos
da época, usufruiu das facllidades das ditas YcAmaras
miniaturas®™, a de 35 mm.

A abordagem direta de Evans busca manter uma relacZo de
hones t idade de sentidos mdltiplos. Por sSUa inclinac3co
fotografica, Evans parece situar—se no mesmo campo de pensamento
Jj4 expressado por Paul Strand. Honestidode, aqui, & requisito
imprescindivel para possibilitar a manifestacio
visual ~fotogrifica da sensibilidade e intenciocnalidade do autor.
Mas também para deixar que aquilco que & fotografado se expresse
tal como se manifesta no momento do corte fotegrafico. Para criar
uma analogia, qui¢d um tanto grotesca, diriamos gque o fotdgrafo,
como autor, € um observadeor ative que "pesca® (como diria Robert
Doisneau) sentimentos, expressdes, gestos, significados. Mas a
“coisa" fotografada ndo perde, por causa disso, o poder sobre =i,
continua exterior, continua sendo, e & assim gque contribui parz a
concretizaclio da relacdo fotogrifica. Certamente hi interferéncia
sobre a realidade, mas leve, tanto gquantoc pode ser um olhar que
deseja ser visto com naturalidade. O folégrafo, na
impossibilidade de se tornar "invisivel", precisa da conivéncia,
precisa ser aceito (Fig. 773.

O0s fotbgrafos documentaristas possuen, pois, essa
aproximacio com a fotografia como meio, sSem gue com isso
signifique gue as imagens sejam repetitivas e iguais. Ocorre que

os momentos significantes, os gestos, os recortes espaciais Conde
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se pc:;;de analizar as formas, equilibrio, geometria e harmoniad sio
diferentes para cada autor. A wvisdo de Walker Evans, atuando
sobre as pessoas, as cidades, os detalhes &, como no caso de cada
fotégrafo, UGnica, E representa a totalidade fenoménica do
instante, irrepetivel. Essa & wuma interpretac3o cabal do
significado de honestidade jfotogrdfica para os documentaristas,
recurso entendido n3c somente do ponto de vista éticosmoral mas,
sobretudo, estético.

Pentro do espectro fotografico norteamericanc, Walker
Evans foi um dos documentaristas que trilhou wum caminho
estritamente pesscal. Seu individualismo nos lembra um Weston ou
um Ansel Adams. Embora seu nome tenha ganhado projecfio junto com
a onda documentarista norteamericana dos anos 30, ele esti mais
préaximo da fotografia documentaria praticada pelos europeus (ja
referidos anteriormented. Tanto do ponto de vista temdtico geral,
come pelo fate de que constitui uma personalidade, sem estar
ligade a escolas ocu grupos.

Como um cuisider, Walker Evans cricu um estilo préprio
e a ele manteve-se coarente. No mercado fotografico o
fotojornalismo encampava as atencdes generalizadas, as
reportiagens se sucediam e a produclosconsumo de  imagens
tornava-se alge vertiginoso. Revistas ilustradas as havia para
todos gostos. e motivos., Nesse ruidoso redemoinho informativo,
Walker Evans aferrava-se a si pféprio e resistia aocs modismos e
aos rdtulos.

Praticava o documentarismo comno uma questio
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existencial. Inclusive o© termo '"fotografia documentiaria® lhe
parecia 1inadequado, caso nao se fizesse algumas ressalvas

When you say “documentary®, you have to
have a sophisticated ear to receitwve that
word. It shold be documentary style,
because documentary is police photography
of a scene and a murder ... That's a real
document. You see art is really useless,
and a document has use. And therefore ari
is never a document, bul It can adopt
that siyle. I do it. I'm called a
documentary photographer, But that

presupposes o guite subtle knowledge of

this distinction.“ﬂ

Para evitar confusdes, preferia o termo fotografia “documentaria
transcendental” ou “documentarismo lirice™, além de sempre
enfatizar o© cardter individual da experiéncia resultante do
contato de wuma realidade externa com o© espirito interno do
fotdédgrafo. Com sua atividade pratica, e colocagbes tedricas
individualistas, prenunciou transforma¢des radicais na fotografia
documentéria norteamericana. E como se o documentarismo social,

hegemdénico nos Estados Unidos, comecasse a apresentar fissuras.

4. A QUASE ANTROPOLOGIA VISUAL DA PHOTO LEAGUE.
A geracio de fotégrafos norteamericanos, que se formava

nos anos 30, teve a possibilidade de julgar e absorver a

199 Katz/Evans interview. apud HILL, John T. op.cit. p. 216,
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variedade estilistica criada dentro da fortografia documentaria. A
rigor, toda contribuicic da fotografia moderna fol encampada e
aprofundada. De modo que, no final da década, era impossivel
conceber o© género fotografico documentarista como uma pratica
restrita 3 fotografia social.

O testemunho de fotdgrafos gque passaram por uma das
mals importantes "escolas de fotografia®™ da &poca, a Photo
League, ilustra a abragéncia da preparacio das novas geracgcdHes no
caminho da fotografia documentaria.

Formada em 1928, por cineastas e fotégrafos, chamou-se
inicialmente Film and PFPhoto League. Fol uma escola, mas era
também wuma organizacio-cooperativa, autdnoma, com objetivos
sdecio—politicos gque extrapolavam © meroc fator "ensino™. Seus
integrantes gqueriam formar um grupo de profissionais ativos, que
trabalhassem, na fotografia e no cinema documentario, wvoltados
para quest®es socialmente relevantes, dando prioridade dquilo que
a imprensa comercial n3o relatava. Concentraram-se em documentar
manifestacdes gde rua e mobilizacfe dos desempregados, a
efervescéncia da politica social numa é€poca turbulenta. Eram
requeridos por sindicatos e associacBes de trabalhadores. Em 1936
o grupo original se divide, os cineastas saem e os fotdgrafos
eriam o que seria simplesmente Photo League.

Nesta fase - metade dos anos 30 - o credo fotografico
preferencial da League & aindg o da foltografia documentiaria
social, préatica gue ji& contava com respeitivel tradiclo. O valor

social da fotografia, era o gue interessava. Istoc significava
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que, ndc sb a fotografia deveria estar a servico de uma idéia de
transformacioc e critica social, como era importante que tivesse
contundéncia narrativa. Equivale dizer que as fotos tinham que
ter poder simbdlico, serem realistas e eloqgientes. Embora
tivessem, no discurso, um posicionamento de aparéncia restritiva,
nio desprezaram a rica tradicio da fotografia moderna

norteamericana. Orgulhavam—se de serem seguidores de Stieglitz,

Paul Strand, — membro da Photo League — Berenice Abbott e Edward
Weston. Al guns destes fotégrafos - Como também Henri
Cartier—-Bresscon, Ansel Adams e lewis Hine - promoveram cursos,

seminarios e palesiras para os freguentadores da FPheoto League.
Houve realmente uma aproximacico entre géneros, temas e estilos.
Uma reunifoc de personalidades e sensibilidades em torno de um
projeto fotografico-espiritual comum, que poderiamos chamar de
americanidade. Nioc & gratuita, e nem soa inéddita, a preoccupacio
dos membros da leaggue de considerar com§ sua tarefa a de » put
the camera back in the hands of honest photographers, whoe will “
use it to photograph Americar. '®

A Photo League soube encampar parte da vitalidade
fotografica do momento e constituir-se num pdlc de debate e muita
pratica fotografica. Neste sentido, possuia também um espac¢o para

exposicdes. Coisa simples, pois a escola ficava num sdt3o.

Contudo, pela coragem, dedicacfo gratuita e esforgo demonstrados,

108 oy yHME-LIFE. Documentary Photography. Life Library of

Protography. New York, Time-Life Books, 1972, p.88.

204



conquistaram o respeito da comunidade fotografica, que 1 hes
facilitava imagens para exposicdes. Desta forma conseguiram
montar exibic®es de Robert Capa, Dorothea Lange, Roy Stryker e
Edward Weston. Parte da cbra de lLewis Hine foi transferida para a
League apds sua morte, em 1940,

Também editaram um boletim mensal. De aspecto simples,
mimeografado, era distribuide gratuitamente em galerias, museus e
assocliacdes fotogrificas. Mas o corac8c da organizac3c era a
escola. FPor ela passaram muitos fotdgrafos que, nas décadas
seguintes, ficariam famosos como folojornalistas, documentaristas
e, eventualmente, fotdgrafos de publicidade,.

Generosa, © sucesso da escola explica-se, em parte,
pelo baixo custo cobradeo para frequentd-la. Ensinava-se alf
histdria, técnicas e estética da fotografia. O laboratérioc era de
uso livre e o estudante devia apenas comprar seus filmes e papéis
fotograficos.

O eixo ceniral da parte pedagdgica girava em torno da
of'icina de foltografia documentaria, sob responsabilidade de Sid
Grossman. 0 professor dava .uma idéia geral da pratica
documentaria e c¢oordenava a formulacio de projetos que,
normalmente, envolviam exercicios fotogr&ficos das vizinhancas
CManhattan?. Os grupos eram formados em torno desses projetos. Os
nomes que estes tiveram sfo elogliientes quanto aos seus contetdos:
*As ruas de Nova lorque™, ou “DoFumentcs do Harlem™. Dedicaram-se
também a documentar os aspectos culturais particulares de bairros

formados por portorigquenhos, espanhdis ou italianos. Os
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estudantes tinham bastante liberdade para desenvol verem suas
préprias capacidades expressivas. O fato dos alunos conhecerem
intimamente o cbjeto scbre o qual atuariam fotogrificamente, era
um fator importante. Facilitava a operacldc de relacionar a
sensibilidade interier com o© melio, dando consisténcia A
interpretacio fotogrifica dos espagos urbanos. Ao retornarem, com
o resultado de suas "andancas fotograficas", tinham que discutir
¢ justificar o realizado.

Dentro desse ambiente profundamente criativo e
estimul ante frutificaram varias compreensdes sobre o gque seria
fotografia documentaria. Em geral, continuaram criticos en
relacio A fotografia pictorialista. Qual quer intervencio
grtificiosa scbhre o material fotogr&fico era mal vista.
Praticavam a fotografia direta e demonstiravam preferéncia pela
documentacldo social. Mas isso ndo era mais um posicionamento
hegemdnico.

Walter Rosenblum, ainda hoje foldgrafo documentarista, V
Jack Manning, Moris Huberland e Aaron Siskind foram alguns dos
que estudaram na League. Compartilharam, primordialmente, da
crenca do valor social da fotografia e na capacidade desta de
revelar aspectos da personalidade dos 4rabalhadores e detalhes
significativos das relagdes do povo com seu entorno. Reuniram um
acervo visual bastante critico, sem se descuidarem dos aspectos
plasticos. Mas eram taxatives, as imagens podiam ser belas mas
deviam também ser objetivas, guase impessoais. A intencio era

deixar o pUblice absorvide pele que via, remeté-lo diretamente ao
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problema enfocado, @ ndo desvii-lo para a percepcio da existéncia
de uma intencio subjetiva por tris das fotografias. Nio se trata

de um caso de "manipulacio”, pelo contriric. Os documentaristas

que assim procederam - e que ainda hoje atuam nestes parimetros -
desejavam obter a prdpria expressaoc das coisas, "tal comc s3o na
realidade". Levando ao extremo uma concepcico noaturalista,

concebi am—-se a si mesmos apenas como mensageiros. E as intencdes
subjetivas deveriam, realmente, nao existir.

E tocante o esfor¢co que sempre dispensaram, os gque
acreditaram neste tipo de idéia, por sufocar qual quer
interferéncia de intenc3c ou julgamento pesscal, em relacl3o ao
tema fotografado. Reside na objetividade, a garantia de gque ndo
estavam alterando a realidade, de gue n3do estavam torcendo nem
inventande fatos. Deste modo acreditavam estar livres de
acusacdes de partidarismo.

Sid CGrossman, um dos organizadores da Pholo League,
Eliot Elisofon e Morris Engel adotaram uma abordagem
intermedidria, um pouco menos naturalista, dando mais énfase 2

‘abordagem razZocavelmente pess-oal . Embora se sentissem atraidos
pela capacidade da fotografia de penetrar nas manifestacdes
culturais urbanas, e de se prestar ao servico de revelar aspectos
néﬁo percebidos da realidade, valorizavam a interpretacio
individual do nmundo. Sid Grossman, por exemplo, desenvolveu uma
técnica especifica, um modo de ’se aproximar de seus temas, de

forma que parecia fazer parte dos grupos. que fotografava. Foi

cusadeo, de estilo revolucioniaric para a época, principalmente no
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que concerne ao recorte fotogréfico, ao enqguadramento. Além disso
nem sempre se dedicou a cobrir realidades socioclogicamente
conflitantes ou temas de humanismo edificante. Famoso ficou um
trabalho seu sobre o lazer gque, simplesmente, mostra banhistas de
Coney Island. Para ele, a fungio do fotdgrafo era a de ajudar as
pessoas a entender © mundo em que viviam.

J4 outros, como Arthur Leipzig, Lou Bernstein e Bill
Witt, desenvolveram ensaios fotogrificos e argumentacdes que
expressam invariavelmente questdes internas. Arthur Leipzig, numa
conclusio que se aproxima & de Walker Evans, dird que n3o
considera o que realiza "foteografia documentaria", mas gue apenas
dava wvazioc a inquietacdes de foro interno. Lou Bernstein, menos
radical, faz uma avaliag¢ioc mais abrangentie e equilibrada da sua
prética documentarista. Expressa um tipo de preocupacico que vinha
aparecendo com maior frequéncia entre os praticantes desse género

I thought — diz -~ of photography as «
means of self-expression and the League's
philosophy suilted me because it
emphasized the expression of personal
viewpoints, even in the photograghs we
took of social conditions. I think that’s
an attitude that is missing in almost all
of the pholography schools today; there
should be an institution that encourages
voung photographers to express
themselves. {...2 I think pilcitures ofien
reveal metives we don’t even know aboul
ourselves in owur relationships with

people — but exacily whati they are is not
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for me to say;, i(l's for each viewer Lo

decide for himself.'®?

Fotografia documentaria enquanto expressio individual e o
questiocnamento da existéncia de um significado inequivoco para as
imagens, pensamentos ainda incipientex no género mas que
prenunciam novos tempos.

A documentacio produzida pelos professores e alunos da
Photo League cobriu, sob variados aspectos, a vida urbana de
parte de Nova Iorque. A abordagem, fiel ao espirito
documentarista, n3o priorizou, em momento algum, a ocorréncia de
Ffatos ou evenlios que constitufissem “noticia®™., Peloe contrério, a
documentacio levada a cabo pelos integrantes da League prima pela
simplicidade dos motivos & por um conceito temporal dilatado,
lento. Fizeram muitos retratos, as pesscas posando, paradas
frente as cimaras, oclhando diretamente para a objetiva, a simples
figura da dignidade. Havia os gque preferiam passar despercebidos
e surprender os motivos na sua naturalidade, no seu desarranjo
formal, a agitacio urbana organizada pelo olhar fotografico. Da
camada confusa das atividades cotidianas, tentavam revelar o
mistéric dos costumes, gestos, poses, fixar o espirito e o clima
cultural gue impregnava os bairros. Has imagens da League, ha
também preocupacio estética e concretizac3o técnica primorosa.
Sem radicalizar nos grafismos, aproveilaram as duras linhas e

angulos da cidade, suas sombras marcantes e o cinrza multitonal.

197 Lou Bernstein. apud. TIME-LIFE., Documentary FPhotography.

op.cit. po. 114,
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Foram contemporineos da FSA e dos projetos de
recuperacic econdmica do gcvér no Roosevelt. Mas realizaram uma
obra toda wvoltada para a metrdpole. Uma documentacio de motivos
urbanos e do espaco cultural de gente simples, as vezes até

doméstico, que beira a antropologia visual.

5. RUPTURA. EMERGENCIA DO DOCUMENTARISMO PESSCAL E CETICO.

A obra & o méscara mortudria da concepclo.
wWalter Benjamin

A Segunda CGuerra Mundial colocaria boa parte dos
fotdgrafos documentaristas nos orglos de imprensa ou nos de
informacl8c militar. Todos os esforcos voltam—se para a contenda
cu para a scobrevivéncia.

A fotografia documentiria na Europa desarticula-se um
pouce. VAries fotdgrafos emigram para Inglaterra ou Estados
Unidos, fugindo do nazismo. Outros, simplesmente se véem forcados
a parar de fotografar. Por outro lado, conseguir material
- fotografico no territdéric ocupade era algo trabalhose. PRobert
Doisneau ficou na Frangca, mas praticamente interrompeu suas
atividades. Eventualmente fez algum servico e até auxiliou a
Resisténcia. Brassal, entio sob protecdo de Pablo Picasso, voltou
a pintar. Outros, como Henri Cartier-Bresson e Erich Salomon,
foram enviados para campos de? prisioneiros. Cartier-Bresson
conseguiu-fugir em 1843 e formou, na clandestinidade, um grupo

que se dedicou 2 documentar o2 anos de ocupacioc nazista na
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Franca. Erich Salomon foi moric em Auschwitz., Na Inglaterra, Bill
Brandt colocou sua habilidade a servige dos esforges de guerra,
documentando as atividades de defesa aérea. Cecil Beaton, até
entic foltdégrafo exclusivo de moda, primeiroc dedicou-se a
documentar Acs estragos provocados pelas incurs®es adreas dos
alemies e depois foi cobrir a campanha | britinica no deserto
africano. 0Os fotdgrafos noriteamericanos partiram para reportar as
batalhas do Paci{fico ou norte da Africa. ¢ jornalismo
fotogrifico, respaldado num mundo editorial ji bastante forte,

firmade =mob gigantes como eram Life, Lock, Fortume - nos Estados

Unidos = e Picture Post e Illustrated - na Inglaterra - tomou

conta da cena. Era considerado artigo de primeira necessidade,
estratégico para a guerra de informacdes e para a preparacio do
espirito da opinifoc pdblica.

O pds-~guerra viu aparecer um Lipo de organizac8o entre
fotdgrafos que antes ainda n3oc havia ocupado o devido espaco.
Para dar conta da crescente demanda por obras documentarias,
mantendo a autonomia do regime free—lance, varios fotdgrafos se

Juntaram e ceriaram, em 1947, a Agéncia Magnum. Uma

associac8oc—-cooperativa, formada inicialmente por Robert Capa,
David Seymour e Henri Cartier-Bresson. Logo contaram com os
servicos de outros foltdgrafos, dentre eles Werner Bischof.

¢ surgimento das agéncias representou uma revolucio na
organizacio do trabalho dos fotégrafcs. Significou a criacio de
uma estrutura alternativa noc mercado de itrabalho. Um espaco

produtive que opds aoc monopdlic das redacdes de revistas e &
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fragilidade do free-~lance solitdrio. Para a evolugio estética e
qualitativa da fotografia documentaria foli muite importante.
Algumas agéncias, como € ¢ caso da Magnum, definiram linhas
mestras de atuacloc, para resguardar seus integrantes de pressfes
e determinacdes puramente empresariais e mercadoldgicas. Ao
abrigo dessa nova estrutura os fotdgrafos puderam desenvolver
seus estilos, de acordo com a evoluglco fotografica de cada um e,
coletivamente, preservar a fotografia documentaria da depredacio
moral e estética provocada pelo consumismo desenfreado. Criaram
normas internas para regulamentar as atividades - especializacio
tematica, contatos externos, divulgacio e venda dos servigcos. 0
controle de qualidade era fruto de discussio e adotado por todos,
decidido dentro do ambiente da agéncia, entre pares. A
cooperativa t ambém procurou suprir as necessidades
infraestruturais, como a parte laboratorial, por exemple. Assim,
com a autonomia expressiva e criativa assegurada, o fotdgrafo nio
precisaria sacrificar suas crengas e intencdes em nome de uma

racionalidade administrativa que lhe fosse alheia.

A fotografia documentaria produzida no periocdo
confirmaria os avangos expressivos alcancados durante a década de
30. A trajetdria iniciada por antigos fotdgrafos como Lewis Hine,
Jacob Rils, Clarence H., White e Eugéne Atget havia sido reforcgada
pela geragic segulnte. Amadure;eranl as formulacdes estéiticas.
Tendéncias documentaristas variadas f'oram formando-se, as

afinidades se definindo, o5 estilos se refinando. Durante a
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década de 40, marcada pela guerra, os entlo j& renomados Paul
Strand C(Fig. 78), Margaret Bourke-White (fotdgrafa da Lifed,
Dorothea Lange, Bill Brandt (Fig. 78-.802, Berenice Abbott e
Alfred Eisenstaedi, encabecaram uma producic fotografica wvariada,
farta e instigante, gue j& contava com a participacio de jovens
promessas como Gordon Parks, Arthur Rothstein e Willy Ronis,
entre outros. Despontaram também novos fotdgrafos, revelados e
curtidos pelos eventos b&licos. Gente como Eugene Smith, Robert
Capa e Werner Bischof. Ouitros retomaram suas carreiras truncadas,
coma Henri Cartier-Bresson e Robert Doisneau.

Embora apresentasse um universc bastante variado, o
predominic tematico e estilistico abscluto era o da fotografia
humanista. A sensaclo da paz congquistada parecia determinar o
espirite geral, de fotdgrafos e pilblico. HA na producio
documentaria do imediato pds-—~guerra um bocado de altruismo, de
ctimismo e o retorno da antiga curiosidade pela wvariedade
cultural dos povos da terra. A abertura de fronteiras fez aflorar
o interesse pelo ser humane em geral, era como sSe todos
pertencessem a uma Unica familia (Fig. 81D3.

Depois de tantas decepedes e absurdos genocidas até a
fotografia de dentincia filicu-se aoc esfor¢co de reconstrucloc. A
independéncia dos paises coloniais (India e Egito), a fome na
Asia e Africa, todos motivos "mobilizadores” dos melhores
sentimentos piblicos. A solidariedade universal parecia depender
diretamente da atividade fotografica de Jornalistas =)

documentaristas.
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Mas, paradoxalmente, fol neste contexto que ocorreu o
Ycanto de cisne'" da fotografia documentaria, pelo menos na sua
vertente habitual, a fotografia humanista, direta e eloglente.
Sob a dire¢lic do decano da fotegrafia, Edward J. Steichen,
contemporinec e amigo de Stieglitz, fol organizada, pelo Museu de
Arte Moderna de Nova lorque, uma gigantescé exposicio fotografica

denominada "The Family of Man'. Tentou~se a reuniio das

principais manifestacdes da vida humana, numa abordagem guase
cronoldgica. Fotos de nacimento, infancia, Juventude,
manifestacdes de amor, matrimdnic e envelhecimento. Todas as
etapas ilustradas por uma seleclo de imagens de procedé&ncias
geogrificas e socioldgicas diversas. 0 intento era o de mostrar
que sob distintas “"roupagens" culturais existia um mesmo tipo de
ser: a ragca humana.

A  exposicio n&o destacavﬁ nenhuma personalidade
fotogrifica e o espirito geral era o de entrega e submissio a uma
idéia "maior"™. Prioritarico, era criar nos espectadores um impacto
estético—moral inesquecivel. O tamanho das ampliacdes e a
montagem das imagens seguiu rigorosamente o roteiro estabelecido
pelos organizadores. Nio faltaram idéias inovadoras, fotos de
gr ande gorte, colocadas n3oc somente nas paredes mas também no
solo e no teto, tude amparado por cuidadosa iluminacic e
impeciavel segiiéncia. Se a "miss3o”™ era a de tracar uma epopéia da
humanidade, baseada apenas nas imagens fotogrificas, pode-se
considerar que houve éxito. Depois de inaugurada, em janeiro de

19585, e bLter superado a expectativa de pdblico, viajou por outras
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44 grandes cidades dos Estados Unidos e do mundo. Feoi vista por

nove milhdes de espectadores.

Mas j& havia uma mudanca sensivel no ar. 0O pds—guerra

também trouxe a tona o fim de muitos sonhos e mitos. Depois de

Auschwitz e Hiroshima, o que restava do otimismo da racionalidade

iluminista estava sob suspeiclo. The Family of Man também foi

recebida como um intento mitice que estertorava.

10 BARTHES,

Mitologlas.
o 114115,

Barthes

Roland.
88 ead.

Ri

RT3

Este mito da “econdicgdo” humana repousa
sobre una mistificacdo muito antiga gue
consistie sempre em colocar a Natureza no
Funde da Histdria. Todo o Ahumanismo
cldssico postula gue, esgravatando um
pouco a histdria dos homens, a
relatividade de suas instituicbes, ou a
diversidade superficial da suc pele Cmas
por gue ndo se pergunta aos pais de Emmet
TiLL, Jovem negro assassinado pelos
brancos, © gue eles pensam da ‘grande
Familiao dos homens'¥>, depressa se chega
ac  amage profunds da natureza hunana
universal. O hwnanismo progressista, pelo
contrdrio, deve sempre pensar em inverter
os termos desta wvelhissima impostura, em
decapar incessantemente a natureza, oas
suas "leis” e os seus Tlimites™, para
nela descobrir a Histdria e estabelecer
Finalmente a prépria natureza COmG

. . 110
histdrica.

"4 grande familia dos homens™. in.
¢ de Janeiroc, Bertrond Brasil, 1989,
repetir «a necessidade de buscaer no
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Nem todos se renderam h beleza das imagens. As melhores intencdes
passaram a ser tratadas com cinismo e desconfianca, por criticos
e fotédgrafos. A partir de entio o documentarista social comeca a
receber criticas que visam atingir o cerne de sua atividade, ©O
que ele acreditava ser um ato de dendncia, reverte-se numa
acusacio de fascinio pela miséria. Tirar fotografias das
profundezas soclials vira um modo delicado de depredar a
realidade, de colonizar injusticas histéricas. Diante desse tipo
de argumento, o fotdgrafo documentarista nio pode mais continuar
a proceder cOomo se fosse onipresente e sua atividade
transcendesse o©s interesses de classe, como se representasse
anselios universais. Essa imagem, criada para ele pelas
publicacdes que lucravam coOm sSeus Ltrabalhos, revelava—se
fetichista e estreita. A fotografia documentiria defrontava-se
com um impasse, uma contestagldce dirigida 2o seu nlcleo
ideolégico. A idéia de honestidade e de foiografia direta, como .
avalizadoras das revelacdes dos mistérios socials, como epistems,
era combatida pela afirmacio de que a denoctacic excessiva, a
tautologia do apenas “mostirar”™ o natural, servia somente para
encobrir o verdadeiroe significade mitificador da crenca na
existéncia da ™essé&ncia"™ humana unificadora. Esta, ni3oc deveria

nunca se scobrepor aos modos de existéncia, estes, perfeitamente

concreto, no histdrice, as semelhancos ou razdes das dJdiferencas
entre os homens. Adota wna postura critice contra a presumida
Yeosdncia®” do homem, idéia gue jusilifica a exposiclo & gue existe
ro fundamenic do prdiica documentarista humanisia.

=
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histdéricos e, guase sempre, dol orosamente contraditérios.
Embora carregades de boas intencdes, o fotdgrafo
documentarista acabava partici pando da barreira criada entre

piblico e real compreensic dos fatos retratados. "Ndo basta gue o

fotdgrafo nos signifique o horrivel para gue o sintamos™, diré
Barthes sobre esta situacfo®'? Cgrifo do autorl. Numa sociedade
onde informac8o cristaliza-se enquanto forma especifica de
mercadoria ¢ € mediatizada por uma estrutura complexa, como € a
IndGstria Cultural, a fotografia documentaria também pode se
tornar elemento de distorcﬁq, a despeito das vontades do
fotdgrafo. O consumo de imagens documentirias pode se revestir do
cardter predatdério de consumo de espeticulo visual qualguer, gque
nic vai além do tempo de uma leitura instantinea.

Outro golpe contra a fotografia documentiria wveio
através das receém inventadas imagens élet.r&nicas. que abalaram,
inclusive, o universo hegemdnico das revistas ilustradas. Num

curto espaco de tempo a televisio ocupou ¢ lugar desse tLtipo de

141 . - s
Barthes, com exiremo lucidez, critica a complexa relacde

estabelecida, num wuniverse de Indisiria Cultural, entre empresa
Ceditora ou revistal, foldgrafo e padblico. Revela profunda
desconfianca pelos arranjos fc}tografzcos gue, para sensibilizaor o
pablico, exagerom na signifilcacgdo.

"Ora, nenhuna destas fotografias, excessivamentie
hdabeis, nos atinge. £ gue perante elas filicamos
despossulidos da nossa capacidade de julgamento: alguém
tremeu por nds, refletiu por nds, Jjulgou por nds; o
fotégrafo ndo nos deixoeu nada — a ndo ser um simples
direito de wuna aprovacdsos intelectual: 58 estamos
ligades oa essas imagens por wm interesse téonico;
carregadas de sobre-indicacdes pelo prdpric artista,
para nds ndo tém histdria, (...2%.

BARTHES, Roland., “Fotos—chogue™. op. cit. p.67-68.
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imprensa. Primeiro timida e desajeitadamente, mas com o decorrer
dos anos seu reinado se impds de forma inquesticonavel. A prépria
funcdo da fotografia documentiria de revistas ilustradas e do
fotojornalismo foi guestionada. Seja por motivos econdmicos, ou
por causa do nove grau de “realismo" obtido pela imagem em
movimento, a documentacio televisiva provocou, literalmente, um
éxodo do ptblico e - nic menos importante - dos investimentos
publicitarios. As revistas ilustradas viraram empreendimentos
caros, a fotografia perdeu =eu brilho e reinado dentre os
consumidores. Impunha-se nova redefinicdc territorial para o
mundo das imagens. Chegara o momento de partir, oubtra vez, em
busca de fundamentos estéticos que lhe Justificassem a
existéncia, era necessarioc encontrar a diferenca.

A crise do modelo hegemdnico do documentarismo social
foi também uma crise de crescimento. Reflexo, em parte, da perda
de controle sobre suas préprias possibilidades. O documentarismo
social inventou a necessidade de massificaglc para justificar-se
como elementc revelador das mazelas do mundo e promotor de uma
hipotétic;a solidariedade social. Embora tenha conseguido, com
algumas campanhas, resultados tocantes - além da nioc menos

importante contribuicloc para a histéria da fotografia do sécule

XX - o consumo de imagens documentaristas tinha também seu lado
predador, servindo apenas como alimento para um disfarcado
sadismo coletivo. Tragédias sociais, miséria, fome., guerras,

quadros distantes e exdiicos que ilusiravam a distincia entre

Yecivilizaclo” e “barbirie". 0 sentido que muitas publicacdes
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davam i documentac3o fotogrifica as vezes nio passava de apologia
de determinado modo de vida.

Ne caldo pessimista e cético resultante da 28 Guerra
Mundial, na nova relaclo de temporalidade que ia se instituindo,
e no nove posicionamento diante do munde fragmentado que se
del ineava, emerglam autores gue seguiriam sendas pouco
exploradas. Permeados pelo desencanto da Raz3c e pela ideolegia
da suspeita, contemporineos dos beatniks, daz lutas pelos
direitos civis, da reconstruclo da Europa e do romantismo das
estradas, os fotédgrafos da nova documentaclio exaltavam uma
abordagem existencial. Sugerem uma vis3o do munde marcada pela
descontinuidade, pelo distanciamento do referente. Talwvez um
pouce cinicos, nfo se pretendem reveladores de injusticas nem
arrebanhar o pliblico em torno de causas edificantes. Admitem a
fragilidade do empenho fotografico. N3o se enxergam Ccomo
produtores de mensagens, vivenciam uma praxis que apenas captura
aspectos da realidade, concebida tal como &, contraditéria,
imperfeita. DPentro de outra vertente moderna de alocacio do "eu”
na relacfco com ¢ munde acreditam, sim, em construir o sentide do
mundo através da autocexpressio, mediatizando interpretacdes
significativas sobre o que os rodeia. Concretizam a abordagem
documentarista através de finalidades pessoais.

Seria incorreto acreditar que essa geracio de
fotbdgrafos documentaristas partiu do nada. O novo, embora seja
uma gqualidade importanie nas atividades que fazem da criatividade

parte de sua linguagem, sSempre conserva uma ligacdo com cddigos
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passados, & um requisito para sua assimilaclo. Assim, nac
esconderam suas afinidades nem influéncias. Elas foram buscadas
dentro da prépria foitografia documentiria, na obra de Walker
Evans, Eugéne Atget, August Sander e Henri Cartier-Bresson.
Portanto, ouira caracteristica desta geraci3o emergente esti na
relaclo estabelecida com o passado documer;ntarista. Hic se trata
mais de uma abordagem pioneira, desbravamento de sendas. 0= novos
documentaristas procedem de uma realidade onde fotografia ja
constitui objeto de estudo. Monos intuitivos, e com embasamento
tedrico-fotogriafico organizado sob bases mais definidas, a nova
geracio de documentaristas expressa também  uma mudanca
sociolégica Ce ideoldégicad que € concreta. A fotografia
documentaria que comegavam praticar era complexa na sua
significacdo, embora aparente desleixo, profunda, embora focalize
situacdhes mundanas e de uma criticidade sutil e desarmante
CFig. 823.

Apareceram em diferentes lugares, mas com a mesma
leitura sobre a época em gque viviam. Eram, geralmente,
iconoclastas, buscaram afirmar-se através da fotografia. Muitas
vezes comecaram irabalhando dentro do circuite comercial, fazendo
“moda*, publicidade. mas optaram pelo individualismo ocuisider, a
atitude anti-institucional.

Protagonizaram novas potencialidades estéticas e morais
para a folografia documentéaria. ﬂo comeco chocaram. Robert Frank
chegou a ser acusado de ‘comunista por wum Estadoz Unidos

macarthista e incapaz de enfrentar suas prdprias imagens. William
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Kiein foi outro que também nic aceitava compromissos que
tolhessem sua autonomia criativa, incomodou com sua “direct
confrontation”™. Helen Leviti recuperou aspectos da visualidade de
um Cartier—-Bresson e a ela juntou o acaso desinteressade, um tipo
de "sintaxe expressiva" prezada por sua geracio.

Com os novos autores a fotografia documentaria
recuperou a vitalidade e independéncia entfioc cerceada. Situada
fora do circuito comercial, da moda, da publicidade, manteve sua
aura e impeortincia. Inconformismo, rebeldia e autonomia sdoc novos
valores, incorporados ao gue comecava ser chamado de Social
Landscape. Sob esza denominacio realizaram uma mostra, em 18686,
Garry Winogrand, Lee Friedlander, Bruce Davidson e Duanne
Michals. ©Os espacos alternativos agora sdo os museus. Nestes, e
na publicacd3oc de livros, o fotdgrafo ndo comercial resguardava
sua liberdade e criatividade original.

Na exposicio 'New Documents' (1867) -~ Diane Arbus,
Friedlander e Winogrand - as supostas regras visuais da
fotografia foram scienemente desobodecidas. Nada de composicdes
claras & de facil assimilac3o, nem de rigidez formal. HNada de
histérias com comeco, meio e fim. O mundo teve o gue precisava,
uma abordagem "descuidada'" e desarticulada, a express3o direta de
seus fragmentos e de sua complexidade. Da irracionalidade e do
acaso & que brota a wvida das ruas. FPraticaram o guestionamento
das imagens vagas e melosas, c?as: realizacdes artificialescas.
Colocaram na ordem—do-dia ¢ olhar austero, espantoso, excénirico

e um fric desespero pesscal (Fig. 83). Trouxeram para superficie
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coutras potencialidades da fotografia documentaria. Uma fotografia
enriquecida simbdélicamente, portadora de sentidos ambiguos, onde
o gue era fotografade tinha menor importincia do como aparecia
guando fotografadoe. Ao considerar a recriacldo do munde como uma
possibilidade fotografica revelaram os germes da nocdo de
simulacro. Talvez JA sentissem no ar ar presenca de algumas
transformacdes culturais que conheceriamos como

"pds—modernidade”.
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CONSIDERACOGES FINAIS

A nossa linguagem estd repleta de semelhantes exposicBes -
indiretos segundo uma analogia, pela qual a expraassioc nédo
contém o esquema proprio para © conceito mas simplesmente
um simbolo para a reflexdo.

Immanuel Kani

a verdade estd no conjunto de momentos do proceesoc, Nao na
santenga ndo-contraditdria.
Theodor Adorno

Deoade que haja interpretacao, emerge © principio da
complementariedade, promovendo a interacdo do inatrumento
de obaservaciic e da coisa observada.

Romar Jakobson

Até os anos B0 a foitografia documentaria havia deixado
um rastro visivel. Marcas que podiam ser encontradas por todos os
lugares, com presenga marcante nas revistas ilustradas e,
principalmenite, nos livros publicados pelos diversos autores.
Tratava-se de um Lipe de fotografia muite praticada, cuja
evolucio era de fdcil acompanhamento, assim como a traj’etéria de

seus principais autores.

Critica e pUblicoe consumiam fervorosamente aguelas
"narrativas™ visuais gque aproximavam as distincias e davam, a
cada leitor, a sensaclo de fazer parte de uma comunidade mundial,
além da impressio de estar informado. E os fotdgrafos eram
festejados como se constituissem uma versio especifica de herdis

modernos, Jjunto com cientistas e artisias de cinema.
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Mas a fotografia documentaria foi acometida pela
diversidade, fator que, 20 infiltrar-se, lhe deformou as formas o
expandiu fronteiras. Surgiu um leque de tenddncias, e © que era
nitido, ficou confuso. Geralmente ¢ neste ponto que ela
desaparece dos grandes compéndios de histdéria da fotografia.
Talvez por causa da aparente perda de pﬁjanca transformadora,
visto Qque como proposta estética jid n3o era uma novidade.
Desaparece para dar lugar A 4elevisBo e ao jornmalismo
contemporineo, porque ainda hid gqguem pense gque fotografia
documentiria existe em funcio da informacio, em funcBo das
noticias. No entanto, a reaclo dos Jjovens documentaristas dos
anos B0 significou uma milaclo qualitativa e nic um abandono da
proposta. Uma necessiria revisio.

Como Jj4 havia ocorrido vArias vezes na histéria da
pintura, a fotografia documentaria de cardtier humanista, tal como -
era veiculada pelas revistas ilustradas, havia chegado a um pento
de desgaste expressivo, por causa da saturac¢So. De inovacioe
estélica e critica, no inicio do século, havia passado por uma
fase iurea, dos anos 30 aos B0, para institucionalizar-se logo a
seguir. Fol absorvida pelas publicacdes como um produtoe que havia
dado certo. Neste trilhar histérico, a inspirada storytelling de
lewis Hine passara de excepclo a regra. De formulaclo arraligada
na experiéncla indi vidual, se transformou numa tradicio
pervertida. Nesse processco perdera vitalidade, fora cristalizada
num formalismo visual e adotalda descuidadamente por muitos

fotdgrafos., Além da atividade dos grandes documentaristas, que
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ainda mantinham com a fotografia uma relac3o existencial, havia
muita coisa que estava sendo feita mecinicamente. A importi3ncia
do desenvolvimento da expressividade fotogréf£¢g. come resultado
de um esforco intime, ficou minimizada. Institucionalizada, a
fotografia documentaria parecia facilmente concretizivel,
bastando apenas colocar em pratica cdmodos esquemas extrafidos da
experiéncia acumulada pela "tradicdo"”. Deixava de ser prdxis para
se tornar artigo de manual, patrimfnio do mundo editorial das
revistag, ao qual parecia estar irremediavelmente presa. Por
outro lado, abscervida como cultura de massa, corria o risco de
limitar—se a mesmice temitica.

A reacio protagonizada pelo nowvo documentarismo nunca
teve o sentido de representar uma luta pela "scobrevivéncia®™ do
génerco. Com naturalidade significou, sim, uma nova tentativa de
recuperacfo do sentido profundo do aio fotogrdficeo. E, como toda
reacio, colocou em cheqgue muitas questes polémicas da atividade
documentarista, principalmente da vertente humanista canonizada.

A nova gerac8o tinha uma leitura acentuadamente critica
da realidade e da tradic3c iluminista presente no pensamento
fotogrifico moderno. Em regra geral, seus componentes acreditavam
que a imagem de repdérier fotografico ou documentarista,
sustentada pelas publicacdes, estava baseada num leque de
fetiches. A figura do foldgrafo constituia, muitas vezes, artigo
de capa., Uma estirela que acrescgntava brilho para a empresa em
que trabalhava, e como tal era apresentado aoc piblico. Enviade

para os lugares exdticos, perigosos ou carentes de solidariedade,
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deveria "fotografar para os ausentes™. Assumir a universalidade
da abrangéncia comercial de seus contratantes e se diluir nessa
atividade. Sem perder, contudo, sua habilidade técnica, que seria
usada como bijuteria na tarefa de atrair o piblico. Imbuidos
desse espirito romdntico — e nio menos messifnico -~ boa parte dos
fotégrafos perdia de wvista os limites r;:cmunicativos de suas
atividades e acreditava seriamente no papel gque lhes fora
reservado pela divis3o social do trabalho.

A légica da fotografia mercantilizada & cruel para com
os destinos da fotografia documentéria. Trabalhada numa
perspectiva dque procura conferir ao envolwvimento pesscal do
sujeito—fotdgrafo, no ato de leitura da realidade, um cardter
ent.re o genial e o interesseiro, simplifica aspectos fundantes do
ato fotogrdafico. Sempre houve resisténeia e critica, por parte
dos fotdédgrafos, em relacdo i3 estrutura produtiva em gue estavam
inserideos. N3o apenas por causa de divergéncias '"trabalhistas®™
mas porque, aparentemente, enquanto a Inddstria Cultural aponta
Ltendencialmente para a simplificacio e descaracterizaclo de seus
produtos, esses fotdgrafos tendem enxergar sua atividade como
resultado de um posicicnamento compromissado com os preblemas de
seu tempo. Deste modo, nd3o trabalhar conceitualmente a atividade
exercida leva A indistinc2oc das diferengcas existentes entre
“registro” e "representagcio folografica™. A diluicl3c das
intencionalidades gue isso pre$$up5e, apenas torna a atividade
folografica mais cobscura.

Na é&poca em que surge o Hove Documentarisme o desafico
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consistia, portanto, em reassumir aquela atividade como um ato
simbbdlico que envolve varidveis complexas. Entender que,
fotografar implica na atualizac3o constante de relacdes
estabelecidas entre assunte, tecnologia e fotégrafo. Este,
inclusive, wvisto como filtro cultural. O assunto, portanto,
sempre aparece mediatizado pela inter pfet.ac:&o do autor. Ao
fotografar, o sujeito documenta sua atitude, fato gque poucas
vezes vinha recebendo a devida atencio.

A expectativa dos "leitores™ &, geralmente, de natureza
mitificadora, concentra-se na busca de uma suposta verdade, gque
deveria estar fixada no suporte “fotografia™., O plGblico se
contenta em consumir e debater o© resultade do “enunciado
icdnico®, que parece brotar da imagem fotografica, come se da
prépria realidade se tratasse. Posicicnando-se contra isso, os
novos documentaristas chamavam atencio para circunsténcias
precedentes., Era necessirio entender que fotografia era muito
menos do gque a realidade e seu entendimento © muito mais do que
apenas uma imagem. Na verdade, era o resultado de uma atividade
construtora, trabalho em acdo.

As novidades sugeridas pelas criticas do novo
documentarisme tinham fundo estético. Estavam enralizadas numa
compreensio esiratégica, global, da pratica fotegrafica. Nio se
tratava apenas de reparos relativos a questdes sobre a gualidade
e validade de critérios de bel eza. Estética & filosofia. Pensar
estética fotogrdfica, no aspeclo gue temos procurade trabaslhar

agui, significa articular -~ ora tedrica, ora intuitivamente,
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depende do fotégrafo enfocado - num mesmo processo, aclo e
significaclo fotogriafica. O pensamento estético modelia o
horizonte de expectativas, orienta a compreens3o da atividade
exercida. Atuar com base em novas idéias estéticas significa,
entio, assumir a intervenc3o sobre a realidade como afirmaclo do
ser, enfim, prdxis.

Acreditamos que ao formular preocupacdes de estdtica
fotogrdfica, os autores documentaristas —~ e isto inclui os das
geraches passadas ~ colocam a folografia como meio privilegiado
de express3c. Nio apenas como um instrumento que se presta como
veiculo de revelaclo de inquietacdes internas, seniio também como
padronizador perceptivo. Os documentaristas, apesar das variactes
expressivas, histéricas e temiticas, possuem a caracterisiica de
compartilharem da mesma preocupaclo fotografica. A abordagem
direta, a atencio pelos detalhes significantes do cotidianoe, o
posicionamento epistemoldgico que assumenm, s30o semelhantes.
Principalmente, quando trabalhados no nivel da compreensio
tedfrica que se tem da atividade fotografica.

Os fotégrafos documentaristas distinguem—-se dos outros
quando se leva em conta o contingente e o singular de suas
andancas. Enquanto tradutores intersemidtices, compartilham a

122

mesma “militincia podtica™. Realizam a passagem da rezalidade

142 - . , . ,
FPara | Jokobson traduciio intersemidtica Yconsiste na

interpretacdo dos signos verbais por meto de sistemas de signos
nfo wverbais”, ou na atividade de passar "un sistema de signos
para outro*. Isto seria possivel porgue toda linguagem possul -

guando wvisia como sistema, isto &€, desde wum ponto de wista
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para a fotografia baseados no mesme tipo de comportamento
técnico, muitc embora cada um fotografe com a cultura que possui.
Se h& certa unanimidade na apropriacfio das possibilidades
expressivas do meio, issco nSoc quer dizer que haja uniformidade. A
fotografia documentaria pode se constituir enquanto género,
possuir uma estrutura toda sua, mas &, ass;i,m mesmo, polifdénica.
As fases da histédria e da evolugclo tecnoldgica se
sucedem. Com elas, no caso da fotografia documentaria, wvariam os
problemas e as respostas encontradas por seus praticantes.
Durante muito tempo a fotografia documentaria foi considerada
sindnimo de atividade moralizante, um tipo de fotografia voltada
para a conscientizacdo. Istoe reflete apenas uma compreensio
reducionista do problema. Somente ac custo de muita simplificacio
¢ possivel circunscrever a atividade documentarista a uma de suas
manifestacdes. Ni3o temos diavida que a presenca de um André
Kertész, de um Robert Doisneau, Henri Cartier-Bresson ou Walker
Evans ~ entre outros - questiona a visio empobrecedora que as
vezes se tem sobre o género. A varledade de estilos, dentroc da
proposta documentarista, sempre exdistiu. Se na fase Adurea do
documentarismo social as visdes alternativas subsistiam apenas

por causa da atividade de determinados autores, com seu declinio,

razoavelmente abstrale e conceilual -— traceos pansemidiicos gue
the permitem compartilhar e estabelecer ligacdes entre sistemas
signicos. Sobre este tema sugerimos a lelilura de “Aspeclos
lingiiisticos da traduclo™ e "LingUigstica e podtica™ in JAKOBSON,
Romon. Lingilistica e comunicaclo. 132 ed. SHo Paule, Cultrix,
ig8e, p.B3-72 e 1181862, respectivamente, assim como a primeirda
porte do livro “ITraducBo intersemidtica™, de Julic Plasa.
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nos anos 50, foram outras as propostas estilisticas que deram o
tom.

No entanto, o documentarismo social n3o desapareceu.
Pode ter deixado de ser "moda®. N3o se decreta a morte de um mcodo
de significacl3o, de um processc de traducfo signica, apenas por
interesses mercadoldgicos. O documentarismo social continua
existindo na sua forma mais genuina, como expressio de projetos
coletivos, onde o envolvimento pessoal dos fotdgrafos reflete
compromissos verdadeiros com a atividade desenvolvida e a
realidade sobre a qual querem atuar. O que ocorreu, foi que os
anos B0 impuseram outra sensibil-idéde documentarista como sua
marca de época. No lugar do “discurso" fotografico eloqiiente, de
forte caracterizacBo moralista, entrou a descricio aparentemente
fria e desinteressada da vida. O Nove Documentarisms acrescentou
notas de melancelia e ironia - as vezes, alté um pouco de cinismo
- & documentacio fotografica.

A prépria atitude do fotdgrafo documentarista mudou,
assim como sua projecio na sociedade. Menos um objeto de consumo
massivo, © documentarista entrou para as galerias de arte e foi
incorporado a esse universo, entZ2c ji bastante expandido. Aocs
livros de fotografia fol confiado a tarefa de dar suporie 3 nova
onda documentarista.

No meioco da diversidade pessocal, e na variedade de
pressupostos ideoldgicos, per$§.ste a afinidade poéitica dque
unifica a transmutacl3c fotogrifica levada a cabo por todo

documentarista. Como tradutores, saoc foldgrafos que realizam uma
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leitura atenta da histéria. Para o documentarista o acaso &
recurso expressive da fotografia, resultante de uma relaclc
complexa entre miquina, intencionalidade e temporalidade. N2o ¢ o
"acaso"” do Jjornalismo, da sorte de capturar o momento em que uma
aclfo wvira Tnoticia". ¢ acaso aqui & o do surrealismo. 0
documentarista reconhece o impulsoe inovador da tecnologia sobre o
sentido, percebe o alargamento das fronteiras expressivas e
trabalha com esse fascinio. 0 instante decisivoe & também uma
tentativa de estetizar a linguagem dos iﬁpulsc& de inconsciente.
Una tentativa de colocar a atividade fotografica em sintonia com
o movimento da wvida.

Os documentaristas revelam a fragilidade do intento
fotogriafice realista. Nele acreditam como os poetas nas palavras,
ndc como cientistas. E verdade que o© ato fotogrdfico € uma
atividade significante, que através dele os fotdégrafos instauram
sentido & realidade. Produzir signos & agir. Mas muitos
fotégrafos mostram—-se sabedores de que estdo longe de esgotar as
possibilidades expressivas que a realidade possui. De forma
coerente com a relaciio gue estabelece com a realidade, =a
fotografia documentiria parece acentuar a aulonomia relativa do
empreendimento fotografico, como se confirmasse a colocacdo de
Arlindo Machado, que disse que

A fotografia, portante, ndo pode ser o
registro puro e simples de uma imanéncia
do objetéd: como produto humaonce, ela cria
tambdém com esses dados luminoscs una

realidade gue nido existe fora dela, nem
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antes dela, mas precisamente nela. (grife

do aut or)”"g

Além de ter consciéncia das limitagdes cognoscentes da

atividade fotogrifica, o documentarista sabe que sua ac2o
configura—se como fendmeno. Numa relagclio de producio de
conhecimento, estes el ementos devem ser considerados

determinantes, por causzaz do fator de instabilidade de que s3o
portadores. O catoe fotogrdfico & um processo de producio
simbdlica, a representaclo folografica afaina—se na representacio
do Real. Resta indagar se o Real & representavel. 0 desafio de
consegquir fazer coincidir uma ordem pluridimensional (o Reald e
uma ordem unidimensional Ca linguagem fotografica)l & o que
denuncia - mas n3oc significa que invalide - a utopia de toda
atividade fotografica realista. E imensuridvel o que fica de fora
doe discurso fotografico, por mais completa e feliz que seja
determinada obra. Por isso, a reac3o esbocada pelos noves
documentaristaes revestiu—-se da intencionalidade wvoltada para a
verdade do desejo. N3o como manifestaclo niilista, mas como
postura critica, gue procurava minar a confianca £ a cerieza com
que se cercava a atividade fotografica realista.

Assumir com destaque o lado awutoral da atividade
fotografica nioc implica a supressio do fator externo. A atitude
dos noveos documentaristas pretende deixar claro gue o realismo

fotografico € algo situado muito além da mimese. A diluicdo do

113 MACHADD, Arlindo. A ilusic especular. IntroducZc 3

fotografia. S8c Pauleo, Brasiliense FUNARTE, 1984, p. 40.
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aspecto pessoal da leitura da realidade e a apologia do abandono
da intencionalidade consciente, concretizada em nome de ™altos
ideais" ou da “objetividade", n3c & garantia de realismo, nem
confere mel hores qual idades morais - obra realizada. A
contribuicic que deixaram a respeito deste ponto & crucial.
Através dos noves horizontes estéticos esbogados, eles indicam
que o realismo & uma idéia, um tipo de sensacio que se evidencia
na >tentativa de capturar a aparéncia ao ladc do conjunto de
sensacdes gue essa apardncia particular susci ta““‘. sendo, assim,
sempre subjetivo.

Fotografia é contigllidade, ¢ presenca. Esse atributo
pode ser Gtil para diferencii&-ia de outros signos, mas ndo lhe
estabelece a significacio. A presenca nio se auto-explica. Sé a

cultura, a prixis, permite a significaclo. Apesar de indicial, a

fotografia sempre sers, também, simbolo, sempre representacio.

114 Na wverdade estamos nos aqpropriando da definicde de

*realismeo® usada pelo pintor contempordneso Francis Bacon. Ver em
COELMO, Marcelo. Bacon retrata extremos de sofrimento. Folho de

Séo Paulo. 5&8o Paulec, 086.mail. 1992, flusiraeda p. 8. Mos
aprovetl tamos poara chamar o atencdéc para a semslhanca desia
definicéic para com <« tdéia de "fotografia documentdria

transcendental” formuladas por Walker Evans, esta fruto do contato
entre realidade externa e o espirito inter‘no E, como conclwui
Jean Claude Lemagny

»La creacidn es entonces la aceptacidn global de wun

trozo de realidad por un momento del espiritu... La
Fotografia permanecerd siempre subjetiva,
irremediacblemente; no sdlo  por razones tdonicas

(Steinert? o metafisicas (White2?, sino por la razdn
simple, evidenle w radical: wna fotegrafia es siempre
la obra de alguien.™
Ver em FONTCUBERTA, Joan. Estética fotogrifica. Seleccidn de
Ltextos. Barcelona, Blume, 1884, p. 35-36.
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Assim, o carater testemunhal do ato Fotogrdfico e a
particularidade indicial de sua producldo signica, n3oco livram a
fotografia de suas "insuficiéncias” epistémicas.

No mesmo sentido, € preciso considerar seriamente a
caracteristica fragmentada da atividade fotografica. Abordar a
realidade dinamica através de cortes segmentados implica,
necessariamente, na existéncia de um vinculo simples e instivel.
Abordar imagéticamente a complexidade da vivéncecia social, sé
parece possivel ac custo de profundo exercicic simbdlico.
Portanto, ac 1invés de produzir assertivas e conhecimentos
fundamentados por parametros cientificos, a atividade fotografica
documentarista transita pelo territério da verdade poética.
Compariavel, talvez, i citacdo. O poder evocativo e criativo,
tanto das citacdes como da fotografia, pode conter elementos
verdadeiramente reveladores, e levar - fotdégrafos e piblico - ao
"entendimento de verdades profundas®, Mas a impressaos
possibilitada pelc meio n3o deixa de ser anddina. Dificilmente a
realidade & classificivel por uma relacio t3c sumaria.

Mas ent3c, como deve ser abordada a questic da
significacloc na fotografia documentaria? Qual o wvaleor desse tipo
de fotografia?

O aspecto dindmico do aio fologrdfice enveolve questides
mais amplas e abstratas. Quando o foldgrafo documentarista
empresnde sua atividade, ele aparece como centro de uma relagdo
de producfco de conhecimento postico cujz génese, assim como o©

resultade, revela uma agic construtiva da rezlidade. Ele, como &
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normal nas atividades humanas criativas, posicicona-se no tempo e
estabelece ‘“constelacdes" significativas especificas (mdnadasd,
que lhe per‘riu‘.iem realizar wuma leitura fotograAfica adequada do
momento e produzir de acordo com uma compreens3o e intencdo
socialmente acessiveis, Isto é "dialogismo®, isto &
intersubjetividade. Sem "se sair de si*”, o foldgrafo interessa
aos outros porque desperta, através das pecas fotograficas,
sentimentos anilogos (ou equivalentes) ao que teve. Porque expde
sua vis3oco sobre os problemas contempor3neos e completa um ato
comunicativo,

Sob certoe aspecto, importa muito pouceo o fato do
aparelho fotografico estar na raiz das mals wvariadas atividades.
A maquina, & disposicioc da humanidade*'®, foi usada aleatdriamente
e acabou criando diferentes padrdes perceptivos, diferentes
*razdes'". HNeste universo especifico, a fotografia documentaria
estabelece com a realidade uma relaclco Gnica. Seus fotdgrafos
véem o mundo como linguagem, agem come Se acreditassem que "iode
o wuniverso estda permeado de signos, se & qgue ele niio esteja

ids

composto exclusivamente de signos™, Fercebemos a intenclo do

15 . .ou a humanidade & disposicdo da mdguina. Estaomos cientes

das propriedades limitantes e direcionadoras, gue convivem com o
o5 aspectos posilivos, "liberadores™ e de extensdo dos sentidos,
do aparelho fotogrdfico. Vilém Flusser e Thecocdor Adorno, em
alguns de seus escritos, refletem sobre este assunto de forma
instigante, mas acreditamos Que se trata de wra discussdo gue
extrapola nossas intengdes, podendo consiituir objeto de estudos
posteriores.

¢ Charles Sanders Peirce. apud. SANTAELLA, Li¥cia. in. A

assinatura das ceoisas. Peirce g 2 literatura, Ric de Janeiro,
Imageo, 1992, .p. 50.

335



fot..é;grafc de criar uma obra que seja, em si mesma, bem feita e
autdnoma e, ao mesme tempo, extremamente compativel com a verdade
externa, a verdade das coisas, dos acontecimentos. Por baixo da
"objetividade" pulsa uma “apaixonada subjetividade”, e com o
vigor do envolvimento pessoal do autor, sua total dedicac3o ao

problema em causa.

Em relacic Ahs questdes da vida e aos processos
gnosiolédgicos, o pensamento ocidental parece estar
invariavelmente preso a uma compreens3o biniria da realidade. HNum

fregiiente movimento pendul ar oscila entre objetivismo e

subjetivismo, universalidade e concreticidade, estrutura e
existéncia, idéia e matéria. Tal leitura esquematica pode
encontrar aplicagdo nos mals variados campos. No mundo da

fotografia, o3 extremos podem ser demarcados pela fotografia
artistica, de um lado, e a fotografia cientifica, do outro. Com
seus limites difuscos, como as cores no espectro visivel, nesta
"régua tipolégica®™ também estio outras mani festacotes
fotograficas. Como discerni-las adequadamente, sob guaizs bases
construir uma discussio sobre as diferentes praticas
fotogriéficas, € um desafio que vem chamando a atencioc de alguns
tedricos. Nao que haja neste esfor¢ce a preocupacio de
normativizar a atividade fotogrifica, de criar regras artificiais
¢ enquadrar a diversidade de manifestacdes em tipos rigidos.

Descobriu—-se, sim, que sob a programacdo do gparelho, como diria

Vilém Flusser, ou sob a technd, nas palavras de Jean—Marie
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Schaeffer, existem diferentes estratégias comunicacionais,
pragmaticas distintas. O que unifica artista e cientista & apenas
a tecnologia e o conhecimento de processos fotograficos &bvios.
Mas ocutros varios fatores determinantes, a comecar pela dimensio
epistemol dédgica da atividade de ambos, apontam para territérios
bastante diferentes.

Muito depois de inventada a c¢imara fotografica e os
procedimentos operativoes da tecnologia de se obter fotos, surgiu
a fotografia docﬁmentéria. Nac se trata, neste caso, da
descoberta de um continente, de um "Novo Munde" ou de novos
elementos quimicos. Francois Arago enxergara longe, a humanidade
-~ pelo menos parte dela - apropricu-se do meio e saiu criando
aplicacdes. Durante todo tempo, o desenvolvimento tecnolégico
desempenhou um papel importante na histéria da fotografia, como
"ecombustivel" para a evoluclo das suas capacidades de uso. De
forma "natural' surgiram, ao mesmo tempo, necessidade e desejo de
documentar folograficamente. Uma wvez praticada, a fotografia
documentéria engendrou um campo relativamente estruturado de
conhecimentos e procedi mentos especificos, configurou-se o
género.

Quando isso ocorreu jornalismo ji era uma profissdo,
uma. estrutura, uma inddstria. Nele, fotografia encontraria espago
e destague, mas come ilustracioe. Contudo, o entrosamento da
fotografia com o jornalismo produziria, no século XX, uma versio
fotografica desta atividade, numa simbiose com antigos cobjetivos

e axiomas. O caoampe artisticeo, estrutura antiga, também possuia -
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aco surgimento da fotografia documentaria - limites reconheciveis,

habitus gue conformavam e orientavam a ac3o no seu interior.

Nele, a fotografia enfrentou problemas por causa da luta pela
legitimac3o da nova sensibilidade de gque era portadora. Mesmo
assim, geralmente o artista-fotdgrafo nunca se obrigou manter
fidelidade em relaclio a foLografia. Qua.-nto mais variados os
procedimentos e usos, melhor. Sua relaclo, inclusive, estid mais
préoxima da apropriac3o predatdéria, da busca do esgotamento das
pozsibilidades expressivas do meio, bem ac espirito da
modernidade & dos ideais wvanguardistas. Vende sob esse prisma,
cada nova utilizacloc dada A fotografia significa uma aproximaglo
do fim de suas potenciali dades™”.

Diferentemente das atividades citadas, a fotografia
documentarista n3oc estava estruturada nem contava com velhas
tradicdes a lhe determinar © caminho. Frute da sensibilidade
modernista teve que enfrentar, sim, a aparéncia naturalista que
parecia presidir sua pratica. De seu surgimento até a atualidade
evoluiu bastante, enriquecida pela atividade der grandes

fotdgrafos. Passou por diferentes fases. Mas alé mesmo nisto ela

é diferente da fotografia jornalistica e da artistica. A sucessio

17 E nesta perspectiva gue trabalha Vildm Flusser. Porénm,

pode—-se detectar o© mesmo tipo de pensarentc na trajetdria
fotogrdfica do artista pldstico Jos€ Oiticica Filho gue, segundo
estudo de Paulo Herkernhoff, foi da fotografia wutilitdria &
fotografia consirutiva, acredi tando ter esgotado as
possibilidades artisticas da fotografia. Ver Paulo HERKENHOFF, "A
trajetdria: da folografia académica ao projeto construtive™, in
FUNARTE. Jeosé Qiticica Filho: a2z ruplura da folografia nes anos
B0. Rio de Joneiroc, FUNARTE-/Nidcleo de Fotografia, 1983, p.10-20.
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de etapas, na evolucio . da fotografia documentéaria, ndo
desqualifica as priticas anteriores. A reacio protagonizada pelos
noves documentaristias, ndo jogou no ostracismo a fotografia
documentiria humanista. Foram priAticas que passaram a coexistir
come vertentes paralelas de um mesmo género, houve um
enriquecimentoc da experiéncia documentar;i sta. O frisson, o
predominico de determinada linha documentarista, durante certa
etapa histdrica, reflete questdes compl exas que vao da
necessidade (ou ansiedade? social, aoc modismo e apelo mercantil.

Neste aspecto, é completamente descabida a idéia de "esgotamento
expressivo” do género, a ndo ser gque este "esgotamento” esteja
relacionade com formalismos ou preoccupacdes relativas 3 moda. A
fotografia documentdria passa ao largo dos modismos. Lewis Hine,

Eugene Smith, Sebastiio Salgado ou HNair Benedicto, podem
constituir uma linha estilistica perfeitamente vilida até os dias
de hoje. Walker Evans, Lee Friedlander e Cristianc Mascaro,

delineiam outro tipo de experiéncia fotografica. Muitas
correspondéncias, influéncias ou afinidades eletivas podem ser
tracadas. As atualizacde e as renovacdes s3o constantes.

Dentre as mani festagdes fotogrificas, talve: a
documentarista nic esteja fadada ao ocaso tics cedo., Hoje sofre o
cerco das imagens eletrdnicas e computadorizadas e, em comparacio
com a | projecioc que ji teve, parece sobreviver marginalmente. Mas
o embate entre modos de pr cducéor de imagens atinge a Fotografia
como um todo. Se héd uma crise no setor, ela diz respeito ao

préopric meic e envolve questides muito diversas, gque vic da
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viabilidade <(ou n3c) econdémica da fotografia, ao sentide e
utilizacio das inovacdes tecnoldgicas. Entretanto, tudo isso nos
parece, sob determinade aspecto, carente de qualquer importancia.
A fotografia documentaria ainda possul atualidade expressiva.
Esse pretensc wvendaval modernizante n3o parece lhe atinjir as
bases. Primeiro porgue nic & uma atividade t30c artistica assim,
gue para conservar o© stalius precise inventar compulsédériamente
novidades e vanguardismos. Segundo, porgque nio tem a gana
informativa do jornalismo, n2o dd a minima importincia para
“furos®, n3o compete com 0 meios eletrdnicos na busca insaciavel
por "noticias™.

Essa fotografia serve como descanso contemplativo, para
o olhar aprisionade a wvelocidade do estar sempre a mudar. O
documentarista, pdés anos B0, percebe gue a idéia gque procura
impor a possibilidade do ate feoleogrdficeo conter o processo
social, a2 histdéria e suas leituras polissémicas, mata sua

atividade. E uma idéia que se justifica na contigilidade para

banalizar um discurso e apresentia-lo como totalidade irrefuliavel.
Contra isso, € precisco recuperar o aspecto "“representaclo®™ da
fotografia, fortalecer a imaginacdo.

0 espaco produtivo do documentarista parece protegido
pelas caracteristicas do prépric género. Seus praticantes
conti r;uam sendo agqueles que se dedicam inteiramente a uma idéia e
buscam concretizi-la atraveés da atividade fotografica
planificada. Esse planejamentoc n3o tolhe o subjetivismo da

empreitada, pelc contrario, reforga o carater vocacional da
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fotografia documentaria. Fortemente influenciado pela estética
romantica, (muitas vezes estendida ao aspecto comportamental de
seus praticantes) o documentarista procura realizar a diffcil
experiéncia de aboli¢do da fronteira entre o dentro e o fora. Sua
interpretacio dos aspectos essencliais da vida, visa a
identificaciico do outro, do "leitor®. Coﬁhecendc—ge na pratica
fotografica, o documentarista acredita ecoar dentro dos que
pretende como interlocutores. Se oferece, expondo sua capacidade
comunicativa de colocar as imagens para '"falar" do‘mundo, dos
homens & seus anseios. Foltos que se apresentam como fragmentos de
sonhos, configuram—se como pedacos de representacfo poéitica do
que ndc pode ser totalmente conhecide, mas visto e sentidoe.
Mostram wuma consciéncia que irrompe para o mundo exterior, mas
que se recusa a explica-lo. No lugar disso, apenas procura
explicitar os diversos modos como a consciéncia se tece com o©
mundo. No maximo, a fotografia pode ser wvista como uma tentativa
de ordenamento fragil do cacs real. Assim, nessa constante

impossibilidade de completude, revela—-se um caminho de vida.
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