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Resumo

Esta dissertacdo analisa a relacio entre fotografia e espaco urbano a partir da convergéncia entre um texto
tedrico e um ensaio fotografico, composto de 30 imagens. No texto, é focalizada a trajetoria dessa imagem
técnica, sua sintonia com a sociedade de mercado e sua influéncia sobre os movimentos de vanguarda do
século 20 — em especial, o Surrealismo. Nessa abordagem, a fotografia é apontada como um processo que
condiciona a relagdo dos seres humanos com seu ambiente e, a0 mesmo tempo, como um signo fabricado,
que sintetiza, segundo a concep¢ao de Charles Sander Peirce, caracteristicas de indices e icones. Além disso,
enfatiza-se a importancia da fldnerie, do deslocamento pela cidade como recurso para compreensio do
mundo urbano. No ensaio fotografico, feito na cidade de Sio Paulo, entre 2001 e 2003, busca-se mostrar
a complexidade da imagem fotografica por meio de um enfoque de indices presentes no espaco dessa
metropole, como reflexos, sombras e ruinas. Ao mesmo tempo, as fotos desse ensaio buscam dialogar com
propostas surrealistas — como a de acaso objetivo —, além de tomar como referéncia o trabalho de fotografos,
como Henri Cartier-Bresson, Lee Friedlander e Antonio Saggese, cuja abordagem do universo urbano ¢é

proxima das preocupagdes expostas nesta dissertacao.






Abstract

This dissertation analyzes the relationship between photography and urban space as from the convergence
between a theoretical text and a photographic essay. The text is focused on the course of this technical
image, its harmony with the market society and its influence on twentieth century avant-garde movements,
especially surrealism. In this approach, the photography is pointed out as a process that determines the
relationship between human beings and their environment and, at the same time, as an artificially produced
media, which, according to the concept of Charles Sander Peirce, synthesizes characteristics of indexes and
icons. Beyond this, it emphasizes the importance of the flanerie, of movement through the city as a resource
for understanding the urban world. The photographic essay, done in Sio Paulo between 2001 and 2003
and made up of 30 images, seeks to show the complexity of photographic creation focusing on indexes
present in this metropolis, as reflexes, shadows and ruins. At the same time, the photographs seek a dialogue
with surrealist ideas - as the concept of objective chance - besides making reference to the work of
photographers like Henri Cartier-Bresson, Lee Friedlander and Antonio Saggese, whose approach to the

urban universe is close to the preocupations exposed in the dissertation.
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Introducgao

Desde o seu surgimento, oficializado na Franca em 1839, o processo fotografico apresenta varios
pontos de interseccio com a consolida¢io das grandes cidades. Esses dois fendmenos manifestam-se num
mesmo cenario, marcado pela irradiacdo do capitalismo por todo o planeta.

Com a fotografia, a imagem entra em seu periodo moderno, adequando-se a dinamica da sociedade
industrial e a crescente hegemonia do mercado, onde o destino dos bens materiais e culturais ¢ o seu
consumo enquanto mercadorias. Ao mesmo tempo, a producio visual passa a depender cada vez mais da
intervengao de fatores técnicos — no caso, do processo fisico-quimico em que o fluxo de luz se imprime
em materiais sensiveis.

A fotografia abre as portas para um tipo de fenomeno peculiar em que mecanismos de fabricacio
da imagem, ingressando nos circuitos culturais, colocam-se como intermediarios do contato dos individuos
com o mundo. No seu caso, essa interferéncia manifesta-se de duas maneiras: a primeira na agio do fotografo,
que ¢ pautada pelas caracteristicas da camera: lentes, velocidade do obturador etc. A segunda, no resultado
dessa agdo, ou seja, a foto, que € vista como a transposi¢ao exata para o papel ou outra superficie da
manifestagio luminosa de coisas, seres, eventos, e que se torna uma fonte de informac¢do primordial nos
complexos de comunicagio de massa.

Dessa maneira, concretiza no plano da visualidade o que outros recursos técnicos ja reproduziam
em diversas dimensdes da vida, principalmente na esfera urbana, em que os ritmos dos fendmenos naturais
sio crescentemente substituidos pela dinamica s6cio-economica derivada das inovacgdes tecnoldgicas, como
os trens, o telégrafo e os maquinarios industriais.

Ou seja, a técnica nio € um instrumento neutro, passivo, que os seres humanos utilizam para
transformar o ambiente, sem serem afetados por essa poderosa presenca. Sua implementa¢do ¢ uma via de
mio dupla: em associagio com os mecanismos do universo capitalista, ela também redimensiona os modos
de agir e pensar de individuos e coletividades, lancando as bases para uma nova cultura, cujos desdobramentos
chegam até os dias atuais.

Com os daguerre6tipos e outros mecanismos que os seguiram, a producdo imagética ganha mais
autonomia em relacio a interferéncia humana — sendo cada vez menos vista como obra, resultado de uma
acio, e mais como um produto autbnomo, um ente que acaba por ser considerado como o equivalente
visual daquilo que representa. A foto inicia um processo que ganha novas implicacdes com o cinema, a
televisio e, mais recentemente, com recursos como a computacao grafica e a chamada realidade virtual.
Com todos esses elementos, radicaliza-se uma tendéncia de os seres humanos vivenciarem a imagem como

universo autonomo, um habitat que ganha a forc¢a de espaco existencial.
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Introducgao

Esta dissertacio tem por objetivo fazer uma abordagem multipla desse fenomeno, a partir de dois
recursos fundamentais. Em primeiro lugar, lancando mio de uma reflexio tedrica que focaliza a origem e
as conseqiiéncias historico-culturais da fotografia, em particular entre os integrantes do movimento surrealista
e outras vanguardas européias no inicio do século 20.

Em segundo lugar, por meio de um ensaio fotografico, voltado tanto para expor as questoes
decorrentes do modo de interacdo que a camera estabelece entre o individuo e o ambiente quanto para
iluminar o aspecto ambiguo da fotografia enquanto signo. Se levada em conta a conceituagio classica de
Charles Peirce, a foto, por ser o resultado da fixa¢do, sobre uma superficie sensivel, do fluxo luminoso
emanado dos objetos, pode ser definida como indice — a categoria de signos que se caracterizam por
possuirem um nexo fisico com seu referente, como a fumaca em relag¢io ao fogo. No entanto, ela é produzida
com a ajuda de um sistema de lentes para se assemelhar com a maior exatidio possivel ao ser ou coisa que
a originou e, portanto, assume caracteristicas dos icones, que se definem pela semelhanca com aquilo que
representam, como os desenhos. Como se vera mais adiante, o aspecto duplo desse signo fabricado — indice
iconico ou icone indicial, como o define Jean-Marie Schaeffer — fortalece seu impacto na cultura moderna.

Além disso, para reforcar os vinculos da fotografia com a circulacdo que ajuda a estruturar o mundo
contemporaneo, as imagens do ensaio sio apresentadas como ilustracdes de cartdes-postais. Os mapas, no
verso dos cartdes, apontam os lugares da capital paulista onde esses trinta instantaneos foram produzidos,
entre 2001 e 2003. Essa apresentacio €, por um lado, uma referéncia a historia da fotografia e a uma de
suas primeiras modalidades de integracio aos circuitos culturais das sociedades industrializadas. Por outro,
sinaliza mais um vinculo entre as manifestacoes dessa imagem técnica e os espacos metropolitanos que ela
representa e por onde flui constantemente.

O primeiro capitulo mostra como a producao fotografica dissemina-se num terreno ja preparado
pela crescente influéncia de aparatos técnicos cada vez mais sofisticados — da arquitetura baseada em
construcdes de ferro, ao telégrafo e as linhas de producio industriais. Nesse contexto, ela expande sua
popularidade para atender as demandas simbolicas da burguesia e pequena-burguesia, entio em plena
ascensao social. Sua penetragdo cultural vai sedimenti-la como expressio da crenc¢a que essas classes
depositavam na iniciativa individual e na importancia dos vinculos familiares. Esse periodo, principalmente
a partir de meados do século 19, expde as manifestacoes iniciais da fotografia enquanto componente da
indastria cultural, com a disseminacdo das cartes-de-visite e das primeiras edi¢des dos cartdes-postais.

A hegemonia do processo fotogrifico determina uma racionalizagio sem precedentes na génese da

imagem, que passa a ser produzida a partir da defini¢io de tempos precisos de exposi¢do e outros recursos
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Introducgao

maquinicos. Artefato industrial, a foto envolve uma padronizacio de equipamentos e materiais e o
funcionamento de todo um circuito econoémico, que retine desde fabricantes de maquinas a laboratérios
e estadios. E dentro de todo esse complexo que os fotdgrafos realizario sua atividade e tentario deixar sua
marca pessoal num meio de expressio fundamentado na uniformiza¢io de suas caracteristicas basicas.

No segundo capitulo é abordada a relag¢io da fotografia com o espaco urbano complexo e conflituoso
surgido com a sociedade industrial. Para desenvolver esse trecho, serdo utilizadas ferramentas tedricas emprestadas
de Walter Benjamin e Carlo Ginzburg. Do primeiro, sera retomada a nogao de fldnerie, no sentido de se
adotar uma visio adequada a velocidade e as transformacgodes tipicas das grandes concentra¢des urbanas. O
fldneur — que é colocado como a figura modelar para o fotoégrafo — é uma personificacio do criador cultural
que emerge com o universo do mercado, que busca preservar sua individualidade numa sociedade de
massas e, 20 mesmo tempo, luta para sobreviver vendendo suas produ¢des ou sua capacidade intelectual.

De Ginzburg, utiliza-se o conceito de paradigma indiciario ou semidtico, um modelo de pensamento
que, segundo o ensaista italiano, consolida-se a partir do século 19, para se tornar predominante entre as
Ciéncias Humanas ao longo do século passado. Nesse paradigma, segundo Ginzburg, o pesquisador se baseia
no uso dos sentidos, em especial da visdo, para chegar a produ¢io de um conhecimento a partir de elementos
aparentemente sem significacio — como a analise dos sintomas conduz o médico a determina¢io de uma doenca.

O argumento basico desse capitulo é que os efeitos da emergéncia do paradigma indiciario, associada
a consolida¢io da fotografia e do cinema, dentro do contexto da sociedade tecnoldgica, sera determinante
para a cristalizacdo do Surrealismo e outros pensamentos de vanguarda nas primeiras décadas do século 20.
A abordagem dessa complexa rede de influéncias se concentra nas obras e escritos de André Breton, figura
seminal dos circulos surreais.

E por que eleger os surrealistas e, mais especificamente, Breton? Em primeiro lugar, pelos nexos
que muitos dos conceitos e recursos fundamentais desse movimento — como, por exemplo, a escrita
automatica e no¢des como automatismo psiquico e acaso objetivo — apresentam em relacio ao processo
fotografico. Além disso, Breton, que teve formac¢io na area médica, enfatiza a ascendéncia que o modelo
da Medicina — um dos principais representantes do paradigma indiciario — teve sobre a maneira como ele
constréi romances como Nadja e L’Amour fou. Essas duas obras sio marcadas tanto pela preocupacio de
relatar com a maxima fidelidade possivel os acontecimentos cotidianos do autor quanto pela apresentagio
de elementos diretamente vinculados aos fatos expostos — como fotografias dos lugares mencionados ou

desenhos e outras producdes dos proprios personagens.

19



Introducgao

Além disso, os surrealistas sio exemplos expressivos da flanerie como atitude de rebeldia em relaciao
a sociedade industrial. As obras de Breton deixam exalar a energia do emaranhado das ruas parisienses, falam
nio s6 da vida de personagens que defendem uma pratica constante da liberdade, em contato direto com
a realidade, mas também da cidade e suas multiplas manifestacdes cotidianas.

No capitulo 3, serdo discutidos trabalhos e propostas de seis fotografos: Eugene Atget, Brassai, Henr1
Cartier-Bresson, Lee Friedlander, Antonio Saggese e Rubens Mano. A analise das obras desses seis nomes
tera como referéncia aspectos ja apontados desde o primeiro capitulo, como a fldnerie e a explora¢io do
espaco urbano na fotografia, além de pontos de contato com algumas das preocupacdes surrealistas — que
sa0 mais evidentes no caso de Cartier-Bresson, e Brassai, mas encontram ecos também nas producdes dos
demais fotografos.

Finalmente, o ensaio fotografico estabelece um didlogo tanto com os temas tratados no texto quanto
com as imagens dos fotografos reunidos no capitulo 3, principalmente por meio do uso deslocamento como
um recurso para acompanhar alguns dos inimeros aspectos da riqueza visual da cidade de Sio Paulo e da
escolha de elementos de carater indicial como componentes basicos das fotos. O ensaio repercute, ainda,
os valores surrealistas de colher as manifestacdes do ambiente urbano que apontam para a irrup¢io do

inusitado e do maravilhoso em lugares e momentos aparentemente banais.
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Capitulo 1

A era da circulag¢ao






A era da circulagdo

1.1 - Fluxos sem fronteiras

A trajetéria da economia capitalista, principalmente a partir da Revoluc¢io Industrial, produz uma
transformacio sem precedentes das sociedades em nivel planetirio. Sob a influéncia desse sistema socio-
economico, a producio e o consumo de mercadorias marcam todas as esferas da vida social. Nada parece
ser obstaculo para esse fendmeno, que poe por terra os obstaculos ao seu crescimento, sejam eles tradi¢des
culturais e religiosas ou resisténcias politicas.

Para levar a cabo esse avanco, o capitalismo utiliza a tecnologia como um fator essencial para a
consolidacdo de suas iniciativas. Seja por meio de grandes obras de engenharia, como industrias e hidrelétricas,
da expansio das redes de transporte e comunica¢io ou exploracio intensiva da agricultura e da mineracio,
a esfera espaco-temporal é absorvida em escala crescente e associada a dinamica do universo historico, que
se torna cada vez mais complexo e regido pela incorporacio das técnicas e pela dinamica do capital.

As riquezas naturais da Terra se transformam em matérias-primas que vao alimentar essa grande engrenagem.
Ja em meados do século 19, Karl Marx e Friedrich Engels, enfatizavam, no Manifesto Comunista, a dinamica e o

aparato material que estavam envolvidos no processo comandado pela burguesia:

“(...) A subjugacao das forcas da natureza, as maquinas, a aplicagio da quimica a indistria e a
agricultura, a navegagdo a vapor, as estradas de ferro, o telégrafo elétrico, a exploragdo de continentes inteiros,
a canalizagao dos rios, populagoes inteiras brotando na terra como por encanto — que século anterior teria suspeitado

que semelhantes forcas produtivas estivessem adormecidas no seio do trabalho social?”"

A expansio do mercado, rompendo os tradicionais limites fisicos e simbolicos, integra os continentes
num grande sistema formado por redes que movimentam produtos, pessoas, capitais, técnicas, informagdes.
A antiga ocupag¢iao do planeta por comunidades humanas relativamente isoladas da lugar a fluxos cada vez
mais intensos.

Os ntmeros sobre o incremento do comércio e da emigrag¢ao ao longo do século 19 sio exemplos
dessa tendéncia. O contingente de europeus que partem para outros paises, entre 1816 e 1850, aproxima-
se de 5 milhoes de pessoas - cifra que, no periodo de 1850 a 1888, atinge 22 milhdes. O volume total do
comércio internacional, entre 1840 e 1889, multiplica-se por mais de cinco vezes: passa de 600 milhoes
de libras para 3,4 bilhoes de libras.”

Como ressalta Renato Ortiz, a circulacio é um elemento que estrutura a modernidade que se

consolida a partir do século 19.° Concretiza-se a partir desses fendmenos um sistema scio-econémico em
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A era da circulagdo

escala global, no qual o incremento do mercado e a implementa¢do da tecnologia se cruzam e se reforcam,
com efeitos que se irradiam em diversas dire¢des, afetando as relagdes que individuos, grupos e classes
estabelecem entre si e com o ambiente.

As ferrovias sio uma evidéncia desse fenomeno. Seu funcionamento garante a formacio de grandes
cidades, o incremento do comércio entre regides e paises, a acumulacio de riquezas. A instala¢io dos trilhos,
porém, nio afeta a apenas a configuracio econdémica dos continentes. Viagens que duravam dias passam a
ser feitas em algumas horas; torna-se muito mais facil chegar a locais antes praticamente inacessiveis. Mas
o contato com os lugares cruzados por essas linhas de passagem ganha outra configuragio.

A diligéncia e o cavalo tinham velocidades que davam aos seres humanos a sensa¢io de uma integra¢io
com a natureza ao redor. Os caminhos estavam envoltos num contato estreito com as coisas, normalmente
numa vivéncia de ritmos pausados e estabelecidos pelo proprio viajante, na seqiiéncia dos lugares. Com
as linhas férreas, de acordo com Ortiz, tal experiéncia se transforma: “O trem quebra esta percep¢io de
continuidade, os espacos locais tornam-se elementos descontinuos, pontilhados ao longo da viagem.”*

A técnica ajuda as pessoas a superar as distancias geograficas, mas, 20 mesmo tempo, Como um genio
da lampada malicioso, impde como condi¢io uma distancia entre elas e os lugares por onde passam. Michel
de Certeau também evidencia os efeitos vivenciais e perceptivos dos aparatos mecanicos, que tém nos trens
uma de suas pontas de lanca. Ele ressalta a relacdo profunda entre os trilhos, que possibilitam atravessar os

territorios, e as vidragas das janelas dos vagdes, que permitem ver o que ¢é logo deixado para tras:

“Sao dois modos complementares de separagao. Um modo cria a distancia do espectador: ndo tocaras.
Quanto mais vés, menos agarras — despojamento da mao para ampliar o percurso da vista. O outro traga,
indefinidamente, a injungdo de passar: como na ordem escrita, de uma sé linha, mas sem fim: vai, segue em
frente, este ndo ¢ teu pais, nem aquele tampouco — imperativo do desapego que obriga a pagar o preco de um

”5

abstrato dominio ocular do espago deixando todo lugar préprio, perdendo o pé.

O emaranhado de trilhos que possibilita a movimenta¢io dos trens apenas se torna possivel com a
producio em larga escala do ferro, um elemento que nio se encontra na natureza, como a madeira ou as
rochas, mas é fabricado, gerado a partir da fundicio de minério. E também a aplicacio desse produto
industrial que vai ampliar o potencial da engenharia e da arquitetura, permitindo a constru¢ao de imensas
obras urbanas, como edificios e pontes. Walter Benjamin assinala: “Com o ferro aparece, pela primeira vez

na historia da arquitetura, um material artificial.”® Em conseqiiéncia dessa inovag¢io, ainda segundo o filosofo,
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A era da circulagdo

0 principio construtivo, ou seja, a orientagio baseada no calculo matematico, passa a dominar os projetos arquitetonicos,
ganhando espagos que antes eram ocupados pela preocupagio artistica.

Na década de 1830, a superag¢io do problema das distancias nas comunicac¢des se consolida com o
telégrafo — outra invenc¢io que contribui de maneira decisiva para alterar a experiéncia do tempo e do
espaco.” A transmissio de informacdes torna-se praticamente imediata, conectando territorios cada vez mais
amplos e abrindo oportunidades antes inimaginaveis para a expansio dos negdcios, organizacio dos sistemas
de transporte e das redes de noticias. Em sintonia com o incremento das viagens e migragdes, bem como
das organiza¢des comerciais e dos aparelhos estatais, crescem em varios paises os sistemas de correio, que
ajudam a ampliar os circuitos de mensagens.

O universo industrial também ilustra as mudancas em curso no modo de vida das populagdes. O
trabalho nio ocorre numa rela¢io tio estreita com fatores naturais, como no caso da agricultura, mas em
locais marcados pela presenga acentuada da técnica — da engenharia que projeta as fibricas até a mecanica
que fornece novos recursos para o processo produtivo. As lentas mudancas que ocorrem no cenario rural
— o crescimento dos animais, a espera que as planta¢des exigem entre a semeadura e a colheita — se aceleram
no contexto fabril. Na agilidade do sistema industrial, a matéria-prima rapidamente se transforma aos olhos
dos operarios em produtos acabados.®

Da mesma forma que distancia os trabalhadores dos fenémenos naturais, a associagio entre a
mecaniza¢io em larga escala e a l6gica capitalista de venda da mio-de-obra em troca dos salarios separa
os operarios daquilo que produzem. A atividade desses trabalhadores ¢ um fator dependente do funcionamento
das maquinas e da organizagio da produg¢io — sua jornada de trabalho se prolonga de acordo com a necessidade
da explora¢io maximizada do potencial produtivo criado pelos motores, pelo vapor e pela eletricidade.

A geragio dos objetos, que no caso do artesdo dependia de sua habilidade no manuseio de ferramentas
geralmente de sua propriedade, para o operario envolve o manejo de maquinismos aos quais sua atividade
precisa se adaptar. Na confeccio de suas obras, o artesio normalmente controlava todo o processo de
confec¢io e nelas deixava sua marca pessoal, enquanto na linha de producao os operarios fabricam apenas
um componente da mercadoria, que obedece a padrdes que precisam ser seguidos pelo o conjunto da fabrica.

A hegemonia da preocupac¢io qualitativa do trabalho com a marca do mestre artesio da lugar a
légica quantitativa e racionalizada das grandes industrias. Além disso, por terem vendido para o patrio a
Unica coisa que possuem, sua for¢a de trabalho, esses empregados fabris ndo se reconhecem naquilo que

produzem, nas coisas que se somam a riqueza do industrial e sio distribuidas para os mais longinquos locais.
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A implanta¢io de um mercado em escala mundial também estd associada a outro fendmeno tipico
da sociedade que se alicerca principalmente a partir do século 19: a2 mudanga, que nesse contexto ¢ vista
como sinonimo de modernizacdo. As transformacdes incessantes e crescentes agitam tanto a esfera geografica,
por meio da crescente subjugacio da natureza, quanto o plano econdémico e simbdlico, com uma producio
em escala ascendente dos mais variados bens, que precisa ser freneticamente absorvida. Nesse contexto, todos,
das coletividades aos individuos, devem estar abertos ao crescente volume de novidades que lhes sio destinadas.
E isso exige uma profunda modelacio cultural e psiquica aos “novos tempos”.

Esse fenomeno sera ainda mais perceptivel em cidades de grande porte, como Londres e Paris, que
aglutinam milhdes de pessoas, a partir da interacdo entre as novas redes de transporte e comunicagio e a
expansio das atividades produtivas e administrativas. Surge um fenomeno historico novo, a metrépole, em
que a populac¢io local se soma um volume muito maior de gente oriunda dos mais diversos pontos do pais
e do estrangeiro.

Nesses cenarios, as pessoas se véem cercadas de estranhos, que nio compartilham das tradi¢des que
unem as pequenas comunidades. Vivem num ambiente marcado pela violéncia decorrente das condi¢des de
extrema pobreza em que vegeta a grande maioria dos habitantes, pela falta de infra-estrutura urbana, pela agressividade
do transito e o anonimato das multidoes que se movimentam pelas ruas.

As grandes cidades sio os mostruarios da modernidade e de suas reverberacdes sobre o pensamento
dos individuos. Para Benjamin, o contexto urbano, por sua agita¢io, mobilidade e violéncia, submete as
pessoas a constantes chocs, experiéncias tateis e perceptivas que influem sobre seu psiquismo. As surpresas,
0s sustos, as colisdes que se multiplicam no trafego seriam uma amostra desse efeito, da mesma forma que
o impacto que os antincios publicitirios procuram causar nos transeuntes.’

Nas metréopoles, segundo Georg Simmel, a influéncia da atividade economica se irradia sobre as
demais instancias da vida. Ele argumenta que ha um vinculo intrinseco entre a l6gica monetaria e o dominio
do intelecto nas rela¢des humanas. O dinheiro nio se preocupa com a individualidade e a qualidade das
coisas. Diante de livros, joias, maquinas, sacos de café, pessoas, ele se limita a fazer uma Gnica questio
quantitativa: “Quanto vale?”.

O reforco da esfera intelectual, ainda de acordo com Simmel, também parte das transformacdes e
da dinamica tipica do ambiente urbano: “Para acomodar-se 2 mudanca e ao contraste de fendmenos, o
intelecto nio exige qualquer choque ou transtorno interior; ao passo que é somente através de tais transtornos

que a mente mais conservadora se poderia acomodar ao ritmo metropolitano dos acontecimentos.”'’
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Define-se, assim, o contexto social que evolui ao longo do século 19, em que a relagio dos individuos
entre si e com o ambiente é mediado por grandes sistemas economico-tecnologicos, caracterizados por
fluxos e mudangas cada vez mais intensos. No caso dos transportes, as ferrovias formam redes que unem
paises e continentes, levam os individuos com rapidez aos mais variados destinos, a0 mesmo tempo que
os separam fisicamente da maior parte dos locais por onde trafegam, transformando-os em espectadores
de paisagens.

No plano econdmico, sio integrados mercados em nivel mundial e os sistemas industriais articulam
as atividades de grandes contingentes de mao-de-obra e multiplicam de forma exponencial o volume de
mercadorias distribuidas, embora a organiza¢io fabril distancie os trabalhadores dos processos naturais e
os maquinismos se interponham entre eles e os produtos que geram num contexto de divisdo crescente
do trabalho. O ambiente metropolitano estimula a racionalizacido das relacdes humanas e a adaptacido as
mudangas, mas, simultaneamente, torna mais problematico o contato com o passado, que ¢ visto cada vez
mais freqiientemente como sinénimo de um tempo ultrapassado, que nio supre mais as necessidades de

uma €ra €m aceleragﬁo constante.

1.2 - Sintonia com os novos tempos

E no terreno histérico da industrializacio e urbanizacio do século 19 que as variantes iniciais do
processo fotografico sio descobertas quase simultaneamente por Louis-Joseph Nicéphore Niepce e Jacques
Mandé Daguerre, na Franca, por William Fox Talbot, na Inglaterra e por Hercules Florence, no Brasil.
Obviamente, o surgimento de tantos “pais” da fotografia nio é uma coincidéncia — o terreno para seu
enraizamento ja estava preparado.

A rapida popularizagio da fotografia estd em estreita correspondéncia com as demandas simbolicas
das classes em ascensio nas sociedades européias mais avancadas dos séculos 18 e 19, da mesma forma que
ecoa os efeitos da continua mercantilizacio da esfera cultural.

Entre os novos participantes da cena social, além da classe que detinha o capital e os meios de
producio, ou seja, a burguesia, estavam setores da chamada pequena burguesia, como comerciantes,
funcionarios da burocracia estatal, professores, intelectuais. Como assinala Gisele Freund, um ntimero cada
vez maior de pessoas pertencentes a essas camadas busca confirmar socialmente seu novo stafus por meio
de recursos que tradicionalmente eram exclusivos dos membros da nobreza.'!

Um desses meios era o retrato pessoal ou familiar, que passou a ser feito em nimero cada vez mais

significativo. Na Franga, essa necessidade, a partir de 1750, foi satisfeita pelos pintores de retratos em
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miniaturas, que, por suas dimensdes e maior rapidez de confec¢io, podiam ser adquiridos a precos acessiveis
pela clientela burguesa — entdo, menos poderosa que a aristocracia.

No entanto, diante da demanda crescente, a criacdo desses produtos comecgou a apelar para recursos
mecanicos, que garantiam ao processo rapidez e produc¢io em larga escala. Umas das primeiras solucdes
nesse campo foi o fisionotraco, criado em 1786 por Gilles-Louis Chrétien. Baseado no processo de
funcionamento do pantografo, o fisionotraco consistia de um sistema de paralelogramas articulados, uma
espécie de visor que permitia a reproducio em duas dimensoes de pessoas e objetos e, ainda, um estilete
com tinta que seguia os movimentos executados pelo operador.

O fisionotraco teve grande popularidade até 1830. No entanto, as imagens que produzia eram
bastante esquematicas: silhuetas feitas a partir de poses que duravam cerca de um minuto, as quais se acrescentavam
artificios como perucas.'” Sua utiliza¢io acabou cedendo espaco para os aparelhos fotogrificos, que significaram
uma mudanca radical do envolvimento dos individuos na génese imagética.

Os efeitos culturais e sociais do florescimento da fotografia, cuja certidio de nascimento foi concedida
pelo governo francés em 1839, evidenciam-se a partir de seus passos iniciais. Benjamin relata como as primeiras
imagens de génese técnica, destinadas principalmente a producio de retratos para setores da elite de Paris
e de outras capitais européias, deram sua contribui¢iao para o sepultamento de alguns dos elementos da sociedade
tradicional. “A fotografia leva ao aniquilamento a grande corporac¢io dos pintores de retratos miniaturais.”"

Para confirmar esse fendmeno, Freund cita um exemplo registrado na cidade Marselha: os quatro
ou cinco pintores miniaturistas que havia na cidade, por volta de 1850, sao substituidos em poucos anos
por cerca de 40 ou 50 fotografos, que produziam anualmente entre mil e 1.200 provas. “O fotografo podia,
mediante um pre¢o dez vezes menor, fornecer retratos que nio so correspondiam aos meios da vida burguesa
por serem baratos mas que eram, também, conformes ao gosto da burguesia.”"*

A énfase na figura do individuo que ascende socialmente gragas ao seu proprio esforco, bem como
o destaque a unido da familia que o cerca, permitem a fotografia tornar-se a imagem apropriada a burguesia
e as varias ramificacoes da classe média. Ao mesmo tempo, sua popularidade se reforca pela propria condicio
de mercadoria que ela assume, produzida de acordo com a légica da mecaniza¢io que se consolida em
todas as areas e consumida por um mercado que nio cessa de crescer.

Ou seja, como enfatiza John Tagg, a producdo de retratos ¢ um processo de dupla face: envolve a
fabricacdo de significados e de coisas que podem ser adquiridas e, simultaneamente, sdo feitas para suprir

as necessidades de determinado contingente de consumidores. “A historia da fotografia é, acima de tudo,
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a historia de uma industria que atende a essa demanda: uma histéria de necessidades alternadamente
produzidas e satisfeitas por um fluxo ilimitado de mercadorias; um modelo de expansio capitalista no século 19.°"

A fotografia estabelece uma afinidade profunda entre a confirmag¢io do status da pessoa retratada e
a ascensao das relagdes mercantis na organizagao da sociedade. Com esse modelo de imagem, a proje¢ao social
da identidade esta colada a hegemonia da 16gica mercantil no plano cultural.

Emergindo num contexto marcado pelos fluxos econdmicos, sociais e culturais, a fotografia também
se insere em diversos processos de circula¢do, assim que sua producio em larga escala comeca a se consolidar.
Nesses circuitos, ela se torna um elemento essencial das primeiras manifestacdes da indastria cultural, na
Europa e nos Estados Unidos, alcancando um imenso poder de galvaniza¢io simbolica.

Um dos primeiros e mais expressivos exemplos desse fendomeno
530 as cartes-de-visite, um processo de producio de retratos patenteada
em 1854 por André Adolphe Eugeéne Disderi com base no processo
de colddio, que permitia a obten¢do de oito imagens de uma pessoa
em um unico negativo (Fig. 1). Com esse recurso, Disderi consegue
cobrar vinte francos por uma dizia de imagens, quando normalmente
um anico retrato era vendido entre cinqiienta e cem francos. Ao mesmo
que baixa o preco médio das fotografias, para desespero dos retratistas
mais zelosos pela qualidade de seu trabalho, ele ajusta a confec¢ao da
imagem ao gosto de um grande publico e padroniza poses e cenarios.

Outros fotdgrafos pela Europa imitam o exemplo de Disderi e

se irradia, entdo, a producdo de retratos em massa. Sao assim criados
novos habitos, como as colecoes de albuns de cartes-de-visite, que o Journal — Fig: 1 - Carte-de-visite feita por Disderi.
amusant, na Franca, em 1860, chama de “museus familiares”: com os albuns, as familias burguesas da época
. . : . : 16
tem condi¢des de reunir seus membros esparsos, por meio da imagem.

Com popularidade crescente, fotografia comeca a consolidar sua conexdo com os rituais sociais, a

. A - ’ ~ PN eqe

ganhar consisténcia enquanto simbolo de agregacio e de memoria familiar. Da mesma forma, os retratos
ajudam a delinear as novas formas de identidade individual que se formam nas sociedades modernas, em
sintonia com principios politicos em ascensio, como a convicgao de igualdade e democracia. Gisele Freund
assinala que, diante da camera, todos se sentem iguais, dos empresarios aos mais modestos funcionarios
publicos. “O desejo de igualdade e o desejo de representacido das diversas camadas da burguesia eram

satisfeitos a0 mesmo tempo.”"”
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No momento em que passam a ser vistos como uma espécie de cimento iconico das relagdes familiares,
os cartdes fotograficos também alimentam os circuitos de consagracio do poder e satisfazem a atracio do
publico pelas celebridades da época: Disderi vende os retratos de Napoledo III e seus familiares; em 1860,
John Edwin Mayall publica uma série de cartes-de-visite da familia real inglesa.

A comercializa¢io de imagens
também comec¢a a condicionar a relagio
dos seres humanos com o espaco, em
nivel planetario. Nas décadas finais do
século 19, a articula¢io internacional
dos sistemas de correio, em associacao
com o volume ascendente de viagens,
formara os alicerces para a estupenda

expansao dos cartdes-postais. Surgidos

na Austria’ em 1869, a partir de uma Fig. 2 - Cartio-postal com foto do Largo do Tesouro, em Sio Paulo, feita por G;Jilhcrﬁlc Gaensly.
sugestio de Emmanuel Hermann, os cartdes-postais atingem seu apogeu nos primeiros anos do século
20: em 1910, cerca de 123 milhdes deles sio impressos na Franca, movimentando uma industria de
aproximadamente 3 mil operarios.' (Fig. 2)

Fomentando uma legido de colecionadores, os cartdes-postais assumem o papel de apresentacio
imagética do mundo, para as classes médias européias e norte-americanas daquele momento. Eles estabelecem
uma ligacdo estreita com o turismo de massa, que se expande na Europa principalmente com a disseminagio
das linhas de trem: uma de suas fun¢des mais comuns ¢é disseminar a imagem devidamente filtrada de
cidades e outros locais, selecionando pontos que se tornam referéncias como lugares a serem visitados,
pela beleza ou importancia cultural e historica que lhes sdo atribuidas. Da mesma forma, se tornam
fundamentais na criacio de estere6tipos ligados a regides e culturas, que ajudam a alimentar a busca dos
turistas por emocdes diferentes das vivenciadas em seu dia-a-dia."

Um evento de conseqiiéncias muito mais duradouras e poderosas que as do cartio-postal é a
descoberta, na década de 1880, da autotipia (halffone) — um processo de impressio em que a imagem ¢
fragmentada em pontos mintsculos, por meio de reticulas. A autotipia permitiu a publica¢io de instantaneos
em jornais e revistas, levando as fotos a substituir as ilustracdes com gravuras, principalmente em razio da

sensa¢io de presencga e autenticidade na apresenta¢io dos acontecimentos que elas produziam.?’
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Por se impor ao espectador
enquanto registro objetivo das coisas,
apresentando cenas e personagens
como se nao houvesse nelas um ponto
de vista previamente adotado, as
imagens fotograficas se integram aos
argumentos das empresas jornalisticas
de apresentar os fatos “tais como eles

sa0”. Uma imagem originada da

aplicagio do conhecimento cientifico

Fig. 3 - Foto de Roger Fenton sobre a Guerra da Criméia.

faz, entdo, a sua estréia na historia das comunicagdes, para ajudar a produzir um novo tipo de atividade, o
fotojornalismo, que fornece combustivel para a expansio mundial da imprensa e contribui para uma nova
concepcao da propria humanidade. O impacto causado pelas imagens obtidas por Roger Fenton durante
a Guerra da Criméia, em 1855, ou pela equipe liderada por Mathew Brady da Guerra da Secessio, em
1861, representa o inicio de uma trajetoria em que os fotografos passam a cobrir como testemunhas oculares

os acontecimentos que galvanizam a atencio social. (Fig. 3)

1.3 - Visao racional

O advento da camera fotografica marca a entrada em cena de um recurso quimico que da nova
caracterizagdo a sua ancestral direta, a camera obscura, utilizada ha séculos. O emprego de sais sensibilizados
pelos raios luminosos fixa a imagem projetada. Além disso, nessa mudanga de nivel técnico entre os dois
mecanismos, acentua-se uma racionaliza¢io de todo o processo.

A 1magem deixa de ser resultado da proje¢io de um fluxo luminoso ininterrupto que atravessava
um orificio — projecio que o artista “copiava’ manualmente. Esse fluxo passa, entio, a ser interrompido, a
obedecer a intervalos de tempo que determinam a entrada de um quantum de luz no aparelho. Com o
desenvolvimento tecnologico, esses intervalos tornam-se cada vez mais precisos e a quantidade de luz
mais definida, ap6s a instalacdo do obturador — surgido a partir de criagdes como as do fotografo-cientista
Eadweard Muybridge, no fim da década de 1860.

A estrutura monocular do aparelho fotografico e suas lentes moldam as imagens de acordo com

os principios da perspectiva de projecio central adotada pelos pintores e intelectuais renascentistas, como
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Leonardo da Vinci e Leon Batista Alberti, que dominavam as técnicas de engenharia e arquitetura
e estabeleceram regras de confeccio de obras visuais a partir da aplicacio de principios geométricos.”'

Assim, por meio da fotografia, o tempo quantificado pelo obturador e a organizacio Optica realizada
pelas lentes marca a génese da imagem. A produgio da foto pode ser obtida com alta precisio, tanto em
termos de tempo — medido em décimos, centésimos ou milésimos de segundo — quanto em termos de
reproducdo de detalhes dos objetos. Além disso, o processo mecanizado estabelece uma grande distancia
entre a temporalidade que se manifesta na génese da foto e a que esta presente no cotidiano de pintores e
desenhistas. No caso desses artistas, a produ¢io de imagens, por mais submetida a prazos que seja, nio tem
um ritmo e uma duracdo precisos. O intervalo entre o inicio e o fim de uma pintura, por exemplo, pode
ser de dias ou de anos.

Essa transformacdo também ecoa a crescente automacao da vida que se aprofunda desde o século
19. Benjamin enfatiza que o disparo fotografico é mais uma das inova¢des técnicas que substituem uma
seqiiéncia complexa de a¢des por um gesto Gnico e brusco: do riscar fosforos ao acionar maquinas que
realizam atividades antes executadas pelo homem.” Com a fotografia, todo o ritual de uma pintura, do
esboco a estruturagao da cena e aos retoques finais, da lugar a rapidez e automatismo do aperto do disparador.

A maquina fotografica também impode ao fotdgrafo uma série de condi¢des, estabelecidas tanto pela
configuragio técnica desse mecanismo como pelo interesse do ramo de mercado ao qual esse artefato se
vincula. A camera ¢ um produto comercial, uma mercadoria relacionada a todo um aparato industrial e
tecnologico, que envolve desde as empresas que confeccionam as cameras e os filmes até os laboratérios
que revelam e ampliam as imagens. E nesse contexto que sio planejadas as inovacdes nos componentes de
todo esse circuito, destinadas a amplid-lo enquanto mercado. Arlindo Machado aponta as implicagdes

historico-culturais da ascensdo dessa imagem técnica:

7
“E com a fotografia que se inicia, portanto, um novo paradigma na cultura do homem, baseado na
automatizagdo da produgao, distribuicdo e consumo da informagdo (de qualquer informagdo, nao sé a visual),

com conseqiiéncias gigantescas para os processos de percepeio individual e para os sistemas de organizagdo social.”*

A atual avalanche de cameras digitais € mais uma etapa de um processo de aperfeicoamento
tecnolégico de produtos a serem vendidos em larga escala que se iniciou com a comercializa¢io dos
daguerre6tipos, que ja em 1853 atingiam a espantosa soma de 3 milhdes de maquinas vendidas. Como em

todo processo empresarial, sempre sintonizado com a necessidade de aumentar vendas e reduzir custos, os
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produtos da indastria do ramo fotografico sao submetidos a padronizacoes,

do formato dos filmes as caracteristicas das lentes — tendéncia que se
acentuou principalmente a partir da chegada das Kodaks, comercializadas
por George Eastman a partir de 1888. (Fig. 4)

Essa padronizacio afeta diretamente a imagem obtida. As
potencialidades e limita¢gdes da maquina e do filme, por exemplo,
sao determinantes para a producdo da foto, cujas caracteristicas
tendem a se uniformizar em termos de luz, cor, nitidez, profundidade
de campo e enquadramento, entre outros aspectos. Fig 4 - George Eastman com uma Kodak.

Formatada por determinag¢des técnicas e comerciais, a camera ¢ planejada como um produto que
nio deve exigir muito “trabalho” de seu autor, que, ao acionar distraidamente o disparador de seu aparelho,
esta alimentando os circuitos de toda essa engrenagem. A sintese dessa 16gica esta evidente na célebre
frase de propaganda da Kodak: “Vocé aperta o botio, nés fazemos o resto”. A maioria das pessoas que
tiram fotografias geralmente nio se preocupa em driblar a homogeneizacao visual estabelecida pelos fatores
técnicos no processo fotografico e o resultado ¢ uma imensa massa de imagens cujos elementos formais e
tematicos se repetem assustadoramente.

Outro aspecto importante do funcionamento da camera € a rapidez com que pode fixar as imagens.
Em aproximadamente meio século, gragas a inovagdes técnicas, os processos de geragdo da foto apresentaram
um enorme ganho de tempo. A primeira fotografia bem-sucedida, obtida em 1826 por Niepce, usando
betume da Judéia, exige uma exposi¢iao de cerca de oito horas.

Os primeiros daguerreétipos, que empregam placas de cobre revestidas com prata e sensibilizadas
com iodeto de prata, levam em média entre 20 e 30 minutos para originar uma imagem. Com o processo
de colddio, inventado em 1851, esse tempo é reduzido para um intervalo entre 10 e 30 segundos. Em
1878, por meio da criacio das placas de gelatina, a exposi¢io passou a ser feita em até 1/25 de segundo.*

Ageis na captacio das cenas, as miquinas fotogrificas mostram-se como o recurso mais apropriado
para flagrar a rapidez e as transformacdes cada vez mais intensas que, principalmente nas metropoles
emergentes, definem a expansio do capitalismo. Nenhum outro meio de producio imagética — seja a
pintura, o desenho, a aquarela ou as varias modalidades de gravuras — apresenta a facilidade de acompanhar
o ritmo frenético e a crescente complexidade da sociedade moderna, cujos tracos se tornario ainda mais

nitidos no século 20.
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Outra peculiaridade da
maquina fotografica ¢ a sua mobilidade:
desde o seu surgimento, ela apresenta
uma facilidade de transporte que com
o tempo se torna cada vez maior.
Mesmo em seus primeiros anos de
vida, esses maquinismos se acostumaram
a constantes deslocamentos. Ja na
década de 1840, o reverendo inglés
Calvert Jones, de posse de uma das

cameras que utilizavam o processo da

calotipia — criado em 1839 por Talbot —,  F BRI e e feia por Charles Negre
produz imagens numa viagem feita entre a Itilia e a ilha de Malta. Por volta de 1850, Charles Negre
emprega uma camera para produzir fotografias de arquitetura e cenas das ruas de Paris, usadas como ponto
de partida para suas pinturas (Fig.5).”

Gragas aos tempos de exposi¢do cada vez mais curtos, o uso do tripé deixa de ser obrigatério e as
cameras ja podem produzir imagens sendo sustentadas nas mios dos fotdgrafos. Na década de 1880, uma
série de cameras portiteis sio postas a venda, entre elas a Kodak.*

A camera portatil torna-se, assim, altamente adaptada aos deslocamentos do fotografo, vai aonde

seu dono pode chegar. E, bem “aparelhado”, o profissional da fotografia pode atender 3 demanda do

publico das sociedades industriais por informagio visual, principalmente, a partir do fim do século 19.

1.4 - Vinculo com o real

Por suas peculiaridades, a génese da imagem fotografica necessita de um vinculo direto, em termos
de tempo e espaco, do fotografo com o ambiente em que vive. Uma camera nio tem o poder da imaginagio
e nem o da lembranga, embora gere produtos que podem ser utilizados para ancorar a memoria social.
Ela precisa que algo esteja a sua frente para produzir uma foto. Um desenhista pode reproduzir o que viu
num sonho, apresentar um fato que testemunhou ha muitos anos ou montar um rosto a partir de tragos
que percebeu em diversas pessoas.

Tais alternativas nao estao disponiveis para o fotografo. Ele é obrigado a “encarar” a realidade, ir

até onde a imagem deve ser colhida, no momento em que ela é presenciada. A imagem pode até mesmo
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ser “armada” num estadio, por meio de um arranjo de objetos ou da montagem de uma cena, mas sempre
alguma coisa precisa estar ou acontecer diante da objetiva. Como assinala Peter Galassi, por ndo poder compor
uma imagem simplesmente com aquilo que guarda na cabeca, o fotdgrafo tem uma Unica opc¢io:
“Ele deve enfrentar a matéria irredutivelmente tridimensional do real.””’

As trés dimensdes do espaco — comprimento, largura e altura —, é preciso acrescentar a dimensio
temporal, que também estd no cerne da producio dessa imagem técnica. Quem ja deixou escapar um
acontecimento e nio pdde registra-lo, seja por distracdo, lentidio ou por algum tipo de impossibilidade,
sabe como o tempo ¢ algo vital para quem deseja obter boas fotografias.

A camera imediatiza o contato do fotégrafo com as pessoas, acontecimentos ou cenarios. A fotografia
exige essa imediaticidade e esse “vis-a-vis”, pela necessidade de impregnacio do filme (ou da memoria da
maquina) pela manifestacdo visivel de uma cena, objeto ou figura humana. Nio se pode retratar o que ja
passou ou o que ainda estd para acontecer.

O presente ¢ a jaula onde o fotografo se movimenta. Ele pode até antecipar-se ao que esta para ocorrer
num certo momento e lugar e, assim, estando ali, obter fotos que ninguém mais produzira. Mas suas imagens
dependerdo de que seu pressentimento se concretize, se presentifique.

Esse nexo do autor da imagem com o que é imediato — aliado a precisio com que a maquina capta a
manifestacio visual do que ocorre em dado momento — impregna a foto, que, embora seja um produto técnico,
seduz o observador pela sensacio de contato com a duracio. Roland Barthes aponta esse fendmeno ao argumentar
que a foto possui uma forga constativa — ou seja, ela afirma que o que esta contido nos seus limites realmente
aconteceu —, acrescentando que esse poder de constatacdo nao incide sobre o objeto, que talvez no momento
em que € visto na imagem nem exista mais, mas sim sobre o tempo.*

Da mesma forma, a maquina estabelece um condicionamento espacial para a produc¢io da foto. Por mais
distante que o tema esteja do fotdgrafo, deve estar ao alcance do campo de visio de sua lente — seja ela uma olho-
de-peixe ou uma potente teleobjetiva. Em sintese, a génese da imagem fotografica s6 é possivel se obedecer ao
principio de um aqui-agora, de um corpo a corpo com a cena que sera registrada.

Essa peculiar associacio com o real insere o fotdégrafo na dinamica da sociedade surgida na era
moderna. Guerras, desastres, rituais, comemora¢des, dramas individuais ou coletivos passam a contar com
essa testemunha munida com sua camera, que segue o desenvolvimento desses acontecimentos, captando
suas manifestacoes visiveis.

A relagio direta do fotdgrafo com a dinamica histdrica vai dar tracos peculiares a sua produgio. A

realidade nio obedece aos desejos do produtor de instantaneos, nio se congela ou desacelera a fim de posar
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para suas lentes. Ele precisa se adequar ao ritmo do que esta ocorrendo e trabalhar com fatores que,
em maior ou menor grau, vao marcar suas imagens, como o funcionamento complexo e imprevisivel das
cidades contemporaneas.

Estar presente nesses contextos € estar aberto ao contato cotidiano com o acaso, que se torna a matéria-
prima para que a sensibilidade alerta de alguns fotégrafos produza imagens inigualaveis. Coisas imprevisiveis,
como uma pessoa que passa num determinado lugar ou uma expressio inadvertida de alguém que ¢é retratado,
podem mudar completamente a estrutura e o impacto de uma foto.

O fotdgrafo integra-se a essa dinamica espago-temporal por inteiro, com seu corpo e seu olhar, sua
experiéncia, seus valores e sua sensibilidade. E por meio da unificacio de todos esses elementos entre si,
com os recursos da maquina e com o ambiente onde esse observador se desloca, que a imagem ¢ gerada.
Nessas condi¢des, sio superadas as divisOes rigidas entre subjetivo e objetivo, entre o que o fotégrafo vé e
sua movimentag¢ao, o que se passa em torno dele e o que a maquina registra.

Como assinala Maurice Merleau-Ponty, a visio apenas pode ser compreendida na sua relacio com

0 corpo, que, por sua vez, existe na ligagdo que mantém com o mundo:

“Visivel e mével, meu corpo esta no niimero das coisas, ¢ uma delas; é captado na contextura do

~ 7 . ./ A 7 . . \
mundo, e sua coesao ¢ a de uma coisa. Mas ja que se vé e move, ele mantém as coisas em circulo a volta de
si; elas sao um anexo ou prolongamento dele mesmo, estdo incrustadas na sua carne, fazem parte da sua

definicdo plena, e o mundo é feito do préprio estofo do corpo.”*’

A fotografia também obedece a condi¢io enfatizada por Merleau-Ponty, de que “a visio é tomada
ou se faz no meio das coisas”. Obviamente, por se realizar através de um aparato técnico, ela expressa essa
condicio de forma peculiar.

A foto envolve um processo que se da simultaneamente no tempo e no espaco e que implica a
complexa relacio que o fotdgrafo estabelece com esses elementos. Ela nio depende apenas do olhar do
seu autor, mas também de como ele se situa fisicamente em relagdo a seu tema e do instante que ele
privilegia. E, da mesma maneira, o movimento do fotografo se da em fun¢io da prospec¢io visual realizada
num dado espaco.

Além dos diversos tipos de selecio feitos pelo fotdografo, a imagem sofre a interferéncia dos
deslocamentos de seu corpo e do posicionamento do aparelho fotografico. Alguns milimetros de mudanca

no enquadramento de uma cena alteram seu significado, por associar determinados elementos, realcar, omitir
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ou reduzir a presenca de algo no conjunto da foto. Da mesma forma, a exploracao pessoal dos recursos da
camera propiciam uma interferéncia na imagem: o foco, por exemplo, permite privilegiar um personagem;
a escolha de uma dada velocidade pode fazer com que uma pessoa ou objeto aparecam propositadamente

“borrados”, para se enfatizar seu movimento.

1.5 - Contato problematico

No entanto, a0 mesmo tempo que vincula o fotoégrafo a um contexto, o processo fotografico o
separa da confec¢io da imagem, pelo menos nos moldes em que essa criacao era realizada em atividades
artesanais, como a pintura e o desenho. Philippe Dubois assinala que, com a impressio causada em materiais
sensiveis pelo fluxo luminoso que emana dos objetos, a interven¢do humana no processo de génese imagética
sofre uma mudanca significativa: a acdo do individuo deixa de estar diretamente ligada a feitura da imagem
para assumir o manejo do aparelho.”

Na reprodugio do real, entdo, a habilidade do artista é substituida pela eficacia do mecanismo em registra-
lo. Como ja foi mencionado acima, o fotégrafo interfere na produgio de uma foto, mas o processo fotografico
realiza uma série de operacdes que podem levar a um resultado bem distante de suas inten¢des iniciais.

A camera estabelece varias limitagdes para quem pretende apreender uma determinada cena. Ela
interrompe o fluxo do tempo para fixar a manifestagdo visual de um evento; transforma as diversas dimensoes
da realidade na forma bidimensional aprisionada na superficie do filme ou papel; recorta em seus limites
apenas alguns elementos presentes em um dado contexto, apresentando-os a partir de um tinico ponto de
vista; substitui a visdo binocular do ser humano pela constru¢io monocular da camera. No caso das fotos
em preto-e-branco, transforma o infinito escopo de cores da realidade num repertério geralmente dominado
pelas gradacdes de cinza; no caso de filmes coloridos, com enorme freqiiéncia as cores reais se reduzem as
limita¢des cromaticas da pelicula.

Em decorréncia dessas metamorfoses, que padronizam a imagem obtida e a distanciam da percepg¢io
do fotografo, a técnica parece conceder uma espécie de “autonomia” a foto. Sua génese, vinculada
necessariamente a luz irradiada por seres e objetos e aliada a precisio com que sdo reproduzidos detalhes
visuais que formam uma cena, faz com que a foto termine por ser vista como a fixacio da propria realidade,
sem a interferéncia de um autor. E isso tem uma série de conseqiiéncias simbdlicas e conceituais.

Desde o surgimento da fotografia, uma significativa corrente de reflexdes argumenta que ela nao

se limita a ser simplesmente uma imagem, mas apresenta ao espectador um fragmento do real que nio se
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submeteu a filtragens subjetivas. No trecho final do texto em que anuncia a invencao que compartilha com
Niépce, Daguerre ¢ taxativo: “Em conclusdo, o daguerre6tipo nao ¢ meramente um instrumento que serve
para desenhar a Natureza; pelo contrario, é um processo quimico e fisico que da a ela o poder de reproduzir
a si mesma.”"

Em 1840, ao saudar o daguerre6tipo como “o mais importante e talvez mais extraordinario triunfo
da ciéncia moderna”, Edgar Allan Poe argumenta que a imagem nascida com esse aparelho ¢ “infinitamente”
mais acurada do que qualquer pintura produzida por maos humanas. “Se nés examinarmos uma obra de arte
comum, por meio de um poderoso microscopio, todos os tracos de semelhanc¢a com a natureza desaparecem
— mas o mais cuidadoso escrutinio de um desenho fotogénico [a fofo] revela apenas uma verdade absoluta, a
mais perfeita identidade de aspecto com a coisa representada.”*

Certamente, se observadas pelas lentes de um microscopio, as fotografias apresentam apenas as
granula¢des produzidas pela luz nas substancias fotossensiveis. No entanto, a analise de Poe demonstra como
a inegavel precisio dessa imagem técnica em termos de reprodu¢io de detalhes faz com que ela passe a
ser encarada como idéntica aquilo que foi representado.

Os argumentos brandidos por Daguerre nio ficaram limitados ao periodo em que o positivismo
vivia seu momento de maior prestigio. Ao longo de todo o século 20, manteve-se ainda muito vigorosa a
crenca de que, com a “miozinha” dada pela ciéncia, a foto permite que o mundo natural — ou a “pura”
realidade, vista sem a influéncia do pensamento ou da sensibilidade humana — se deposite sobre a superficie
do filme ou papel.

No ensaio “Ontologia da imagem fotografica”, André Bazin mostra até que ponto pode ir a crenga
nesse status de realidade da fotografia. Para o autor, a maquina fotografica confere a esse mecanismo de
produ¢io da imagem uma credibilidade que a pintura e o desenho nio podem alcangar. Segundo Bazin, a
fotografia leva vantagem em rela¢io a outros meios de produc¢do imagética “em virtude dessa transferéncia
de realidade da coisa para sua reprodu¢io”. E ele conclui: “A imagem fotografica é o objeto em si, o objeto
liberado das condic¢des de tempo e espaco que o governam”.”

Ainda de acordo com Bazin, com a intervengao do processo fotografico, o poder de criagio humano
¢ substituido ndo pela maquina, mas pela propria natureza. Ou seja, tecnologia e natureza dialogam
diretamente, sem a interferéncia de fatores subjetivos — ¢ a implanta¢do da pura objetividade no plano visual.

Ele argumenta que somente as “lentes insensiveis” da maquina podem apresentar o objeto isento da “fuligem

espiritual” com que o olhar humano costuma cobri-lo: “Pelo poder da fotografia, imagem natural de um
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mundo que nés nio conhecemos nem poderiamos conhecer, a natureza finalmente faz mais do que imitar
a arte: ela imita o artista.””>*

Os argumentos de Bazin sio importantes por revelarem, no plano da teoria, os efeitos que a
disseminac¢io das imagens de génese mecanica também produzem em nivel social. A crescente interferéncia
da técnica, que nas suas diversas aplicacdes aprofunda o cariter artificial do mundo industrial e urbano,
termina, por meio da fotografia, por transformar em “realidade” os seres e objetos captados em sua imagem.
Esse milagre, ¢ claro, torna-se inegavel para os olhos daqueles cujas mentes e coragdes estio imersos nesse
novo ambiente.

Artefato industrial, a foto se propde filha direta da natureza, imune a “fuligem espiritual” que poderia
ser depositada pela sensibilidade humana. Produto de uma racionaliza¢ido que se infiltra na economia, nos
transportes, na organiza¢io do tempo do trabalho e do lazer das multiddes metropolitanas, a fotografia

propde no campo visual o que a mecanizacio consolida no plano da existéncia dos individuos, isto €, a

“naturalizacao” da técnica, que se transforma em espaco vital.

1.6 - O signo fabricado

Essa mesma dialética de liga¢do e separa¢io que ocorre no processo fotografico, evidente no caso
de quem esta atrds do visor — a camera vincula o fotdgrafo a realidade, mas as etapas seguintes de génese
técnica da imagem o distanciam do produto final —, também vai marcar a relacdo com aquilo que estd diante
da objetiva.

Como se comentou anteriormente, a maquina exige uma ligacdo imediata com os temas retratados,
dos quais absorve a emanacdo luminosa para fabricar seu produto. Ao analisar os motivos de as imagens
obtidas pelos daguerreétipos terem seduzido tio intensamente setores da burguesia e da intelectualidade
Jja nos seus primeiros anos de vida, Benjamin adverte que isso ndo se devia apenas a qualidade do trabalho

de profissionais de primeira linha, como Nadar:

“Apesar de toda a maestria do fotégrafo e todo o planejamento na postura do seu modelo, o espectador

)

. . . . 7/ / M
sente-se irresistivelmente forcado a procurar em tal retrato a mintiscula faisca do acaso, de aqui e agora, com
que a realidade igualmente ultrapassou o carater de retrato para encontrar o incerto lugar em que, por ser assim,
ainda hoje e com tanta elogiiéncia, se aninha o futuro naquele momento ha muito ja transcorrido, a ponto de,

olhando para trds, nés mesmos podermos descobri-lo. "’
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O nexo com o real garantia as producdes do daguerre6tipo o seu poder de atragcio e a sua condi¢cao
impar em relacdo a outras imagens. A fotografia ndo apenas apresenta algo — ela atesta que aquilo ocorreu
em algum momento e lugar. E, embora nio se submeta a primazia da obra original, Gnica — como ocorre
no caso de desenhos, gravuras, pinturas, por exemplo — ela comove por mostrar algo que se passou apenas
uma vez e nio se repetird jamais. A “aura” da foto nao estd na sua materialidade mas no que ela armazena
de Gnico em sua superficie.

Contudo, o que fica gravado sobre a superficie do material sensivel ji nio possui essa coincidéncia
cronoldgica necessaria a criagdo da imagem. Se o fotdgrafo necessariamente estabelece uma sincronia com
seus assuntos, a foto inevitavelmente esta descolada deles no nivel temporal. Barthes enfatiza que toda a
fotografia ¢ um “certificado de presenca”, um testemunho de que aquilo que a maquina flagrou efetivamente
ocorreu. Essa constatacio, essa forca documental, porém, sempre aponta para algo que se passou e nio para
algo presente. Ao abordar o que considera o noema da fotografia, seu ponto nodal — o “Isso-foi” — , Barthes
comenta: “Isso que vejo encontrou-se 13, nesse lugar que se estende entre o infinito e o sujeito (operator ou
spectator); ele esteve 13, e todavia de stbito foi separado; ele esteve absolutamente, irrecusavelmente presente,
e no entanto ja diferido.”*

Da mesma forma que ha uma separagdo temporal, manifesta-se um distanciamento espacial entre
a foto e seu referente: a “ferida” feita sobre a pelicula pelo jorro luminoso ja nio ocupa o mesmo lugar
que a fonte dessa irradiacio, seja ela um ser ou um objeto inanimado. Dubois aponta essa contradicdo do
processo fotografico, no qual a imagem ¢é um signo que nasce a partir de uma conexao fisica com seu
referente, do qual, porém, esta inevitavelmente distanciada: “Dai a duplicidade dessa imagem, verdadeira
‘apari¢do’ (nos dois sentidos do termo), a0 mesmo tempo visdo espectral (alucinatéria) porque cortada,
separada, e trago tinico, singular, porque indiciaria.”?’

Nascidas a partir do contato direto com as coisas, as fotos integram-se, no plano semiotico, ao campo
dos signos que Charles Sanders Peirce define como indiciais. Como se sabe, na divisdo triadica que estabelece
entre os signos, Peirce coloca na primeira categoria os icones, que se ligariam a seus referentes por meio
de sua similaridade, sua semelhan¢a em termos perceptivos, como a pintura, por exemplo; na segunda,
distribuem-se os indices, relacionados aos referentes por um contato fisico, como as pegadas de um animal;
enfim, na terceira, ficam os simbolos, conectados aquilo que representam por meio de convencdes, como
¢ o caso das linguas.

Ele classifica as fotografias na segunda categoria, embora, por sua similaridade com os objetos

representados, elas pudessem ser inicialmente apontadas como exemplos de representdmens iconicos: “Essa
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semelhanca, porém, deve-se ao fato de terem sido produzidas em circunstancias tais que foram fisicamente
forcadas a corresponder ponto por ponto a natureza. Sob esse aspecto, [o indice] pertence a segunda classe
dos signos, aqueles que o sio por conexio fisica.”*®

Na visdo peirceana, portanto, a fotografia integra uma familia diversificada, que retine exemplos
como a fumaca (que indica o fogo), a sombra (projetada pela a¢io da luz sobre os corpos), a poeira (formada
pelo depdsito do tempo), a cicatriz (produzida por um ferimento), as ruinas (vestigios do passado), o

catavento (que denota a dire¢io do vento), o dedo que aponta (indicador de direcio). Peirce relaciona os

pontos singulares desse grupo signico:

“Os indices podem distinguir-se de outros signos, ou representagoes, por trés tragos caracteristicos: primeiro,
ndo tém nenhuma semelhanga significante com seus objetos; segundo, referem-se a individuais, unidades singulares,
colegoes singulares de unidades ou a continuos singulares; terceiro, dirigem a atengdo para seus objetos através de
uma compulsdo cega. (...) Psicologicamente, a agao dos indices depende de uma associagao por contigiiidade, e

ndo de uma associagio por semelhanga, ou de operacoes intelectuais””

As fotos, sem duavida, remetem suas imagens diretamente para a pessoa ou objeto as quais elas se
referem e é geralmente para esses referentes — e nio para a propria imagem — que a atencao do espectador
¢ dirigida. Mas essa definicdo deixa uma davida significativa no ar: e a analogia das fotos, a sua enorme
semelhanca com as coisas que representam?

Essa questdo ndo parece muito relevante para tedricos como Dubois. No ensaio O ato fotogrdfico,
ele considera o aspecto mimético da foto como uma questio menor na abordagem do que seria o ponto
nuclear dessa imagem. No texto, ele adverte que o traco essencial da fotografia ocorreria no plano da
impressao luminosa, dentro do aparelho, no momento da sensibilizagdo da superficie do filme pelo fluxo

luminoso vindo do exterior:

“(...) E é somente entdo, durante esse reldmpago instantdneo, que a foto pode ser chamada de
‘mensagem sem codigo’ (R. Barthes), porque é ai, e somente ai, entre a luz que emana do objeto e a impressao
que deixa na pelicula, que o homem ndo intervém e ndo pode intervir sob pena de modificar o carater

fundamental da fotografia. (...)"*

Dubois, porém, equivoca-se ao situar o processo indiciario da fotografia como algo externo a

interferéncia humana, um ente nio maculado pelos cddigos inerentes a cultura. A luz que banha o filme
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nao é um fendomeno natural: ja estd devidamente modulada pelas lentes para produzir uma imagem analogica.
O fluxo luminoso, antes de chegar a pelicula, é tratado por um sistema técnico, baseado no conhecimento
cientifico da oOptica e voltado para reproduzir a imagem de acordo com as regras de perspectiva.

Arlindo Machado mostra como essas normas de construgio das obras plasticas propostas por nomes
como Alberti estdo relacionadas ao ideario montado pela burguesia ascendente do periodo renascentista.

Ele detalha as decorréncias dessa tradi¢io no caso da maquina fotografica:

“A imagem produzida pela cdmera ndo faz sendo confirmar e redobrar o cédigo da visdo renascentista
que coloca um olho abstrato no centro do sistema de representagdo, impedindo ao mesmo tempo a ocorréncia
de qualquer outro sistema e assegurando dessa forma a dominagao do olho sobre qualquer outro érgao da

percepgao.” *!

As lentes “aculturam” a luz natural, como uma usina que utiliza as 4guas de um rio para gerar energia.
Ha exemplos de imagens produzidas sobre materiais sensiveis sem o recursos de lentes, como as rayografias
criadas por Man Ray, em que objetos sido dispostos sobre papel fotografico e, entdo, o conjunto é submetido
a agio da luz. Mas, nesse caso, os resultados sao construcoes plasticas abstratas, nas quais geralmente nao ¢é
possivelidentificar quais sio os compontentes que participam dessa montagem.

Na foto, gragas as objetivas, a analogia impoe-se ao olhar fundindo-se ao registro do fluxo luminoso.
Sem as lentes, a foto perderia o cariter alucinatorio que Dubois denuncia nela. A técnica presente na camera
cria um novo tipo de indice, que supera a “deficiéncia” apontada por Peirce na grande maioria dos indices
naturais, que — com a excecao dos reflexos —, geralmente nio possuem semelhan¢a com os objetos ou seres
que os produziram. Mesmo uma sombra, de acordo com as circunstancias, como a superficie de proje¢io
ou a posicdo da fonte luminosa, vai diferir muito em termos visuais do corpo do qual se originou.

Na imagem fotografica, pelo contrario, ha o resultado visivel de uma preocupagio tecnologica de
reproduzir os minimos detalhes do elemento focalizado. Essa imagem, portanto, ¢ um signo “problematico”
dentro da conceituacio peirceana stricto sensu. Atento a essa dificuldade, Jean-Marie Schaefter opta por definir
a fotografia como um signo instavel, tensionado por uma ambigtiidade basica: ¢ um indice iconico ou, entio,

um icone indicial.*

No primeiro caso, prevalece sua fun¢io enquanto imagem analdgica; no segundo,
enquanto registro visual, dependendo de circunstancias como a intengio do fotografo ou sua utilizagio social.

Ele faz questao de advertir que esses dois conceitos nio se confundem:
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“Nao se subentende por isso que os dois termos sejam equivalentes: expressam antes o estatuto ambiguo
desse signo, definido ora pelo prevalecimento da fungao indicial, ora pelo prevalecimento da fun¢do icénica. Em
outras palavras, a imagem fotogrdfica considerada como construgdo receptiva ndo ¢é estavel. Tem um niimero
indefinido de estados, cada um caracterizado conforme o ponto que ocupa ao longo de uma linha continua

bipolar que se estende entre o indice e o icone.”*

Essa questdo conceitual nio se esgota em si. Esta relacionada a propria insercdo da fotografia nas
sociedades modernas. Devido a sua génese técnica, a foto funde sua condi¢do analdgica com caracteristicas
indiciais, que enfatizam seu vinculo, pela impressio luminosa, com um iinico objeto, ser ou acontecimento
— e apontam, assim, para sua singularidade. Ao mesmo tempo, com o auxilio do sistema de lentes, impde-
se a minuciosa semelhanc¢a entre a imagem e o que ela representa.

Dessa maneira, a fotografia ganha um poder sem precedentes no campo imagético. Ela deixa de ser
um indice “natural”, um rastro, uma sombra, para ser experimentada como um equivalente visual daquilo
que apresenta. A técnica enfeitica o observador: a auséncia do objeto se torna presenca, o passado escapa
ao apagamento feito pela passagem do tempo e se mantém — obviamente, enquanto um espectro visivel.

A constru¢io imagética, com a “fidelidade” mimética da foto, torna-se convincente enquanto
realidade. Barthes aponta os efeitos historicos da ambigiiidade constitutiva da fotografia enquanto signo,

argumentando que, com ela, a experiéncia humana muda de patamar:

“As primeiras fotos que um homem contemplou (Niépce diante da Mesa posta, por exemplo) devem
ter-lhe parecido semelhantes, como duas gotas de agua, a pinturas (sempre a camera obscura); ele sabia, no
entanto, que estava face a face com um mutante (um marciano pode parecer com um homem); sua consciéncia
colocava o objeto encontrado fora de qualquer analogia, como o ectoplasma ‘do que fora’: nem imagem, nem

real, um ser novo, verdadeiramente: um real que ndo se pode mais tocar.”**

Artefato visual que se propde como real, a foto torna-se um produto privilegiado para participar
de todo um aparato — uma industria cultural — , que se coloca entre os seres humanos e o mundo. Integrada
a imprensa pelo processo de autotipia, essa imagem técnica torna-se um elo entre os leitores e um ambiente
que se cada vez mais se artificializa, se acelera, muda e se complexifica.

Da mesma maneira que outros constituintes da sociedade moderna, como o sistema ferroviario ou

0 aparato industrial, a fotografia marca uma transformacio radical da rela¢io dos individuos com a sociedade
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e o ambiente determinada pela presenca da técnica. Por meio da incorporagio dessa imagem nos chamados
meios de comunicag¢io, muda o vinculo que os seres humanos mantém com o tempo e o espago.

Para Jonathan Crary, principalmente no periodo entre 1810 e 1840, é constituida o que ele define como
uma nova identidade discursiva do observador, resultante de novos conceitos produzidos no campo da filosofia,
da estética e das ciéncias — principalmente no ramo da fisiologia. Como essas novas concepg¢des instauram a
visao no corpo do observador, Crary argumenta que a visio assume a fragilidade tipica do aparato fisiologico,
sendo suscetivel a procedimentos externos de manipulagio e estimulagdo, que, por si s6, podem produzir
experiéncia para o sujeito. A fotografia, a estereografia e, mais tarde, o cinema seriam, assim, sementes germinadas
no terreno preparado por essa sensibilidade sempre permeavel as novidades e aberta aos efeitos de aparatos
tecnoldgicos cuja eficicia depende de uma ilusio dos sentidos.®

As varias mudancas que a disseminacdo da cultura fotografica ajuda a estabelecer determinam uma
hipertrofia da visdo: conhecer o mundo e as pessoas vai depender basicamente de um movimento, o do
olhar sobre a superficie dos cartdes-postais e dos primeiros 6rgaos de imprensa. A partir do final do século
19, a leitura de textos e imagens vira sinénimo de um contato abrangente com o que se torna conhecido,
do campo da ciéncia, as das viagens dos aventureiros de entdo.

No plano da imagem fotografica, o olhar substitui o corpo na circulacio pelo espago, percorrendo
signos sobre a superficie do papel. Essa substituicdo tem expressivos efeitos culturais: as fotos passam a influir
sobre as condutas coletivas, em associa¢io com outros aparatos sociais, como a industria turistica, apresentando
aos candidatos a viajantes os lugares para os quais deverio se deslocar. John Urry argumenta que os turistas
sao “praticantes da semidtica”, lendo a paisagem a procura de conceitos ou signos produzidos pelos discursos
de viagem e turismo.*

O poder de sedu¢io desse novo recurso cognitivo esta ligado a sua capacidade de enriquecimento
do proprio repertério de conhecimento visual do universo e do organismo humano, cujas fronteiras a
fotografia ajudou a expandir imensamente desde o século 19 — numa sintonia fina com as preocupagdes
cientificas —, em campos que vao das microfotografias as radiografias e aos retratos dos corpos celestes.

A fotografia, produzindo uma imagem que dialogava com os cddigos racionais vindos do R enascimento,
contribuia para a ampla “decifracio” que a ciéncia também empreendia nos mais variados campos de estudo.
Enquanto o processo cientifico buscava explica¢des, a fotogratia, mesmo sem dar um sentido (as fotos
apresentam, nio explicam as situa¢des), dava visibilidade aos mais diversos territorios, langava literalmente

luz sobre a densa materialidade do mundo.
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No plano sécio-cultural, de forma semelhante ao dinheiro, que transforma tudo em valor de troca,
em medidas mensuraveis pelo padrio monetario, a imagem técnica uniformiza tudo o que pode ser apreendido
pela camera e redimensiona cada componente do universo de acordo com suas caracteristicas — tamanho,
formato, bidimensionalidade. Tudo pode circular em padroes devidamente adaptados a circuitos de movimentagio
de mercadorias culturais, que se insinuam enquanto fragmentos de realidade.

A experiéncia do fotografo, que imerge por inteiro na tomada de uma cena, torna-se, na imagem
pronta, a agio da visao do observador sobre a fixidez bidimensional da foto. O nexo inevitavel do fotografo
com o aqui-agora se transmuda na observa¢do de algo que inexoravelmente ja foi, ¢ um fato passado. E,
quanto mais o tempo afasta esses dois pdlos, entra em a¢do uma outra inversao: o contato com a vida que
o fotdgrafo estabelece se transforma, para quem contempla a foto, na constatacdo da morte, diante do que
Ja estd extinto no tempo e no espago.

Ao captar a luz de uma pessoa ou de um objeto, ao absorver o que eles tém de Gnico, as fotos
parecem também roubar a sua identidade. A imagem se apresenta como um ente, o visual passa ser
experimentado com a forca das coisas palpaveis. Com suas proprias palavras, Bazin mostra sua crenga nessa
metamorfose: “A imagem fotografica ¢ o objeto em si, o objeto liberado das condi¢des de tempo e espaco
que o governam”. Sob esse ponto de vista, enfatizado pela hegemonia dos novos aparatos comunicacionais,
o objeto € a imagem e vice-versa, o mundo torna-se uma miriade de signos que a visio pode apreender
por meio da técnica.

No novo contexto histérico, o mito da caverna parece ocorrer com uma troca de figurantes: sai o
indice da sombra projetada na parede e entra o indice iconico, o produto técnico, o signo fabricado da
fotografia, que se imprime sobre as superficies produzidas pela industria do entretenimento, que estimulam
um processo de “leitura” do panorama que entio se abre. No século 20, o cinema, a TV e o video jogario

mais lenha nessa fogueira tecnologica.
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Visdo no espago urbano

2.1 — Ascensao de um paradigma

Como se viu no capitulo anterior, as fotos, que nascem da emanagao luminosa dos objetos, ingressam
nos circuitos culturais com o status de realidade, de imagem-objeto que na percep¢io dos integrantes desse
universo tecnificado toma o lugar daquilo que representa, proclamando-se como natureza. Desse modo,
colaboram para reconfigurar a percep¢io de uma realidade que adquire novas formas e significacdes para
os seres humanos. Por sua ampla penetracdo social, essa imagem técnica estabelece uma interagdo complexa
com diversos fenomenos que, a partir do século 19 até meados do século 20, ocorrem no plano cultural,
cientifico e artistico.

Com a consolidagao das metropoles, nascem espacos crivados de tensodes e conflitos, que se tornam
o cenario privilegiado dos grandes acontecimentos historicos. Por um lado, crescem as massas urbanas, com
sua revolta contra as condi¢des desumanas de vida e trabalho nesses centros em expansio constante e
desordenada. Por outro, fortalecem-se os aparatos estatais e burocraticos, destinados a garantir o controle
desse contexto em que os limites entre dinamismo e instabilidade no plano socioecondémico sio sempre
dificeis de determinar.

A irrupc¢io da Comuna de Paris, em 1871, é uma ocorréncia exemplar desse novo panorama
historico: a tomada da capital francesa pelos trabalhadores é seguida pela imensa repressio imposta pelas
for¢as governamentais que apéiam a burguesia, com dezenas de milhares de mortes. Esse episodio também
¢ sintomatico pelo fato de ter sido acompanhado pelo noticiario das empresas jornalisticas, em especial por
fotdégrafos como Alphonse Liébert e Eugéne Appert, cujas criagcdes ajudaram a criar entre os leitores a
imagem da Comuna como um movimento sanguinério.'

Com o status de “naco” de realidade conferido por seu carater indicial, a fotografia passa também
a integrar as narrativas da historia e, em diversos casos, a ser um elemento fundamental para as ac¢oes
desencadeadas pelos integrantes dessa cena. Com a inveng¢ao da imagem técnica, segundo Barthes, muda a
relacio com o passado, que tradicionalmente dependia da crenga num mito — a confianca na histéria ganha,
assim, um carater objetivo: “O passado, doravante, é tio seguro quanto o presente, o que se vé no papel é
tio seguro quanto o que se toca’?.

A eficacia problematica da vigilancia e repressio de revoltosos e criminosos, num ambiente onde
eles podem facilmente se misturar as multiddes e tirar proveito do anonimato estimulado pelo espaco
metropolitano, leva 2 montagem de todo um arsenal de recursos que garantam a puni¢ao dos infratores e

o cumprimento de normas cada vez mais restritivas, sintonizadas aos interesses dos capitalistas. Pela exatidio
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de seu registro, a fotografia permite que os componentes das populacdes urbanas sejam identificados,
individualizados nesse contingente amplo e cadtico e, assim, paguem pelos atos que praticam. E por meio
do reconhecimento feito a partir de fotos tiradas nas barricadas que os lideres da Comuna sio executados.

O apelo ao potencial fotografico torna-se uma das ferramentas primordiais de Alphonse Bertillon,
estatistico que trabalha para a policia francesa e a partir de 1879 cria uma ampla sistematizacio para que os
agentes da lei tenham a certeza de que aquela pessoa que tém ao alcance das maos é o elemento que procuram.
Bertillon integra as fotos aos arquivos policiais, associando-as a medi¢des do corpo dos criminosos e
estabelecendo orienta¢Oes para evitar a ambigiiidade e heterogeneidade das imagens, como, por exemplo, a
padroniza¢io da posicio da camera em rela¢do ao retratado. Como assinala Tom Gunning, “a fotografia serve
aos propositos de vigilancia e identificagdo necessarios a um sistema policial burocratico, estabelecendo a
identidade por meio de sua rede de semelhanga iconica e referéncia indicial”.’

E também dentro desse panorama de controle social num contexto de expansio das massas
metropolitanas que nasce e ganha corpo a literatura policial, que tem em Edgar Allan Poe e Arthur Conan
Doyle dois de seus principais representantes. Benjamin aponta o paralelismo entre o surgimento da fotografia
e o da histéria policial — cujo fundamento social, segundo ele, “é o apagar as pegadas do individuo na
multidio da cidade grande”.* “Pela primeira vez, a fotografia possibilita reter claramente e a longo prazo
os rastros de um ser humano. A histéria do detetive surge no instante em que se assegura essa conquista, a
mais decisiva de todas sobre 0 anonimato do homem.””.

Poe, num de seus contos policiais mais conhecidos, Os crimes da Rua Morgue, antes de apresentar seu
personagem, o detetive C. Auguste Dupin, ressalta que, para se desvendar um crime, é necessaria a associagio
da observa¢do minuciosa a uma grande capacidade analitica. Esses dois tragos seriam essenciais, de acordo
com o autor, também para um jogador de cartas, que consegue dominar uma partida com base na observacgio
nao s6 do proprio jogo, mas ainda das fisionomias e reagdes de seu parceiro e dos adversarios. “Tudo isso
proporciona, a sua percep¢io aparentemente intuitiva, indicagdes quanto ao verdadeiro estado de coisas”™.

Os textos de Poe e Conan Doyle e a sistematizacio de dados de interesse policial possuem, para Carlo
Ginzburg, um nexo fundamental. No ensaio Sinais — Raizes de um paradigma indiciario, Ginzburg argumenta
que todos eles estao relacionados a um novo paradigma — ou modelo epistemoldgico — que se consolida a
partir do final do século 19, no campo das Ciéncias Humanas. Tal paradigma se caracteriza por tentar

compreender os fenomenos a partir do estudo de evidéncias superficiais, de indicios que permitem a decifragio

de uma realidade considerada opaca e que nio oferece possibilidade de um conhecimento direto.
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Esse modelo, que Ginzburg denomina de indiciario, semidtico ou venatorio, enfatiza o qualitativo
e o especifico, opondo-se as formulas generalizantes e quantitativas do modelo que se tornou hegemonico
nas Ciéncias Exatas, a partir das proposi¢cdes de Galileo Galilei no campo da Fisica. Nesse paradigma ¢é
valorizada a experiéncia sensivel, em especial o olhar, que substitui a racionaliza¢io, a experiéncia supra-
sensivel de disciplinas como a Matematica.

O exemplo mais bem-sucedido do modelo indiciario ou semiético seria a Medicina, que, por meio
da observagio e anilise dos sintomas do paciente, busca compreender a doenga que o acomete. Outro caso
ilustrativo estaria na Psicanalise, em que sinais involuntarios contidos nas palavras fornecem ao especialista
as chaves que abrirdo os acessos aos pontos mais reconditos da mente do seu cliente. Da mesma forma, a
Historia, a partir de documentos isolados e outros fragmentos, monta o quebra-cabeca explicativo de um
determinado acontecimento. Ginzburg enfatiza que, “como o do médico, o conhecimento historico é
indireto, indiciario, conjetural”.”.

O autor rastreia as inimeras manifestacdes do paradigma indiciario ao longo da historia da civilizagio,
desde o conhecimento dos mais antigos cagadores, que reconstituem caracteristicas ¢ movimentos das presas
partir da observacao de pegadas e galhos quebrados, até, ja no século 19, os textos do critico de arte Giovanni
Morelli, que, em artigos publicados inicialmente entre 1874 e 1876, propde um método de atribui¢io de
autoria de criages artisticas por meio do exame de detalhes normalmente negligenciados pelos estudiosos,
como o tracado de unhas e orelhas.

Esses elementos, de acordo com Morelli, feitos pelo criador da obra de forma praticamente
involuntaria, seriam como sintomas, como frases nio-intencionais que, por isso mesmo, fugiriam as
peculiaridades culturalmente condicionadas e desnudariam a individualidade de seu criador. Ginzburg
mostra como esse autor influencia os escritos de Sigmund Freud que dio origem ao conhecimento
psicanalitico, principalmente pela valorizacio dos dados considerados marginais, das manifestacoes inconscientes
que ajudariam a iluminar uma personalidade.

E importante ressaltar que, na virada dos séculos 19 e 20, Charles Sanders Peirce propde seus principios
para constitui¢do de sua Semidtica, que tem como um de suas propostas basicas a divisdo dos signos em
simbolos, icones e indices. E ha evidentes e fecundos pontos de contato entre a defini¢iao de indice exposta
pelo pensador norte-americano e a proposta de paradigma indiciario apresentada pelo ensaista italiano.
Ginzburg argumenta a dependéncia desse modelo em relagio a fatores individuais e qualitativos — caracteristicas
que estdo na esseéncia dos indices de Peirce, para quem esses signos “referem-se a individuais, unidades

singulares, cole¢des singulares de unidades ou a continuos singulares™”.
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Da mesma forma, na argumentagio peirceana, o indice escapa das convengdes culturais que garantem
a compreensdo de simbolos e icones, enquanto para Ginzburg as formas de produ¢io do conhecimento
no ambito do paradigma indiciario fundamentam-se num tipo de “intuicio baixa”, diretamente vinculada
aos sentidos como a visdo, que pode ser encontrada entre comunidades humanas espalhadas pelo mundo
e, mais ainda, “une estreitamente o animal homem as outras espécies animais””.

Por suas caracteristicas indiciais, a fotografia estabelece uma interagio vigorosa, tanto com esse
paradigma cultural-cientifico, quanto com a estrutura da sociedade que se constitui com as metropoles
capitalistas. Em primeiro lugar, a fotografia caracteriza-se por atestar a singularidade dos fenomenos que
apresenta: o que ela retém nao se repetira jamais. Ou seja, ela expressa a mesma individualidade que outros
fenomenos do campo indiciario possuem para o pesquisador atento.

Sua fruicio na sociedade enfatiza a importancia do olhar na relacgio com o mundo — que ela
transforma numa profusio de signos visuais. Ela se coloca como intermediadora, por meio da imprensa e
dos cartdes-postais, por exemplo, do contato de grandes massas humanas com seu ambiente historico. E,
da mesma forma que fortalece os circuitos de cultura e comunica¢do organizados em torno de pdlos como
as empresas jornalisticas e a industria turistica, essa imagem contribui para tornar mais eficazes os esfor¢os
de vigilancia e controle dos individuos e classes sociais.

Além disso, por sua génese técnica, ela adquire uma caracteristica de automaticidade, de producio
imagética mecanica, sem a interferéncia dos cddigos culturais e estéticos que alicercam a elaboracio de
desenhos e pinturas. Assim, aproxima-se da producio de signos externa ao ambito da cultura — fornecendo
argumentos para toda uma linha de pensamento, que se estende de Daguerre a Bazin e Dubois e que propoe

que seu nascimento depende basicamente de um processo natural, independente da subjetividade humana.

2.2 - O flineur e a cidade

A nova configuracio urbana que se consolida no século 19 propicia o surgimento de uma tradi¢cio
ficcional baseada no relato policial, que até hoje se mostra vigorosa. Mas uma outra corrente, embora de
existéncia mais erratica, desponta, principalmente na Franca, na primeira metade do periodo oitocentista:
a literatura de flanerie.

Se o detetive é o personagem nuclear da primeira, na segunda destaca-se o fldneur, o intelectual que se
mistura 2 multidio para observar o cotidiano da metropole, tentando manter sua privacidade num meio em que

os individuos se comportam como simples autdmatos, reagindo aos estimulos que pululam ao seu redor.'” Para
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ele, a multidao é um “ninho acolhedor” onde pode passar despercebido e, a0 mesmo tempo, um ponto de
observagido privilegiado que permite transformar a cidade em paisagem.

A literatura baseada nas trajetorias urbanas desse voyeur
contumaz reune nomes como Alfred Delvau e Victor Fourne, mas
¢ o poeta Charles Baudelaire que vai personificar essa figura como
nenhum outro autor. Baudelaire testemunha um momento em que
a cidade se torna cada vez menos compartimentada, abrindo-se
para a circulagio dos veiculos e das mercadorias. Ele é contemporaneo
de mudangas como a implanta¢io dos bulevares a partir do inicio
da década de 1850, decorrente da planificagio comandada pelo

entdo administrador da regido central de Paris, Georges Eugene

Haussmann. Adversario das inovagdes urbanisticas em curso, o poeta
faz do emaranhado das ruas um esconderijo a céu aberto, onde se

Fig. 6 - Charles Baudelaire em foto de Etienne Carjat.
livra da persegui¢io de seus credores. (Fig. 6)

E a0 autor de Flores do Mal que Walter Benjamin recorre para retratar a aurora da modernidade no
século 19. No texto A Paris do Segundo Império em Baudelaire, o filosofo estabelece a relacio entre a observagio
da cidade e o agitado ritmo urbano.Varios trechos da obra de Baudelaire confirmam esse fenomeno. Nas
linhas iniciais de “As multiddes”, uma das criagdes de Pequenos poemas em prosa, o poeta francés adverte que
“tomar um banho de multidio” é um privilégio reservado “aquele em quem uma fada insuflou, no berg¢o, o
gosto do disfarce e da mascara, o horror ao domicilio e a paixdo da viagem”."!

Num texto em que enfatiza as qualidades perceptivas do desenhista, aquarelista e gravador Constantin
Guys, Baudelaire destaca como esse artista ¢ amigo “admira a eterna beleza e a espantosa harmonia da
vida nas grandes capitais”. Para o poeta, a paixdo de Guys era “desposar a multidio”. E argumenta que,
para o flaneur —“o observador apaixonado” —, o prazer se origina do fato de “estar no centro do mundo e
estar oculto a0 mundo”. “O observador é um principe que frui por toda parte o fato de estar incdgnito.”'

Benjamin recorda que esse “espido” caminhava sem pressa pelas galerias — areas cobertas em pontos
comerciais da capital francesa nas primeiras décadas do século 19 —, numa cidade ja entio impulsionada
pelos valores e efeitos concretos do capitalismo emergente. “Assim, ele também protestava contra a operosidade
e a eficiéncia”"

Mas essa indoléncia é apenas aparente e oculta a observacio atenta de um detetive, que nio deixa

passar despercebido aquilo que considera importante. “Ele (o detetive) constitui formas de reagcdo adequadas
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ao ritmo da cidade grande. Colhe as coisas em pleno voo; com isso, ele pode se imaginar bem préximo
a0 artista.”"* Ou seja, a questio da observacio ¢ central no caso desse personagem, que, como o detetive,
disfarca-se para nio ser notado. Ele utiliza o olhar como ferramenta primordial para perscrutar o seu contexto
— e, portanto, também se vincula a corrente indiciaria de produ¢io do conhecimento e da cultura a partir
do que a visdo atenta e agil das coisas lhe proporciona.

O flaneur ¢ um elemento que simboliza a situagdo vivida por escritores, pintores e outros artistas
no umbral do capitalismo, num momento em que eles deixam de ser protegidos e sustentados por
representantes da aristocracia e passam a depender da venda de suas obras para um publico amplo.

Benjamin ressalta que, por sua situag¢do social, o flaneur apresentaria uma condi¢do comparavel a das
mercadorias, que circulam pelo mercado a espera de compradores: “A ebriedade a que esse personagem
se entrega ¢ a da mercadoria rodeada e levada pela torrente de fregueses.”> Em termos mais explicitos, ele
passeava pelas galerias ndo s6 para observar, mas também para se oferecer enquanto trabalhador intelectual
a seus clientes.

Delineia-se assim a figura contraditoria do flanador: por um lado, um rebelde que resiste a se integrar
passivamente ao ritmo acelerado imposto pela economia nas grandes cidades. Por outro, o intelectual que
faz de sua perambulacdo a fonte de seu proprio sustento, produzindo para o mercado emergente literatura
a respeito daquilo que vé em suas caminhadas.

A abertura dos grandes bulevares parisienses, alargando os espacos de circulacdo do transito e das
multidoes em suas amplas calgadas e atraindo estabelecimentos comerciais de todos os tipos, levou ao declinio
das galerias onde o fldneur costumava vagar. Ele é obrigado, entio, a abandonar seu nicho e enfrentar o acaso
selvagem das ruas. Susan Buck-Morss enfatiza que o trafego causou o fim dessa figura, que nio tem lugar
na trama das ruas e avenidas contemporaneas, ocupadas pela “espécie dominante e predatéria” dos automoveis.

Extinto enquanto integrante de um meio historico-social, porém, esse personagem-literato lega seus
tragos para os cidadios das épocas subseqiientes. Buck-Morss argumenta que o fldneur-como-escritor é o
ponto de partida do autor como produtor da cultura de massa. “O fldneur é o protdtipo de uma nova forma
de assalariado que produz noticias/literaturas/antncios a proposito da informagio/divertimento/persuasio
(ndo se pode distinguir as formas do produto e do propdsito).”'® Para a autora, essa producio visa preencher
as horas “vazias” em que se transformou o tempo fora do ambiente de trabalho na cidade moderna.

Na década de 30 do século 20, Benjamin retoma a figura emblematica do fldneur para reforcar a

resisténcia a organizacdo do trabalho na industria, que entdo acentua sua busca pela eficiéncia, apoiada na
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divisdo do trabalho nas linhas de producido, em que seus integrantes se transformam em operarios especializados.
O filésofo alemio ilumina o incomodo causado entre os defensores da 1dgica burguesa do progresso por
aqueles que se recusavam a esse apelo a produtividade, citando a frase de E W. Taylor: “Abaixo a fldnerie”,
termo que no caso era tomado como equivalente de vagabundagem.

A figura errante e voyeurista do fldneur e seu significado complexo ganham uma nova dimensio
com a consolidacio da fotografia. Muitos de seus tragos estao incorporados no comportamento dos fotografos.
Um dos pontos de coincidéncia de suas caracteristicas € a rela¢io com a multidio e o espago publico,
marcada pelo sentido do anonimato. Como o “observador apaixonado” que Baudelaire apontava em Guys,
o fotografo de rua normalmente tenta ndo chamar a atencio de quem ele flagra e, em geral, retrata pessoas
que lhe sio desconhecidas."”

Da mesma forma, o trabalho da grande maioria dos profissionais da fotografia esta ligado a ascensio
da imprensa, principalmente ao longo do século 20: das revistas de moda aos jornais sensacionalistas. Seja
como empregados, free-lancers ou membros de agéncias criadas pela associacio entre fotografos — das quais
a Magnum ¢ o exemplo mais lendario —, eles gravitam em torno da grandes empresas de midia impressa.

Henri Cartier-Bresson é o modelo do fotografo que se esfor¢a para se tornar “transparente” durante seu
trabalho, para nio causar interferéncias na cena captada e, assim, colher uma imagem mais espontanea. Para
Cartier-Bresson, a atividade fotogrifica associa discricio e concentracio: “E preciso passar despercebido; é preciso
esquecer de si para que aquilo que se faz venha com muito mais forca.”"®

De acordo com Susan Sontag, o fotografo ¢ uma versio “armada” do fldneur, que percorre as cidades
e sua realidade contraditoria e desigual. Segundo a escritora, o fotografo geralmente nao se sente atraido
pelos cenarios oficiais da cidade, mas pelo que pode ser encontrado em suas areas mais esquecidas e degradadas,

em locais onde mora o perigo:

“As descobertas que faz o flaneur de Baudelaire sdo exemplificadas em varias ocasides através dos
candidos instantdneos que Paul Martin tirou na década de 1890 nas ruas de Londres e a beira-mar, e Arnold
Genthe colheu na Chinatown de Sdo Francisco (usando ambos cdmaras escondidas); e Atget em Paris, ao
creptisculo, em ruas deterioradas e de comércio decadente; pelos dramas do sexo e solidao pintados no livro de
Brassai Paris de Nuit (1933); e pela imagem da cidade como um teatro de desastres em Naked City (1945),

»19

de Weegee.

A acio dos fotografos vai dar uma nova dimensio aos périplos dos literatos-flanadores, expondo,

além da propria trama de Paris e outras cidades européias e norte-americanas, as vastidoes do planeta.
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Sua movimenta¢do rompe as antigas fronteiras politico-culturais e seu trabalho alimenta a sede dos
consumidores dos paises ricos pelo exoético, por outras fei¢des de um mundo que, ao se integrar, acentua

desigualdades e dissonancias.

2.3 — A expressao das vanguardas

Desde o seu aparecimento, elementos como as inova¢des graficas surgidas com a imprensa e a
propria disseminagiao da fotografia, do estereoscoOpio e outras imagens de génese mecanica reverberam no
plano cultural em escala crescente, contribuindo para alterar a percepcao humana do universo e as formas
de produgio simbdlica. Eugene Delacroix utiliza-se de fotografias para realizar estudos sobre nus masculinos
e, num texto publicado em 1850, argumenta que “o estudo do daguerreétipo, se for bem compreendido,
pode por si mesmo suprir as falhas de instru¢io de um artista”

Algumas décadas depois, quando o avanc¢o tecnologico garante aos aparelhos fotograficos muito
maior rapidez na captagio de imagens e propicia o surgimento das primeiras cameras portateis, Edgar Degas
produz obras que evidenciam um contato intimo com a cultura fotografica. Os trabalhos da fase mais
madura do pintor, que se caracterizam por composi¢oes descentralizadas, enquadramentos que deixam
foram da imagem a maior parte do corpo dos personagens, além de flagrantes de cenas urbanas, sio uma
evidéncia desse fenomeno.

No livro Art and Photography, Aaron Scharf demonstra que
o Retrato da Princesa de Metternich ¢é praticamente a copia de
um detalhe da fotografia tirada por Disderi dessa mulher com seu
marido, em 1860. Scharf também apresenta um estudo a carvio
feito por Degas em 1887, denominado Jéquei visto de perfil, que
reproduz detalhadamente uma das imagens presentes nos estudos
de Locomogio animal, publicados quase uma década antes por Eadweard
Muybridge.* (Fig. 7)

Fotdgrafo a servi¢o do governo norte-americano, Muybridge
utiliza, entre 1877 e 1878, placas de colédio e maquinas com

obturadores com a entdo espantosa velocidade de um milésimo de

segundo para produzir séries detalhadas de cavalos em movimento

— do trote ao galope. Os resultados desse e outros estudos fotograficos — Fig.7 - Foto de Muybridge e desenho de Degss.
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sobre locomoc¢io animal e humana sio publicados em revistas de varios paises e ajudam a derrubar diversas
tradicdes relacionadas a representagio visual do movimento.

Mas ndo sdo apenas as artes plasticas que evidenciam a repercussdo provocada pela fotografia e
pelo contexto semeado por novas tecnologias. Também a producio literaria, desde o século 19, comeca
a assimilar as novas possibilidades cognitivas e expressivas que nascem com os processos técnicos. Num
ensaio sobre os espacos em branco e cortes bruscos presentes nas narrativas de Gustave Flaubert, como
por exemplo Educagao Sentimental, publicado em 1869, Carlo Ginzburg propde que o estilo “fragmentado”
do autor esta diretamente vinculado a experiéncias historicamente novas, como as viagens de trem e até
mesmo o contato com um dos aparelhos que antecedem a fotografia e o cinema, o diorama, uma inven¢io
de Daguerre que, segundo o pensador italiano, ja ¢ um processo de producio de imagens conhecido pelo
autor de Madame Bovary.*

A incorporagio dos elementos do ambiente tecnologico cuja ascensio se evidencia desde o século 19
atinge um outro patamar com as vanguardas que despontam principalmente na Europa, nas primeiras décadas
do século 20.* Sio os artistas, literatos e intelectuais ligados a esses grupos cuja sensibilidade se mostra mais
afinada com o panorama sociocultural que comeca a se desenhar por meio da intensa urbaniza¢do e tecnificagio
da sociedade. Essa mudanca esta conectada ao aprofundamento da dinamica capitalista e ao pipocar de inovagdes
que comeg¢am a dar novos contornos a existéncia de milhdes de pessoas, como a inven¢io do cinematografo
pelos irmaos Lumiére e o aparecimento dos primeiros automoveris.

A propria nog¢do de vanguarda pressupOe a necessidade de estar a frente e definir os rumos de um
processo de aceleracio que agita a vida cultural e social. Apesar de suas divergéncias, esses grupos geralmente
sao defensores de um rompimento com as tradi¢des artisticas e culturais e buscam novas formas de expressio,
que com grande freqiiéncia utilizam os recursos oferecidos pelo arsenal de meios técnicos de comunicagio,
como a imprensa e as artes graficas.

Com esses novos aliados, a fotografia deixa de ser um meio auxiliar para a criagdo de pinturas e
outras obras e passa a ocupar a linha de frente da produgdo visual, a0 mesmo tempo que os fotografos
abandonam as tradicionais pretensdes de imitar as artes plasticas — marca registrada do pictorialismo da
segunda metade do século 19 — e passam a explorar potencial de génese visual oferecido pelos recursos da
Imagem técnica.

Admiradores do universo mecanico, os futuristas tomam como referéncia trabalhos como o do
fisiologista francés Etienne-Jules Marey, que investiga o movimento humano a partir de 1883, ap&s ter

inventado o cronofotografo, um aparelho que apresenta a vantagem de registrar sozinho instantaneos que
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Muybridge obtinha com diversas maquinas, além de ser capaz de sobrepor uma seqiiéncia de imagens numa
Gnica cena.

A influéncia dos estudos feitos por Marey entre os futuristas, na década de 10 do século 20, é
patente tanto nas fotografias produzidas por Antonio Giulio Bragalia quanto em obras pictéricas como
Dinamismo de um cachorro numa correia, de Giacomo Balla. As imagens caracteristicas do cientista francés
também reverberam diretamente em Nu descendo uma escada, uma das obras mais conhecidas do periodo

de juventude de Marcel Duchamp. ** (Fig. 8)

Fig. 8 - Um dos trabalhos de Marey (acima) e as pinturas de Balla (Dinamismo de um cachorro numa correia) (abaixo a esq.) e Duchamp (Nu descendo uma escada n°2) (dir.)

O caso de Marey demonstra como, para garantir o rompimento com as convenc¢des oriundas das
artes plasticas, os fotografos tomam como referéncia estudos que em sua origem tinham somente uma
preocupacio cientifica. Um dos lideres da Bauhaus, corrente que floresce principalmente na Alemanha,
Lazl6 Moholy-Nagy assinala que o apego as tradi¢des estéticas impediu a fotografia de desenvolvimentos
significativos, “exceto naqueles campos em que, como no trabalho cientifico, ela foi utilizada sem

ambicdes artisticas”?.
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Para deixar clara a diferenca de sua atividade em relacdo a do artista tradicional, muitos dadaistas
preferem ser chamados de “montadores”, um conceito que os aproximava, segundo as palavras de Raoul
Hausmann, do perfil dos engenheiros, envolvidos na montagem de maquinas. As fotomontagens, criadas
por volta do fim da 1.* Grande Guerra, por Hausmann, Georg Grosz, John Heartfield, Hannah Héch e
Johannes Baader, relacionam-se com essa idéia de “construcdo” de imagens. Nesse processo, fotos recortadas
de jornais sio misturadas entre si, com imagens pessoais e textos, de maneira a produzir configuracdes
inusitadas, anticonvencionais, freqlientemente destinadas a atacar as convengdes burguesas e os regimes

politicos estabelecidos. (Fig. 9)

DER SINN VON GENH

tal lebt

Fig. 9 - Fotomontagens de Raoul Hausmann (esq.) e de John Heartfield (dir.).

Criticos do otimismo futurista em relagdo a proliferagio dos maquinarios, os seguidores do Dadaismo
delineiam sua producio por meio da interferéncia critica na pletora de imagens e textos publicados pelos
veiculos da imprensa da época. Tristan Tzara sugere como receita para a criacdo de poemas recortar frases
de jornais, po-las num saco, agiti-las e tird-las ao acaso: “O poema serd parecido com vocé”, argumenta.”

Os construtivistas russos, ativos principalmente ao longo dos anos 20, também enfatizam sua

identificacio com os trabalhadores da industria e os processos de produ¢io material e simbolica baseados
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na aplicacdo de novas tecnologias. A fotomontagem serd um recurso valioso para os participantes dessa
corrente, preocupados em fazer obras utilitarias, livres do “rango” da arte subjetiva e destinadas a satisfazer
as necessidades coletivas.

Da mesma forma, o impulso a experimentacdo volta a atencio desses criadores culturais para as
caracteristicas técnicas da fotografia. Moholy-Nagy enfatiza que o aspecto essencial do processo fotografico
¢ a sensibilizacdo pela luz de uma superficie quimicamente preparada — e, por essa peculiaridade, ela
apresenta principios diferentes dos da pintura. Segundo ele, a utiliza¢do dessa superficie sensivel sempre
se submeteu as demandas da camera obscura, um mecanismo que obedece as leis da perspectiva, “enquanto
as possibilidades dessa combina¢io nunca foram suficientemente testadas”.”” Ou seja, para esse lider da
Bauhaus, a preocupac¢io com aspecto figurativo da imagem deve ser dosada com o que a fotografia possui
de caracteristico: o processo fotoquimico.

O interesse em explorar o que os recursos de génese técnica da imagem podem oferecer leva ao
surgimento de processos de cria¢io visual praticamente idénticos. Esse é o caso do uso de papéis fotograficos
em cuja superficie sdo colocados objetos e que sio em seguida sensibilizados por alguma fonte de luz,
gerando formas geométricas e abstratas. Aparentemente sem trocar experiéncias, Moholy-Nagy e Man Ray
obtém esse mesmo resultado, que, no primeiro caso é batizado de fotograma e, no segundo,

de rayografia. (Fig. 10)

Fig. 10 - Fotograma de 1928 de Moholy-Nagy (esq.) e Rayografia de 1922 de Man Ray (dir.).

Moholy-Nagy enfatiza, ainda, os efeitos perceptivos das conquistas obtidas pelos recursos da camera, como

as velocidades de abertura do obturador que atingem 1 milésimo de segundo:
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“De fato, esse avango técnico praticamente conduz a uma transformagdo psicoldgica em nossa visdo, ja
que a nitidez das lentes e a exatidao infalivel de seu delineamento capacitou nossos poderes de observagao para

- L , . L . g1~
um padrao de percep¢ao visual que envolve instantdneos ultra-rapidos e a ampliagao na escala de milhées

realizada na fotografia microscdpica.”*

A exploragio da crescente mobilidade do equipamento fotografico também serd fundamental para
alimentar a fome das correntes da vanguarda por pontos de vista inovadores. Uma referéncia basica desse
fendomeno sio as fotos aéreas, que comecam a ser realizadas em meados do século 19 por Nadar, mas ganham
impulso com os aeroplanos e, durante a 1.* Guerra, com a necessidade de conhecer as posi¢des do inimigo.
Artistas como Malevitch, na década de 10, produzem obras plasticas tomando como referéncia explicita

as imagens de paisagens tiradas de aeronaves em v6o.”

-

Fig. 11 - Fotos de Moholy-Nagy (Berlim — 1928) (esq.) ¢ Rodchenko (Moscou - 1928) (dir.).

As grandes cidades, com a moderniza¢do de sua arquitetura e organizacao espacial, freqiientemente
associadas a um acentuado processo de verticalizagio, fornecem, ao mesmo tempo, temas e angulos de visio

até entio inéditos. As imagens obtidas principalmente de pontos elevados por Alvin Langdon Coburn,
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Moholy-Nagy e Alexander Rodchenko sio trés exemplos de como a configura¢io urbana pode ser a
matéria-prima para imagens marcadas pela mesma busca de elementos geométricos e motivos abstratos que
se encontra na origem dos fotogramas e rayogramas. (Fig. 11)

Rodchenko explicita essa cacada por novos modelos de expressio visual num artigo publicado em
1928 na revista Novy Lef, no qual propde que, para se conectar com as condi¢des historicas que se consolidam,
a fotografia deveria abandonara os “velhos pontos de vista”, em que o fotografo se coloca no nivel do chio e
aponta sua camera para o que tem diante de si — op¢do que por ele ¢ ironicamente batizada de “fotografia do
umbigo”. Segundo o texto, a cidade moderna, com seus edificios, industrias, vitrinas etc., “produziu uma mudanga

no psiquismo da percepgdo visual”, com a qual o fotograto deve estar sintonizado:

“Os pontos de vista mais interessantes para a época atual sdo aqueles ‘de baixo para cima’ e ‘de cima
B ) Z B W . ~ . B . .
para baixo’. E nisso que nds precisamos trabalhar. Eu ndo sei quem os inventou, mas acredito que eles existem

ha tempos. Eu quero afirmd-los e tornd-los conhecidos.””

Mais ambicioso em suas analises, Moholy-Nagy exalta o nascimento de “novas experiéncias do
espaco’”’, que entdo se apresentam nas imagens fotograficas e cinematograficas, bem como nas criacdes das
modernas escolas de arquitetura. “Gracas ao fotografo, a humanidade adquiriu o poder de perceber seu
ambiente, e sua propria existéncia, com novos olhos.”?!

Do outro lado do Atlantico, desde a virada do
século, um grupo de fotdgrafos norte-americanos liderados
por Alfred Stieglitz também decide investir suas energias
nos atributos técnicos da camera e dos materiais de revelacio
e deixar de lado toda a “maquiagem” usada para fazer as
fotos se assemelhar aos modelos da pintura — como o apelo
aos retoques destinados a suavizar alguns detalhes que a
objetiva revela. Os adeptos da straight photography também
afirmam sua personalidade apelando para o repertdrio visual
disseminado pelo mundo urbano e industrial, com seus
prédios, portos e linhas de trem. (Fig. 12)

Portanto, com as vanguardas e os movimentos

inovadores dentro do campo da fotografia, ocorre um

prOCCSSO de renova(;ﬁo dessa linguagem, no qual ela Supera Fig. 12 - Foto de Nova York a noite, realizada por Stieglitz em 1931.
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a submissio ao modelo das artes tradicionais e passa a assumir seus tragos especificos — como, por exemplo,
a nitidez da imagem produzida pelas lentes e a impressao luminosa de materiais sensiveis, que se tornam
valorizados e explorados.

Nesse processo, como demonstra o uso dos estudos de Marey e das conquistas como a microfotografia,
a imagem técnica coloca-se numa condi¢do privilegiada para estabelecer canais de contato entre as
manifestacdes artistico-culturais e o conhecimento cientifico produzido no periodo. A facilidade com que
se adapta ao funcionamento dos mais diversos mecanismos, seja “acoplando-se” a eles como no caso das
imagens aéreas, seja por sua capacidade de acompanhar a aceleracido que eles impdem a vida social, permite
a fotografia penetrar profundamente na percepc¢ao e no entendimento do mundo moderno. Com isso, da
mesma maneira que o cinema, assume o posto privilegiado de tradugao visual desse novo ambiente, no qual

nasce e sobre o qual influi intensamente.

2.4 — Os desafios do Surrealismo

Entre os movimentos de vanguarda, os surrealistas merecem uma abordagem mais aprofundada, nio
apenas pela importancia de seus integrantes ou pelos desdobramentos de suas propostas e produ¢cdes em
nivel internacional. O aspecto a ser explorado, por suas implica¢des para este trabalho, é a riqueza da
interag¢io de algumas de suas mais significativas producdes com a imagem fotografica, no quadro s6cio-
cultural que se articula principalmente nas décadas de 20 e 30 do século 20. Para isso, sio tomados como
referéncia os textos da figura central desse movimento: o poeta e agitador cultural André Breton.

Em primeiro lugar, é importante ressaltar como as obras e idéias surrealistas se sintonizam com o
paradigma indiciario, segundo a defini¢cdo proposta por Ginzburg. Nascido em 1896, Breton inicia seus
estudos em Medicina em 1913, num periodo que também marca o inicio de sua producio poética, sob a
influéncia de nomes como Paul Valéry e Stephane Mallarmé. Mobilizado durante a 1.* Guerra, trabalha
num centro psiquiatrico do Exército, momento em que toma conhecimento da obra de Sigmund Freud, bem
como das producdes de Arthur Rimbaud, Lautreamont e Jacques Vaché.

O cruzamento dessas referéncias, num ambiente politico-cultural sob o influxo das energias
desencadeadas pela Revolugao Soviética e pela ascensio do pensamento marxista, ecoa em obras carregadas
de um radicalismo que contesta a propria noc¢ao de realidade — no¢do que é identificada por Breton e seus
colegas aos valores burgueses hegemonicos, delineados pela defesa das tradi¢oes, da familia patriarcal, da

propriedade capitalista, enfim, dos grandes alicerces do poder estabelecido.
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A prioridade para os surrealistas ¢ o combate ao racionalismo que envolve o cerne da sociedade
industrial e burguesa. Breton adverte que a l6gica dominante, embora destaque a importancia da experiéncia, acaba

por cercea-la:

“O racionalismo absoluto, ainda em moda, ndo nos permite considerar sendo fatos estreitamente

. AN . o 4 . A .
relacionados com a nossa experiéncia. Por outro lado, os fins logicos nos escapam. A prépria experiéncia, escusa
acrescentar, passou a ter seus limites estabelecidos. Ela se move para la e para ca dentro de uma jaula, de onde

¢ cada vez mais dificil fazé-la sair. "Também ela se funda na utilidade imediata e é guardada pelo senso comum.”

Para reforcar sua posi¢ao nesse embate contra a hipertrofia da razio e o utilitarismo estreito, Breton
faz questio de anunciar que em sua trincheira se unem as armas da poesia e de diversas correntes da Ciéncia,
entre as quais a psicanalise ¢ declarada um aliado de primeira grandeza. “Cumpre sermos gratos as descobertas
de Freud”, ressalta o autor, no texto que anuncia oficialmente a entrada em cena do grupo que lidera, o
Manifesto Surrealista: “Baseada nelas delineia-se, enfim, uma corrente de opinido gragas a qual o explorador
humano podera ir mais longe em suas investiga¢Oes, uma vez que estara autorizado a nio levar em conta
tio-somente as realidades sumarias.”*’

Nessa passagem, os termos “‘explorador humano” e “investigacoes” revelam uma busca de identificacdo
entre o cientista, o literato, o artista e o poeta, no esforco comum de superar o principio positivista, que se
prende aos fatos mas nio compreende sua significacdo. Nada mais enganoso, para Breton, do que identificar
a incursao surrealista no cotidiano como um mergulho mistico, um salto em busca de algo além do mundo.
Breton enfatiza que a procura do real que se oculta nas “realidades sumarias” precisa ocorrer no plano do
sensivel e ser metodica, rigorosa, com uma exposi¢ao exata dos acontecimentos.

Para relatar a complexidade que envolve o episédio central de L’ Amour fou (O amor louco), seu
encontro com Jacqueline Lamba, que se torna sua segunda esposa, Breton faz questio de esclarecer que a

exposi¢io dos detalhes dessa ocorréncia e seus efeitos sobre seu estado emocional tomou como referéncia

o rigor que caracteriza a analise do paciente empreendida na Medicina:

“Somente, com efeito, a referéncia precisa, absolutamente conscienciosa, ao estado emocional do sujeito
no momento em que se produziram tais fatos, pode fornecer uma base real de apreciagio. E sobre o modelo de
observagao médica que o Surrealismo sempre propds que a relagao fosse empreendida. Nenhum incidente pode
ser omitido, nem mesmo um nome pode ser modificado sem que imediatamente se ingresse no arbitrario. A
colocagio em evidéncia da irracionalidade imediata, perturbadora, de certos acontecimentos necessita da estrita

autenticidade do documento humano que os registra.”*
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Essa preocupagio justifica-se principalmente porque as circunstancias do encontro, ocorrido em
1934, reproduzem de forma espantosa os detalhes ja expostos no poema Girassol (Tournesol), escrito em
1923. O que Breton acentua, nesse caso, € sua preocupagao em evitar a ficgdo, o descolamento do texto em
relagdo aos fatos e ao que o narrador sente. Ao propor a fusio entre o imaginario e os acontecimentos,
entre a subjetividade e o mundo concreto, o escritor assume um compromisso de exatiddo narrativa, para
garantir autenticidade no processo de aproximacao entre esses dois campos. Ele mesmo deixa explicita sua
meta enquanto autor: “E somente pondo em evidéncia a relacio estreita que liga esses dois termos, o real,
0 imaginativo, que eu espero dar um novo golpe na distin¢ao, que me parece cada vez mais mal fundamentada,
entre o subjetivo e o objetivo.”*

Nesse esfor¢o, ele procura apresentar as particularidades de uma ocorréncia e, para isso, apela para
o conhecimento médico — que, como argumenta Ginzburg, se fundamenta no estudo do qualitativo, do
individual — , para dar consisténcia a exposi¢io das mintcias que revelam a singularidade de um acontecimento
ja descrito de antemao nos versos de um poema.

A mesma tentativa de conectar estreitamente a narrativa aos fatos ocorridos estrutura outro livro
de Breton, Nadja, nome que o autor di a uma mulher que conhece nas ruas de Paris em 1926 e com quem
mantém um relacionamento fugaz mas de grande intensidade. Todos os encontros com Nadja sdo expostos
em trechos de um diario do autor, que marca com precisao as datas em que cada um deles se deu: o primeiro
contato ocorre no fim da tarde do dia 4 de outubro, quando, logo depois ter saido da livraria do jornal
L’Humanité, Breton repara na figura feminina que caminha na multidio: “Ela vai de cabe¢a erguida,
contrariamente a todos os outros passantes.” Breton, André. Nadja. Paris: Editions Gallimard, 1964; p. 72.

A necessidade de apresentar elementos que sirvam de testemunho aquilo que o texto aborda
multiplica ilustragdes ao longo de toda a obra: a imagem de um antincio confirma a existéncia do Théatre
Moderne, um cartaz expde os detalhes do filme L’ Etreinte de la Pieuvre, cujo enredo esdrixulo seduz Breton;
diversos desenhos produzidos por Nadja, comentados no texto, sdo expostos aos leitores; os lugares por
onde Breton e essa moga passam sdo revelados em fotografias feitas por Jacques-André Boiftard (Figura 13).
O livro lembra, assim, um catilogo de documentos que buscam atestar a veracidade do que ocorreu num
caso de amor singular.

O texto do diario, os desenhos, as fotos de locais ou de objetos mencionados no texto — todos esses
elementos heterogéneos que se juntam como fragmentos tém, evidentemente, uma fun¢io indicial. Embora
numa defini¢do estrita desenhos sejam icones, os que ilustram o livro tém o objetivo de mostrar uma

manifestacao pessoal de Nadja, uma producio particular de sua personalidade. E o diario expde as impressoes
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extraidas diretamente dos acontecimentos vivenciados pelo autor. Eles mostram como a “estrita necessidade
do documento humano” permeia a produ¢io dessa obra, que se deseja filha da relacio profunda de um
individuo com o momento que ele vive. Evidenciam que houve um contato marcante com uma mulher,

uma centelha que deixou diversos rastros visiveis, embora a personagem que os produziu ja nao esteja presente.

o ‘

Fig. 13 - Desenho feito por Nadja e foto da livraria do Jornal L’Humanité, realizada por Jacques-André Boiftard.
Enquanto obra, Nadja é um mostruario da “floresta de indices” que, segundo Breton, espalha-se

pela aparente banalidade da vida cotidiana, e, a0 mesmo tempo, a constatacio do desaparecimento, da
auséncia de tudo o que ficou no passado, deixando somente vestigios. Nas paginas finais, o autor narra
sua volta aos lugares ligados ao encontro com essa mulher, para apresentar “uma imagem fotografica que
fosse feita sob o angulo especial em que eu os considerei”. No entanto, somente constata a transformacio
que atingiu a maior parte desses locais — o desaparecimento do Théatre Moderne e do Théatre Deux-
Masques, as mudancas na Rue Bonne Nouvelle e a reforma nos prédios dos cinemas que exibiram

L’Etreinte de la Pieuvre.
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Ao tentar reconstituir sua experiéncia, Breton acaba também confirmando a irreversibilidade das
metamorfoses urbanas, que no seu impulso cego rumo ao futuro transforma toda uma existéncia, ou uma época,
em residuos aparentemente desconexos. Sua constatagio ecoa o sentimento que Baudelaire expde no poema

O cisne, sobre o apagamento do ambiente a que seus olhos se haviam acostumado:

“Paris mudou! porém minha melancolia

7

E sempre igual: torredes, andaimarias, blocos,
Arrabaldes, em tudo eu vejo alegoria,

Minhas lembrangas sao mais pesadas que socos.”®

Nadja representa a reafirmagio, no século 20, do significado rebelde da flanerie, entendida como uma
adesdo nio s6 aos deslocamentos constantes dentro cidade mas também ao distanciamento em relag¢io ao
mundo regulamentado do trabalho. Numa das andangas com sua companheira, olhando os passageiros do
metro que provavelmente voltavam de seu emprego, Breton condena a maneira passiva como essas pessoas
suportam o trabalho e “outras misérias” do mundo industrial, e as compara aqueles que foram condenados

as piores penas:

“Eu sei que num forno de usina, ou diante de uma dessas maquinas inexoraveis que impoem todo

dia, com alguns segundos de intervalo, a repeticdo do mesmo gesto, ou em qualquer outra parte sob as ordens
L . - - , . . .

menos aceitaveis, ou numa cela, ou diante de um pelotao de execugdo, alguém pode ainda sentir-se livre, mas

ndo é o martirio que se sofre que cria essa liberdade.””

Nadja nio faz discursos contra a aliena¢io dos seres humanos imposta pela racionalidade economica.
Ela é a propria representacio dos que estio a margem desse territorio: nio tem emprego ou residéncia fixa,
mora num hotel e precisa da ajuda do autor e de outras pessoas para se manter. Para Breton, essa mulher
¢ “a criatura sempre inspirada e inspiradora que amava estar na rua, para ela o tinico campo de experiéncia
vélido...”* Ele concorda com ela e, em sua companhia, vive a aventura de sentir na carne a forca multifacetada
do acaso urbano.

No anseio de recompor a pessoa de Nadja, o livro constr6i uma outra personagem-chave da historia,
a propria cidade de Paris, que aparece como um labirinto formado por ruas, teatros, restaurantes, hotéis,
cartazes, lugares que levam a outros lugares. Os acontecimentos do livro sdo diretamente vinculados ao

tempo e ao espaco da capital francesa: é na relacio com a vida que se produz nas ruas que os personagens
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podem chegar ao que realmente sio. E do contato intimo com essa cidade que nascem obras como Nadja
e L’amour fou, textos impregnados com os sedimentos do cotidiano nesse microcosmo, no qual a liberdade
apenas se concretiza quando conectada a0 movimento por suas passagens.

Ao analisar as producoes surrealistas, Benjamin, um pensador influ-enciado por esse movimento,
aponta o anseio de uma relagio sem intermediacdes com a realidade, de uma prospec¢io da existéncia até

chegar as suas bordas, que embebe as iniciativas de seus integrantes:

“Mas aquele que reconheceu que os escritos deste circulo ndo sao literatura, mas outra coisa: manifestagdo,
senha, documento, blefe, falsificagdo se quiser, mas de modo nenhum literatura, sabe também que aqui se trata

literalmente de experiéncias e ndo de teorias, e muito menos de fantasmagorias.”*'

E é o emaranhado das grandes cidades que proporciona algumas das experiéncias mais representativas da
modernidade. E no espaco urbano que se condensam as linhas de forca da historia, que se revelam como o pano
de fundo de grandes tragédias e, também, de atos e encontros aparentemente irrelevantes. O panorama metropolitano
permeia tanto eventos como a Comuna de Paris quanto as banalidades vividas no dia 16 de junho de 1904 por
Leopold Bloom e Stephen Dedalus, na Dublin exposta por James Joyce em Ulisses.

Principalmente a partir do século 19, poetas e escritores, detetives e fldneurs, cientistas, pensadores
e fotografos percorreram esse espaco em busca de sinais que, apesar de sua opacidade, ajudem a iluminar
esse universo de dupla face, poderoso na multiplica¢io de riquezas e, da mesma forma, na produ¢io de
ruinas. Na busca pelas situa¢des limitrofes entre o sonho e o estado de vigilia, entre o cotidiano rasteiro e
o delirio, entre o desejo obscuro e os objetos encontrados ao acaso, Breton e seus colegas elegem a cidade
como um locus privilegiado, afinal, como acentua Benjamin, “nio ha rosto algum que apresente uma
fisionomia tio surrealista quanto o verdadeiro rosto de uma cidade”*.

Num mundo abarrotado pelas mercadorias e regido pelo principio do utilitarismo, em que o valor
das coisas ¢ determinado pelas leis de mercado e pelo uso cada vez mais intenso da tecnologia, Breton
propde a criagio de objetos nascidos dos sonhos, “verdadeiros desejos solidificados”. Dessa preocupacio
nascem os chamados objetos poéticos, coisas encontradas ao acaso que ganham uma forga onirica, que poe
em cheque a énfase funcional e o convencionalismo que domina as relagdes dos individuos com o ambiente:
“O importante ¢ reforcar a qualquer preco os meios de defesa que possam se opor a invasio do mundo
sensivel pelas coisas que, mais por costume do que por necessidade,os homens utilizam. Aqui, como em

outros aspectos, acossar a besta-fera do uso.”*
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Nesse confronto com o principio utilitirio reside a seducio que os surrealistas sentem pelos mercados

de pulgas, nos quais Breton busca “esses objetos que nio se acham em nenhuma outra parte, fora de

»44

moda, fragmentados, inutilizaveis, quase incompreensivesis...

A visita a esses depositos
de coisas imprestaveis, de residuos
de um tempo extinto, ¢ um ritual
constante para esses andarilhos.
Nesses locais, eles se consagram

a constatar a importancia do que

é considerado obsoleto, assinalam
sua resisténcia a correnteza imposta  Fig. 14 - Foto de Man Ray da colher que Breton achou num mercado de pulgas.

pelas hélices do capital, driblando a valorizacio da necessidade de constantes inovagdes tecnologicas.
Da mesma forma, municiam o esfor¢o pela preservacio da memoria social, numa época de metddico
apagamento do que é visto como ultrapassado. Nesses lugares, fazem achados que disparam mudancas
radicais em suas existéncias, como a colher de madeira com um pequeno sapato de salto alto no seu
cabo, que Breton adquire em L’Amour fou, cujos efeitos sobre suas lembrangas e emocdes o preparam
para o encontro que condensa os fatos nucleares do livro. (Fig. 14)

As energias desse grupo estdo voltadas para uma mudanga essencial da relagio com os objetos,
que, como Breton esclarece, possa fazé-los escapar das limitacdes pragmaticas e convencionais. No ensaio
“A crise do objeto”, ele argumenta que artistas e cientistas podem unir seus esforcos e competéncias para
alcangar um novo tipo de percepcio das coisas cotidianas, que, ao invés de encara-las simplesmente como
utensilios, entenda-as como elementos incitadores da imagina¢io. Armados desse intuito transformador,
criadores culturais e homens de ciéncia podem buscar o que esta além da imagem banal de um elemento
qualquer: “O valor convencional desse objeto desaparece para eles por tras de seu poder de representagio,
que os arrasta a acentuar seu lado pitoresco, seu poder evocador.”*

Essa mudanga, como Rosalind Krauss adverte, significa a passagem desses objetos para a condi¢io de
signos, de coisas que remetem a outras coisas, desencadeando processos simbolicos na imagina¢io do observador
Krauss, Rosalind. “Photographie et surréalisme”.** Assim, como ocorre com o mictério que Duchamp
transforma em fonte ou com a colher de L’Amour fou que revela a Breton a sua ansiedade por uma nova
paixao, as coisas superam seu involucro pratico para ganhar a condi¢ao de obras de contempla¢io e de evocagio.
Deixam de ser usadas com indiferenca para se tornar formas, figuras, elementos que por meio de uma

apresentacao visual inusitada interajam com os desejos e sentimentos humanos.
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O impacto das cria¢des surrealistas, alias, advém do fato de que — seja a colher de madeira e outros
objets trouvés, os ready-made de Duchamp ou as pecas que integram as esculturas de Mird — os objetos nio
desaparecem enquanto tais na nova fun¢io que assumem no plano imagético e simbolico. Pelo contrario,
eles resistem enquanto aparéncias das pecas funcionais que foram, dentro do novo contexto estético que
integram. E essa tensio — que na verdade explicita a inten¢io de dar novas significacdes s coisas emudecidas
pela banalidade — que caracteriza boa parte dos trabalhos dos integrantes dessa corrente. A forga dessas obras
parece residir na condi¢cdo que assumem enquanto produtos de uma reconfiguracio do real, com o objetivo

de inseminar as coisas mais comezinhas de uma dimensio estética e cultural, a0 mesmo tempo que eliminam

as fronteiras entre a arte e o mundo.

2.5 —Fotografia e Surrealismo

Para Susan Sontag o grande legado surrealista ndo esta na literatura ou nas producdes pictoricas, nem
mesmo nos trabalhos de manipulacio da imagem fotografica, que altera o resultado obtido pela camera. Na
sua visao, o mecanismo fotografico, sem interferéncias que modifiquem a “sinceridade” de seu processo optico-
quimico, é o recurso que leva mais longe as ambi¢oes do grupo liderado por Breton: “O surrealismo permanece
no cerne do empreendimento fotografico: na prépria criagio de um mundo em duplicata, de uma realidade
de segundo grau, mais limitada, porém mais dramatica do que aquela que a nossa visdo natural nos permite
perceber.”” No entanto, em vez de se adotar a premissa da presenca do surrealismo no processo fotogrifico,

deve-se seguir o caminho inverso e verificar como esse aparato técnico influiu sobre as concepc¢des do grupo.

Fig. 15 - “Escultura involuntiria” de Brassai (esq.) e a fotomontagem O fendmeno do éxtase, de Dali (dir.).

72



Visdo no espago urbano

Embora o movimento tenha se tornado conhecido principalmente por suas producdes na area da
escrita poética e da pintura, a fotografia foi um instrumento largamente utilizado por muitos de seus
integrantes. As fotomontagens permitem a consolidacido de varios trabalhos, feitos por Ernst, Breton e Dali,
entre outros membros do grupo. Man Ray ¢ particularmente proficuo em usos inovadores das potencialidades
fotograficas: ao lado das rayografias, produz as solarizagdes, nas quais o papel fotografico é exposto a luz
antes que a imagem esteja fixada, e outras obras em que esse papel é submetido a uma exposi¢io multipla,
além de ampliagdes da imagem em negativo. A partir das cria¢cdes de Man Ray, Raoul Ubac elabora um
processo especial de amplia¢do, que denomina “petrificagdo”, que faz as fotos se assemelharem a baixos-
relevos. Brassai amplia pequenos fragmentos de papel e residuos urbanos e lhes da uma aparéncia intrigante,
denominando-os “esculturas involuntarias”. (Fig. 15)

Mas, além de uma ferramenta freqiiente em trabalhos diversos, a fotografia ¢ uma referéncia capital
para entender as proprias concepgoes de linhagem surreal. A presenca da imagem fotografica no horizonte
de reflexdo do grupo ja pode ser constatada num texto que Breton produziu em 1921 para o catilogo de

uma exposicao de Max Ernst, no momento em que o escritor ainda era ligado a corrente dadaista:

“A invengao da fotografia desferiu um golpe mortal nos velhos modos de expressdo, tanto na pintura
quanto na poesia, na qual a escrita automatica surgida no fim do século XIX é uma verdadeira fotografia do
pensamento. Com um instrumento cego permitindo atingir com seguranga o fim que até entdo eles se haviam

proposto, os artistas tentaram com alguma presteza romper com a imitagio das aparéncias.”*®

Esse texto é importante por revelar como Breton relaciona a fotografia nio apenas ao fim da
preocupaciao mimética na pintura, mas, o que € mais interessante, a0 surgimento da escrita automatica, essa
“fotografia do pensamento” — que ele detecta provavelmente nos escritos de Rimbaud e Lautreamont® e
que comeg¢a a experimentar no comeco da década de 20, ao lado de Philippe Soupault. A produgio de
textos sem a intermedia¢io da razio &, na sua concepgio, tributiria da génese de imagens sem a interferéncia
humana. Essa afirmag¢io sinaliza o mesmo tipo de fendmeno cultural indicado por Ginzburg, quando o
ensaista assinala a influéncia do diorama sobre alguns recursos da escrita de Flaubert. Mas, no caso de Breton,
mais do que uma hipoétese, hd a propria confissio de um autor de vanguarda sobre as fontes de seus
experimentos poéticos.

O conceito de automatismo marca a propria defini¢do atribuida a falange cultural comandada por

Breton, no Manifesto Surrealista, publicado em 1924: “SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico em
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estado puro mediante o qual se propde exprimir, verbalmente, por escrito ou por qualquer outro meio, o
funcionamento do pensamento.” Ele é valioso porque seu significado aponta tanto para as manifestacdes
inconscientes quanto para as acoes realizadas por mecanismos. Em seu contetdo estio tanto os ecos das
propostas basicas da psicanalise — e, portanto, com um dos integrantes mais expressivos do paradigma
indiciario — quanto a seducio que os novos aparatos tecnologicos exerciam sobre as diversas tendéncias
intelectuais do inicio do século 20.

Enfatizando recursos como a escrita automatica, o grupo sintetiza sua ansiedade em superar as
limitacdes que para eles o racionalismo de corte burgués impde a criagio e, a0 mesmo tempo, apelar para
os avan¢os cientificos como apoio a sua empreitada. No mesmo texto sobre a exposicio de Ernst, Breton
traga um paralelo entre a inovacdo conceitual trazida pela Teoria da Relatividade e as mudancas cognitivas
proporcionadas pelos recursos mecanicos de producio de imagens. Depois de afirmar que “a crenca em

um tempo e um espaco absolutos parece desaparecer’™'

,ele descreve as entdo espantosas imagens proporcionadas
por aparelhos como o cinematografo, que fazem os espectadores presenciar acontecimentos ocorridos em

outros lugares € momentos:

“Hoje se conhece, gragas ao cinema, o meio de fazer uma locomotiva estacionar sobre uma tela. (...) Em
~ o« ‘ 52 7 . ./ 7 B
breve a expressdo ‘a olhos vistos™ nos parecera carente de sentido, ja que nos perceberemos, sem o menor piscar

de olhos, a passagem do nascimento a morte, da mesma maneira que tomaremos consciéncia de variagoes infimas.””

Assim, no esforco que as vanguardas empreendem pela mudanca de percepgao que os seres humanos
tém do universo, recursos como a fotografia e o cinema tornam-se aliados das novas concepg¢des que surgiam
na esfera cientifica.

As fotografias aparecem em profusio em Nadja e L’ Amour fou, escritas anos depois. Nesta tltima
obra, Breton emprega as imagens até mesmo como ilustra¢des de alguns dos conceitos essenciais dos
surrealistas. Uma foto de Man Ray ¢ apresentada como o correspondente visual da modalidade de beleza
definida como “explosiva-fixa” (explosante-fixe), uma das trés variantes do que Breton chamada de “beleza
convulsiva” — as outras duas sao as belezas “magica-circunstancial” e “erético-velada”. O autor faz questio
de ressaltar que a beleza convulsiva apenas existe ao se levar em conta “a rela¢do reciproca que liga o objeto
considerado ao seu movimento e ao seu repouso”*. Para ilustrar esse conceito, ele menciona a fotografia
de uma locomotiva abandonada e coberta por plantas — que Breton lamenta nio ter a mio para incluir em

L’ Amour fou, mas que € publicada nas paginas do periddico Minotaure. (Fig. 16)
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Fig. 16 - Foto “Explosante Fixe”, de Man Ray (esq.), e foto andnima que ilustra a “Beleza Convulsiva” (dir.).

Para Rosalind Krauss, essa foto ¢ escolhida por apresentar um objeto que perdeu sua fungio e

apresenta-se basicamente enquanto representagao:

“A beleza convulsiva do objeto, e a excitagdo que ele produz estao ligadas ao fato de ele ser percebido
o e N . 1
como separado da continuidade de sua prépria existéncia natural, uma separagao que priva a locomotiva de uma

parte dela mesma enquanto objeto concreto, e que a torna o signo de uma realidade que ela nao tem mais.””

A constante referéncia que Breton faz a fotografia para “ilustrar” suas idéias, como enfatiza Krauss,
tem relacio com a afinidade que suas concepgdes apresentam com as peculiaridades do processo fotografico.
A fotografia tem um vinculo direto com o real, baseado na luz emitida pelos seres, objetos, acontecimentos
—luz que se torna matéria-prima moldada pelas lentes e fixada no material sensivel. Desde o seu nascimento,
o mecanismo fotografico retira as coisas do contexto espago-temporal para transforma-las em imagem. “A
visdo da natureza enquanto signo, da natureza enquanto representa¢io, é portanto ‘natural’ para a fotografia.””

A fotografia apresenta um imenso potencial para contribuir na realizagdo de algumas das aspira¢des
basicas dos surrealistas, como a busca de uma expressio sem a interferéncia da racionalidade. Gragas a sua
capacidade de génese instantanea de imagens, a “escrita de luz” oferece condi¢des de prescindir dos moldes
logicos e das convencodes artisticas para produzir signos. Desse modo, pode ser um apoio para que o olhar

exista “em estado selvagem”, como deseja Breton, num rumo além das regras estabelecidas para ditar como

se deve ver o visivel.
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Menos sujeito as tradicdes do que a pintura e o desenho, por exemplo, o processo fotografico permite
um contato mais imediato e direto com as coisas. O resultado desse contato serd o carater atestatorio da
imagem obtida, que se apresenta como o resultado da fixacdo sobre o material sensivel da manifestacio
visual de um acontecimento ou de um objeto. Da mesma maneira, pela precisio de seu registro, a fotografia
oferece condi¢des de atender a necessidade repisada por Breton de exatidio e rigor na exposi¢io dos
acontecimentos, para que a apresentacio das marcas da irracionalidade no cotidiano nio parecam um truque,
uma maquinagao ficcional do autor da obra.

Com sua formag¢io académica na area médica, influenciado pelos escritos freudianos, Breton esta
imerso no campo do paradigma indiciario que determina os horizontes das Ciéncias Humanas. A produgdo
de suas obras obedece a preocupagio de observar atentamente a realidade — como um especialista clinico
com seu olhar cuidadoso em busca dos sintomas de uma doenca —, para encontrar as manifestacoes do
maravilhoso. A produ¢io da imagem fotografica depende do corpo a corpo com o concreto — nio se criam
fotos a partir de conceitos, de abstracdes. O fotografo, sem duavida, interfere no que a camera gera, mas
sempre a partir daquilo que dispoe de visivel ao seu alcance. Sua atividade caminha, portanto, nas vizinhangas
da conduta médica — ambas estio assentadas na eficicia do olhar, na for¢a da experiéncia pessoal e na interacio
com seu “objeto de estudo”.

Toda a movimentacdo que se verifica no plano das vanguardas culturais do inicio do século 20 é
acompanhada pela entrada da imagem fotografica na etapa da industria cultural propriamente dita. Ela sera um
elemento intrinseco das revistas ilustradas, cuja ascensio estabelecerd um novo patamar de producio e circulagio
de valores, expressos em textos e imagens destinados a ptublicos que chegam as cifras de milhdes de pessoas no
mundo inteiro. Da mesma forma que o cinema — e, em outros planos, o radio, o telégrafo, o telefone e outros
recursos —, elas sio os pontos privilegiados de contato entre os seres humanos e o seu ambiente. Todo esse
aparato estabelece vinculos entre os individuos, a sociedade e o resto do planeta, a0 mesmo tempo que, justamente

por mediatiza-la, tornam essa relacio mais complexa e problematica.

Os proprios surrealistas utilizam em larga escala os elementos desse novo repertorio técnico. As revistas
ilustradas, tanto as ligadas aos seguidores de Breton — La révolution surréaliste e mais tarde Minotaure — como
as que retnem os intelectuais “renegados” — em especial Documents, editada por Georges Bataille —, serdo
os grandes veiculos das produg¢des e idéias surrealistas. Em todas elas, principalmente no caso de Minotaure,
as fotografias sio publicadas em profusio.”’

Portanto, embora estejam distantes do otimismo de tendéncias como o Futurismo em rela¢io a era

dos mecanismos, os surrealistas utilizam o manancial de produgio imagética e cultural engendrado pela
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técnica para combater as concepges tradicionais de expressao. Ao mesmo tempo, mobilizando os repertérios
desse novo contexto, enfatizam a importancia da experiéncia e do contato com o real, no momento em
que a racionaliza¢do sdcio-econdmica, a implementacio dos recursos tecnologicos e a acdo dos meios de
comunica¢io de massa restringem a influéncia da relacio sem media¢des com os seres humanos, os objetos
e os lugares, na esfera da produgio e circulacdo dos chamados bens simbdlicos.

Neste ponto, é interessante apontar os pontos de contato que as propostas surrealistas tém em
relagio a teoria exposta por André Bazin no ensaio Ontologia da imagem fotogrdfica. Apds argumentar que
a fotografia exibe a capacidade de transferir a condi¢do de realidade das coisas para a sua reproducio,
Bazin esclarece que sua concep¢io esta proxima da visdo sur realista, que busca a supressio da fronteira

entre o imaginario e o real:

“Cada imagem deve ser vista como um objeto e cada objeto como uma imagem. Portanto, a fotografia
tem uma posi¢ao de destaque na ordem da criatividade surrealista, porque produz uma imagem que é uma

realidade da natureza, isto é, uma alucinagdo que também é um fato.””®

Embora acredite numa proximidade de seu ponto de vista com o da tendéncia surrealista, Bazin
caminha numa dire¢do diferente. Enquanto o grupo de Breton encara a fotografia como um recurso que
garanta a interacdo entre a esfera subjetiva e o mundo, Bazin propde que esse processo técnico seja um
recurso para a natureza “‘criar’” imagens, sem a necessidade da intermediacdo humana, “limpando” a produgio
visual da “poeira espiritual”.

Enquanto Breton e seus companheiros enfatizam a imersdo cotidiana na densidade do real, o teérico
defende uma relagio prioritaria com a propria imagem fotografica, que se consolida, no seu ponto de vista,
como um equivalente embalsamado do universo. Bazin propde que a fotografia seja um substituto do real,
“o objeto libertado das condi¢des de tempo e espago que o governavam’. Assim, acaba por defender uma
hipertrofia da imagem técnica, que ocuparia o lugar tanto da capacidade humana de producio visual, quanto
do proprio universo natural e seus “empecilhos” temporais e espaciais.

No entanto, na sua divergéncia, ambas as concep¢des exploram a complexidade do processo
fotografico, que tanto pode aproximar quanto separar o ser humano de seu ambiente. Por um lado, a
fotografia ¢ um recurso que exige a interagdo com as coisas, um meio de contato dos individuos com seu
contexto. Por outro, principalmente nos circuitos de comunica¢io de massa, funciona como um substituto
de seres e objetos, tornando-se a base de uma relacdo indireta com o mundo cada vez mais estimulada no

plano de uma civilizagio tecnologica.

77



Visdo no espago urbano

Essa imagem pode ser vista como um atestado de presen¢a num dado momento e lugar — tanto do
fotdégrafo quanto daquilo que ele captou. No entanto, por sua distancia temporal e espacial em relacio
aquilo que expde, pode se apresentar também enquanto demonstra¢io de uma auséncia, de uma confirmacio
que aquilo que aprisionou estd inevitavelmente perdido no passado e nio deixou nada além do que sua
manifestacdo luminosa fixou sobre uma superficie, antes de desaparecer.

Numa sociedade marcada pela aceleracio e pela busca da novidade, a fotografia apresenta esse traco
contraditério de “espelho retrovisor”, conservando para o olhar individual e coletivo aquilo que ja faz parte
do pretérito. Ela mantém seres, objetos, acontecimentos a salvo — no plano imagético — dos efeitos deletérios
do transcurso temporal, em uma cultura voltada obsessivamente para o futuro, que deixa atras de si uma

trilha atulhada pelas ruinas e pela marca da obsolescéncia.

Notas

1 Przyblyski, Jeannene. “Imagens (co)moventes: fotografia, narrativa e a Comuna de Paris de 1871”. In: Charney, Leo e Schwartz,

Vanessa. O cinema e a invenc¢io da vida moderna. Traducio de Regina Thompson. Sdo Paulo: Cosac & Naify Edi¢oes, 2001.

2 Barthes, Roland. A cimara clara. Tradugio de Jalio Castafion Guimaries. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984; p. 130.

3 Gunning. “O retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primérdios do cinema”.In: Charney, Leo e Schwartz,

Vanessa. Op. Cit.; p. 59.

4 Benjamin, Walter. “A Paris do Segundo Império em Baudelaire”. In: Walter Benjamin. Colecio Grandes Cientistas Sociais.

Traducio e organizacio de Flivio R. Kothe. Sio Paulo: Atica, 1991; p. 72.

5 1d. Ibid.; p. 76.

6 Poe, Edgar Allan. “Os crimes da Rua Morgue”. In: Historias extraordinirias. Tradugio de Brenno Silveira e outros. Sio Paulo:

Abril Cultural,1981; p. 114.

7 Ginzburg, Carlo. Mitos, emblemas, sinais. Tradug¢io de Federico Carotti. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1989; p. 157.

8 Peirce, Charles Sanders. Semidtica. Tradugio de José Teixeira Coelho Neto. Sio Paulo: Perspectiva, 1999; p. 76.

78



Visdo no espago urbano

9 Ginzburg, Carlo. Op. Cit.; p. 179.

19 Benjamin, Walter. “A Paris do Segundo Império em Baudelaire”.

11 Baudelaire, Charles. Pequenos poemas em prosa. Traducio de Aurélio Buarque de Hollanda Ferreira. Rio de Janeiro, Nova

Fronteira; p. 39.

12 Baudelaire, Charles. Sobre a modernidade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1997; p. 21-22.

13 Benjamin, Walter. “A Paris do Segundo Império em Baudelaire”; p. 81.

141d. Tbid.; p. 70.

15 1d. Tbid.; p. 82.

16 Buck-Morss, Susan. “O flineur, o homem-sanduiche e a prostituta: a politica do perambular”. In: Espaco & Debates, n.® 29.

Sio Paulo: Nucleo de Estudos Regionais e Urbanos, 1990, p. 16.

17 Westerbeck, Colin e Meyerowitz, Joel. Bystander: a history of street photography. Boston, New York, London: Little, Brown

and Company, 2001.

18 Citado por Jean-Pierre Montier. L’art sans art d’'Henri Cartier-Bresson. Paris, Flammarion, 1995; p. 205.

19 Sontag, Susan. Ensaios sobre fotografia. Traducio de Joaquim Paiva. Rio de Janeiro: Arbor, 1981; p. 56.

20 Scharf, Aaron. Art and Photography. Middlesex (England); Baltimore (USA); Ringwood (Australia): 1974; p. 119.

21 1d. Ibid.

22 Ginzburg, Carlo. “Decifrar um espa¢o em branco”. In: Relacdes de forca. Tradu¢do de Jonatas Batista Neto. Sio Paulo:

Companhia das Letras, 2002.

79



Visdo no espago urbano

23 Também na literatura brasileira do inicio do século 20 ha diversos testemunhos das reacdes causadas pela emergéncia da vida
urbana marcada pelos elementos representantes do “progresso”. Flora Sussekind demonstra como essas manifesta¢des envolvem
desde a rejei¢io as inovacdes, como os textos pomposos e ornamentais de Olavo Bilac e Coelho Neto, que na virada do século
buscam marcar sua diferenca em relagio a preocupagio com a objetividade e concisio dos textos jornalisticos, até a incorporacio,
por Oswald de Andrade, da técnica da montagem caracteristica do cinematdgrato, para a producgio de uma escrita agil, caracterizada
por cortes bruscos e imagens inesperadas.

24 Scharf, Aaron. Op. Cit. Frizot, Michel. Nouvelle histoire de la photographie. Paris: Bordas, 1994.

25 Moholy-Nagy, Liz16. “From pigment to light”. In: Lyons, Nathan (org.). Photographers on photography. Englewood Cliffs

(New Jersey): 1966; p. 79.

26 Ades, Dawn. “Dadi e Surrealismo”.In: Stangos, Nikos. Conceitos da arte moderna. Traducio de Alvaro Cabral. Rio de Janeiro:

Jorge Zahar Editor, 1991; p. 84.

27 Moholy-Nagy, Lazl6 “Light — a medium of plastic expression”. In: Lyons, Nathan. Op. Cit.; p. 72.

28 Id. Ibid.; p. 78.

29 Frizot, Michel. Op. Cit.

31 Lavrentiev, Alexander. Alexander R odchenko. K&ln: Kénrmann, 1995, p. 22. Moholy-Nagy, Liz16. “From pigment to light”; p. 80.

32 Breton, André. “Manifesto do Surrealismo”. In: Manifestos do Surrealismo. Traducio e notas de Sergio Pachi. Rio de Janeiro:

Nau Editora, 2001; p. 23.

33 1d. Ibid,; p. 23.

34 Breton, André. ' Amour fou. Paris: Editions Gallimard, 1937; p- 58-59.

35 1d. Ibid.; p. 76-77.

36 Breton, André. Nadja. Paris: Editions Gallimard, 1964; p- 72.

80



Visdo no espago urbano

37 1d. Ibid.; p. 177.

38 Baudelaire, Charles. As flores do mal. Tradu¢io de Jamil Almansur Haddad. Sio Paulo: Editora Max Limonad, 1981; p. 228.

39 Breton, André. Nadja; p. 78-79.

40 1d. Thid.; p. 133.

41 Benjamin, Walter. “O Surrealismo”. Tradu¢io de Erwin Theodor Rosental. In: Textos escolhidos/Walter Benjamin, Max

Horkheimer, Theodor W. Adorno, Jiirgen Habermas. Cole¢ido “Os pensadores”. Sio Paulo: Abril Cultural, 1980; p. 76.

42 1d. Tbid.; p. 79.

43 Breton, André. “Crisis del objeto”. In: Antologia (1913-1966). Traduccién de Tomas Segovia. México, D.E; Madrid: Siglo

Veintiuno Editores, 1996; p. 117-118.

4 Breton, André. Nadja; p. 62.

45 Breton, André. “Crisis del objeto”; p. 118.

46 Krauss, Rosalind. “Photographie et surréalisme”. In: Photographique, pour une théorie des écarts. Traduction par Marc Bloch

e Jean Kempf. Paris: Editions Macula, 1990.

47 Sontag, Susan. Op. Cit.; p. 53.

48 Breton, André. “Max Ernst”. In: Oeuvres complétes - Vol. 1. Paris: Editions Gallimard, 1988; p. 245.

49 Essa é a suposicio de Marguerite Bonnet, que organizou os textos e produziu as notas das Oeuvres complétes.

50 Breton, André. “Manifesto do Surrealismo”; p. 40.

51 Breton, André. “Max Ernst”; p. 245.

52 O autor usa a expressio “d vue d’oeil”, que em portugués significa tanto “presenciar” como “ver rapidamente”.

81



Visdo no espago urbano

53 Breton, André. “Max Ernst”; p. 246.

54 Breton, André. L’ Amour fou; p. 15.

55 Krauss, Rosalind. Op. Cit.; p. 116.

5 1d. Thid.; p. 117.

57 Ades, Dawn. “La photographie et le texte surréaliste”. In: Kraus, Rosalind; Livingston, Jane; Ades, Dawn. Explosante fixe.
Traduction par Dominique Le Bourg, Camille Hercot et Dominique Saran. Cross River Press (Etats Unis); Centre Georges Pompidou

(France): 1985.

58 Bazin, André. “The ontology of the photographic image”; p. 243.

82



Capitulo 3

Trajetos visiveis






Trajetos visiveis

3.1 — Escolhas do olhar

A seguir, serao discutidos aspectos relevantes da producio de alguns fotografos que, do final do
século 19 até os dias de hoje, embora atuando em momentos, locais e condi¢des diferentes, com visdes em
alguns casos discrepantes, produzem imagens que apontam para as questoes abordadas neste trabalho. Foram
selecionados seis nomes, dos quais quatro sio estrangeiros — Eugene Atget, Brassai, Henri Cartier-Bresson
e Lee Friedlander — e dois, brasileiros: Antonio Saggese e Rubens Mano.

A razio da escolha desse grupo € a énfase que grande parte de suas imagens dio a elementos do
universo urbano que, sob o ponto de vista da Semidtica peirceana, podem ser definidos como signos indiciais.
O objetivo ¢é relacionar um repertédrio de exemplos em que a fotografia e sua linguagem de génese indicial
dialogam com outros elementos de sua “vizinhanca”, como, por exemplo, os reflexos, sombras e os diversos
vestigios da acdo humana e da passagem do tempo, buscando analisar os efeitos plasticos e expressivos que
esses fotografos obtém com a sua abordagem.

Mesmo que a maioria desses nomes nio tenha vinculos com o Surrealismo, esse movimento sera
tomado como referéncia constante, em primeiro lugar — como ja foi demonstrado no capitulo anterior —
pelos pontos de coincidéncia entre suas diretrizes e as novas fronteiras perceptivas abertas pela fotografia.
Da mesma maneira, foram levadas em conta as convergéncias e divergéncias de muitas das proposi¢oes de
André Breton e seus companheiros com as preocupacoes que movem o trabalho de alguns desses criadores.

Além disso, por sua tematica e caracteristicas, as criacoes desses fotdgrafos foram escolhidas para
servir como parametros imagéticos de alguns dos temas que foram tratados nos primeiros capitulos, assim

como marcos sinalizadores das propostas que movem o ensaio fotografico apresentado no préoximo capitulo.

3.2 — Atget: o espaco dissecado

Os recursos da fotografia oferecem um instrumental valioso para o estudo de um fendémeno cada
vez significativo para a sociedade do século 19 — o movimento — , ampliando, assim, o conhecimento até
entdo existente sobre esse fenomeno. Recursos como as maquinas a vapor e a eletricidade aceleram entio
todos os antigos processos, do transporte a produ¢io economica.

O aperfeicoamento técnico também pde a imagem em sintonia com uma época que se apressa. Os
aparatos construidos por Eadweard Muybridge, no fim da década de 70 do século 19, e por Etienne-Jules
Marey, no decénio seguinte, produzem imagens com detalhes surpreendentes dos movimentos de seres
humanos e animais, reunindo um novo repertério visual sobre esse processo e influenciando diversos artistas

plasticos, dos impressionistas aos futuristas.

8s



Trajetos visiveis

Mas as inovagdes que a fotografia entdo proporciona nem sempre dependem dos reflexos da aceleracao
tecnologica. Eugeéne Atget ndo tem pressa. Ele caminha lentamente, no ritmo de lugares que sio deixados
para tras pela locomotiva do desenvolvimento urbano: os arredores parisienses recheados de construgdes
seculares, condenadas a destruicio pelo impulso imobiliario produzido pelas reformas de Hausmann.

Sua propria maquina, acompanhante de suas jornadas ao longo de mais de trés décadas, na virada
do século 19 para o 20, é uma caixa para placas de 18 x 24 centimetros, ja entdo digna de ser encontrada
num mercado de pulgas.

Atget nio se considera um artista, mas um fotografo de obras de arte. Na porta de seu apartamento-
escritorio ele anuncia seu oficio: “Documentos para artistas”. A maior parte de seu trabalho é vendida para
museus, ndo como trabalhos para figurarem em exposi¢des, mas principalmente como registros de construcoes
e locais cuja preservagio comeca a mobilizar alguns grupos e institui¢des, como a Biblioteca Historica da
Cidade de Paris.

Apds ser descoberto por Berenice Abbott ¢ Man Ray, em 1926, ao saber que algumas de suas fotos
seriam publicadas na revista La révolution surrealiste, ele pede que seu nome nio seja mencionado no periddico.
Seja por humildade ou por nio se identificar com o radicalismo assumido pelo circulo liderado por André
Breton, ele prefere o anonimato. Morre no ano seguinte, deixando uma caudalosa producio, que irrigara
a imaginac¢do de fotografos das mais diversas coloragdes.

Certamente, Atget nao tem pretensoes de chacoalhar os alicerces da sociedade em que vive, como
ocorre com os vanguardistas do século 20, mas sua atitude antecipa muitas das propostas brandidas por
lideres e tedricos desses grupos. A decisdo de nio se considerar um artista o libera das conven¢des oriundas
das artes plasticas que limitam a obra dos fotografos de seu periodo, em especial os integrantes da corrente
pictorialista. Ele evita os artificios na apresentacdo de seus temas, expondo-os na sua condi¢ao de locais
e objetos geralmente marcados pela deterioracdo. Muitos anos depois, essa atitude “sincera”, de nio
disfarcar o que a camera flagra, é colocada como uma das vigas mestras da producio dos seguidores da
straight photography.

Sua versatilidade tematica — que vai de jardins de palacios a detalhes de um corrimio ou a roupas
usadas a venda num mercado — enfatiza uma caracteristica basica da fotografia, um processo no qual tudo
o que ¢ visivel pode se tornar imagem. Atget demonstra que no meio de expressio que utiliza ndo ha
hierarquias, temas mais ou menos nobres, motivos melhores ou piores — com a camera fotografica, a

democracia se instala no plano do olhar.
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Ele percorre uma miriade de trajetos, que multiplicam a Paris visivel. Locais que geralmente passam
despercebidos dos demais transeuntes ganham uma inesperada apreciacdo, apresentando-se recheados de
detalhes e sutilezas. Carregando seu equipamento demodé, vagarosamente, produz no espago urbano a mesma
segmentacio reveladora que Muybridge e Marey, com seu aparato de tltima gera¢io, fazem com o movimento
humano e animal.

Ao construir inumeras séries de temas — avenidas, lojas, janelas, parques, estatuas —, abre um
caminho que sera retomado por diversos fotografos: como Walker Evans, com suas fachadas e interiores
de residéncias; Lee Friedlander e seus monumentos e vitrinas; ou a dupla Bernhard e Hilla Becher, e suas
constru¢des industriais.

A atrag¢io que causa entre os surrealistas ndo pode ser entendida apenas por suas producdes apresentarem
um imenso léxico de coisas obsoletas e locais esquecidos. Sua decisio de produzir documentos também
se harmoniza com a obsessao indiciaria desse grupo, que se propde a apresentar objetos e relatos arrancados
diretamente do fluxo dos acontecimentos, extraidos da experiéncia vital, ainda com os resquicios do uso
que os mantinham ligados a existéncia de individuos e coletividades.

Num constante e resignado trabalho, Atget deixa que lentamente entre na foto o testemunho
centenario dos mais variados objetos: suas imagens mostram escadas gastas, paredes marcadas por rachaduras,
portas de pintura carcomida, sapatos enrugados, panelas amassadas e sujas pela queima do carvio. (Fig. 17)

Pelas limitacoes de seu equipamento, que exige longos intervalos de exposi¢ao, geralmente fotografa
os lugares em momentos em que eles nao estio ocupados pelas pessoas, como no come¢o da manha. Mas
esse recurso acaba por carregar suas imagens de uma tensdo especial, entre a inexisténcia de seres humanos
e os diversos vestigios que eles deixam.

A dialética presenga/auséncia, que a fotografia estabelece ao registrar a imagem que surge da
irradiacdo luminosa de seres e objetos e deles se separa em termos temporais e espaciais, recebe uma
énfase especial em Atget. As cenas que ele registra recordam obras cujos autores acabam de se retirar,
deixando-as num siléncio incomodo, para serem decifradas pelos espectadores, que nio podem ocupar
esses espacos ou utilizar esses objetos, mas apenas observa-los numa intimidade que somente os olhos
podem gozar.

Da mesma forma, o esvaziamento constante que realiza em suas imagens do movimento de homens
e animais, além de expor o espaco em que eles se deslocam e deixam seus rastros, “varre” o cenario para
evidenciar aquilo que, na sua aparente auséncia, atinge mais profundamente o espectador: o tempo e a forca

de seu transcurso.

87



Trajetos visiveis

Como na imagem da Rue des Barres, de 1898 (Fig. 18), os vestigios da vida urbana estio por toda
parte: nas roupas penduradas nas janelas, na cadeira deixada na cal¢cada, na dgua e na sujeira que se espalha
entre paralelepipedos, na carroga que descansa na rua. Essa vida, no momento em que a foto foi feita, nio
esta visivel, mostra apenas suas conseqiiéncias. Mas na foto esse vazio se pereniza, deixa de ser uma pausa
para ser a constante da imagem.

Atget, como assinala Benjamin, fotografa o “local do crime” — ele nio flagra a a¢do, mas o
contexto que a preserva, com seus resquicios. Ele expde um cenario em que algo ja ocorreu e nenhum

outro acontecimento ocupa a cena. E, ao evidenciar esse “intervalo”, o que apresenta acaba por abrir
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uma brecha no cotidiano da cidade. Ao evitar os fatos, as ocorréncias que podem distrair a atencio
do observador, ele aponta para o mecanismo que move esse carrossel. Sem sinais de movimentag¢io,
de transcurso, as marcas da vida se transformam em sangue coagulado, os locais se transfiguram em
tempo condensado. Em Atget, a imagem raramente capta o “instante”, o “momentaneo” — focalizando
o imovel e o residual, ela ultrapassa os fatos para focalizar um fenéomeno mais denso e profundo: a

densidade da histdria.

Fig. 18 — Atget: Rue des Barres, 1898.
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3.3 — Brassai: o olhar no espelho

A ligacio de Brassal com a fotografia nasce de seu convivio especial com Paris, feito na contramio
da vida da maioria de seus habitantes: ele dorme de dia e prefere caminhar a noite. “Nesses passeios pela cidade
vi muitas imagens maravilhosas na névoa e na chuva. Comecei a buscar uma forma de expressar o que via, e
nesse ponto pensei na fotografia.””' Assim, a partir de 1930, mais uma atividade se soma a sua versatilidade
criativa, que vai do desenho e da escultura ao texto jornalistico e literario.

Embora proximo do circulo surrealista, colaborando com a revista Minotaure e fornecendo diversas
fotos para ilustrar L’amour fou, Brassai faz questio de estabelecer um espaco criativo proprio, que nio se
limita a seguir a orientacdo das propostas de Breton: “O efeito surreal de minhas imagens nio é nada mais
do que a realidade tornada fantastica por meio de uma visio particular. (...) Meu objetivo constante é fazer
as pessoas verem um aspecto da vida didria como se eles o tivessem descoberto pela primeira vez.”?

Ele sintetiza com precisio suas concepgdes ao afirmar que, na fotografia, “nunca se pode expressar
diretamente, senio através de recursos opticos, de processos fisicos e quimicos™ . Como outros criadores
desse periodo, entre os quais Moholy-Nagy e Man Ray, ele explora o potencial expressivo peculiar da
técnica fotografica, mas geralmente conciliando-o com seu temperamento de fotoégrafo de rua. Seu trabalho
também envolve produg¢des de estiidio, como nus e as “esculturas involuntarias”, mas a matéria-prima basica
de suas lentes esta na vida parisiense.

E nos panoramas urbanos que ele afirma sua visio particular, selecionando alguns exemplares da
“floresta de indices” que esse ambiente oferece. Por meio da maneira como incorpora ao seu repertorio
elementos como os reflexos em espelhos, sombras e luzes da paisagem noturna e grafites feitos em paredes
e muros, obtém os multiplos efeitos visuais, simboélicos e metalingiiisticos que destacam sua obra.

Ao apelar para os espelhos, Brassai demonstra a consisténcia de sua formagdo nas artes plasticas, por
exemplo, fazendo referéncia as ousadias cubistas, apresentando numa mesma imagem as pessoas e cenas sob
mais de um angulo. Da mesma maneira, usando os reflexos, ele “amplia” o campo de abrangéncia da foto,
incluindo elementos que, por estarem em varios pontos de um determinado espaco, nio poderiam ser
captados simultaneamente pela camera.

Num ensaio sobre o fotografo, Rosalind Krauss mostra como seu trabalho utiliza o que ela
denomina de “composicio em abismo”, em que os espelhos evidenciam tanto o préprio processo de
representacio da fotografia, como o jogo de aparéncias contido na cidade moderna.* Esse notivago rastreia

lugares como bares e casas noturnas, onde as pessoas vao para ver e serem vistas. Com a multiplicidade
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de reflexos, exemplificada na foto em que ele expde o jogo amoroso de um casal, mostrando o homem
e a mulher a0 mesmo tempo juntos e separados, desdobrando-se em olhar e imagem, desejo e seducio,

contato e solidio. (Fig. 19)

Fig. 19 — Brassai: Casal num pequeno café, 1932.

Outra das obsessoes de Brassai sao os graffiti, os desenhos feitos por criangas e adolescentes nos muros
e paredes. A atra¢ao do fotografo obviamente nio ¢ pela qualidade artistica ou pela tematica de tais produgdes.
No artigo que escreveu em 1933 na revista Minotaure, “Da parede das cavernas a parede da fabrica”, em

que apresenta alguns grafites colhidos em suas caminhadas por Paris, ele illumina o motivo da pesquisa dessas
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produgdes: “O que se evidencia sob a transparéncia cristalina da espontaneidade é neste caso uma funcio
vital, tio imperiosa, tdo irracional quanto a respira¢io ou o sono.”

O que cativa o fotdgrafo nessa algaravia visual espalhada pelas urbes modernas, portanto, é sua
condi¢io de manifestacdo de vida, o que, segundo ele mesmo conclui, a aproxima dos vestigios deixados
pelos homens das cavernas e as antigas civilizacdes. Com a série sobre os graffiti, a fotografia volta-se para
um outro signo ambiguo como ela: por um lado iconico — rostos, corag¢des, simbolos falicos desenhados

na parede — e a0 mesmo tempo uma marca pessoal, uma demarcacio de territorio e a expressio direta das

fantasias e desejos de meninos e jovens. (Fig. 20)

Fig. 20 - Brassai: Graffiti, 1933 — 1956.
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Outra demonstra¢io de seu olhar reflexivo sio as fotos noturnas das ruas de Paris. Utilizando
basicamente a iluminag¢io artificial, gerada no proprio meio urbano, Brassai elabora imagens em que as
sombras deixam de ser apenas o efeito da projeciao da luz sobre os corpos, um fator geralmente “recessivo”
da foto, para ser o elemento que domina os espagos apresentados, “ilhando” os objetos, que se afastam de

sua apresentac¢ao usual e se integram a um intenso jogo de claro/escuro.

")

Fig. - 21 Brassai: A Pont-Neuf , entre 1930 e 1932.
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Em vez de por em pratica recursos predominantemente técnicos, como a solarizagio descoberta por
Man Ray, ele cria composi¢Oes inusitadas recorrendo a longos tempos de exposi¢ao para sensibilizar as chapas
de sua maquina. Com isso, apresenta aspectos surpreendentes das geometrias urbanas, valoriza o desenho de
maquinarios, explora com habilidade a gradacio tonal proporcionada pelo céu noturno e por conjuntos
arquitetonicos. Ao mesmo tempo, por meio das sombras, insere outra de suas constantes alusdes metalingtiisticas,
tornando os flagrantes da Paris noturna semelhantes a negativos fotograficos.

Também com a ajuda das trevas, reduz a apresentacio das cenas a poucos elementos, enxugando a
foto da multiplicidade de detalhes que a lente absorve com a luz solar. Os quadros que compdem o livro
Paris after dark, assim, tornam-se uma licio de economia visual, a concretizacio de uma preocupacio
minimalista — além do impacto visual e das sugestoes simbolicas que as amplas zonas de escuridio provocam
no espectador.

A foto Le Pont Neuf (Fig. 21) é um exemplo magnifico dessa competéncia. Nela, as arvores e fachadas
de prédios iluminadas pelas lampadas da rua contrastam com os contornos de seres humanos que se aquecem
ao redor de uma fogueira sob a ponte. A cena descortina a diversidade e os contrastes do universo urbano
— um triunfo da tecnologia, a illuminacio publica convive com o cotidiano de cidadios que enfrentam
condi¢des precarias de vida. Em termos tematicos e visuais, essa cena evidencia até que ponto esse ¢ um

mundo de contrastes...

3.4 — Cartier-Bresson: o desejo da visao

Alguns estudiosos da obra de Henri Cartier-Bresson, como Jean-Pierre Montier e Jean Clair,
defendem sua afinidade com a filosofia oriental, especialmente com o budismo, por suas imagens expressarem
uma ligacio profunda entre o mundo exterior e a sensibilidade humana.® O fotdgrafo francés, porém,
costuma enfatizar que a sintese que obtém entre as coisas e sua propria visao tem suas raizes culturais no
proprio continente europeu — mais precisamente, nas concepcoes dos surrealistas liderados por Breton.
Numa entrevista a revista Photo, em 1957, ele ressalta: “Eu sou profundamente marcado pelo surrealismo,
e tentei por toda minha vida jamais trai-1o.” 7

Em sua juventude, Cartier-Bresson dedica-se principalmente as artes plasticas, estudando com André
Lhote, um pintor de ascendéncia cubista, entre 1927 e 1928. Desde 1925, sente-se cada vez mais atraido
pelas atividades do movimento surrealista: fica amigo de personalidades como Max Ernst e René Crevel

e realiza obras imersas no imaginario desse movimento, como a fotomontagem Pelo amor e contra o trabalho
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industrial, de 1931. Uma das fotos que produz em Sevilha, durante a Guerra Civil Espanhola, é escolhida
por Breton para ilustrar L’amour fou.

O proprio Cartier-Bresson esclarece que ndo ¢ a pintura o que mais o atrai na corrente surreal, e
sim suas propostas sobre a conduta a ser adotada pelos individuos diante da vida e da situag¢do social vigente,
“sobretudo a atitude de revolta.”® A coeréncia com esses principios ¢ demonstrada por seu apoio aos
republicanos espanhois durante a Guerra Civil, que o levou a dirigir o documentario Victoire de la vie, e
seu engajamento no exército francés contra os nazistas, em 1939, que resultou em meses de trabalhos
forcados numa prisio mantida pelos alemaies.

Outra conseqiiéncia dessa identificacio ¢ a afinidade de seu processo criativo em relagido aos
argumentos de Breton, que, declaradamente guiado pelo modelo de observacio da Medicina, propde que
o observador nio interfira na apresentacio de acontecimentos que exigem ‘“‘a estrita autenticidade do
documento humano que os registra”. Nada acrescentar, nada subtrair naquilo que se testemunha, para que
a vida se revele em toda sua fulgurancia.

No texto em que expos mais detalhadamente sua concep¢io de fotografia, O instante decisivo, de
1952, Cartier-Bresson demonstra sua ética profissional e, a0 mesmo tempo, sua atenc¢ao a buassola bretoniana,
a0 acentuar que os fotografos nio podem alterar as cenas que captam: “Nos nio devemos manipular a

19 Seu

realidade enquanto estamos fotogratando, nem devemos manipular os resultados no laboratorio.”
rigor, nesse caso, chega ao ponto de enfatizar que a ampliacdo sempre respeite o que a camera colheu,
evitando por exemplo cortes de detalhes da imagem fixada no negativo.

Para Cartier-Bresson, o autor das fotos deve ser o mais discreto que puder diante do assunto que
precisa captar: “E essencial, portanto, aproximar-se do tema na ponta dos pés — mesmo que o tema seja uma
natureza-morta. Uma mio de veludo, um olhar de falcio — é isso que todos nds devemos ter.”!!. Ele sugere
até mesmo que o fotografo utilize sempre a luz disponivel no ambiente, evitando o uso de flashes, para nio
interferir na apresentacio da cena.

Em conseqiiéncia dessa preocupacio, mantém em suas fotos uma cuidadosa distancia em relacio a
pose, negando-se a aconselhar seus retratados a fazer um gesto ou olhar de determinada maneira para o
aparelho. Qualquer sugestio, no seu ponto de vista, & um artificio, uma influéncia indevida no fluxo vital.

Outro ponto de encontro entre as trajetorias de Breton e Cartier-Bresson € a decisio de ambos de

estar sempre abertos ao acaso, o que possibilita encontros inesperados e achados que podem materializar

seus desejos, suprir suas aspiracdes. Em L’amour fou, a partir de sua preocupacao de romper as divisdes rigidas
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entre os campos subjetivo e objetivo, o escritor estabelece o conceito de “acaso objetivo”, que representa

2912

“o encontro de uma causalidade externa e uma finalidade interna”"*. O fotégrafo declara que, com a camera

na mio, pode concretizar essa aspiragio: “E preciso ser sensivel, tentar adivinhar, ser intuitivo, se entregar
a0 acaso objetivo de que falava Breton. E o aparelho fotografico ¢ uma ferramenta maravilhosa para captar

esse acaso objetivo.”".
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Fig. 22 — Cartier-Bresson: Atras da estagio Saint-Lazare, Paris, 1932.
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A afirmacio de Cartier-Bresson aponta para a conquista garantida pela técnica fotografica, ou seja,
a relagio complexa entre o fator sensivel e o processo mecanico: o fotdgrafo vé, a maquina registra. Esses
dois processos diversos — o primeiro baseado no dinamismo neurofisioloégico e o segundo num fenémeno
fotoquimico — se fundem de maneira inextrincavel na foto.

Peter Galassi demonstra como as fotos bressonianas feitas no inicio da década de 30 denunciam
tanto o rigor construtivo do Cubismo como o impulso surrealista de buscar o mundo espantoso contido
na aparente banalidade do dia-a-dia." Nesse periodo, a tematica do fotografo é bastante proxima do grupo
de vanguarda parisiense, como transparece na foto produzida em Paris, em 1932 (Fig. 22), na qual um
homem esta prestes a tentar uma improvavel caminhada sobre a dgua pulando de uma escada que parece
ter perdido sua funcdo usual e se tornado um pequeno pier numa area que se transformou numa espécie
de paisagem aquatica. Nessa cena, em que o ambiente urbano se duplica em seus reflexos, o salto do homem
¢ ironicamente repetido tanto por sua projecido luminosa na superficie liquida quanto pela figura exposta

num cartaz sobre o muro.

Fig. 23 — Cartier-Bresson: México, 1964.

Mas os desdobramentos da sensibilidade surrealista, embora matizados pela preocupacgio fotojornalistica,

ecoam em diversos exemplos da producdo madura de Cartier-Bresson, como na Figura 23, feita no México
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em 1964, que lembra as cidades misteriosas de De Chirico e ¢ uma demonstragio do uso magistral da
sombra na composi¢ao e na riqueza expressiva da foto. Ela parece dividida diagonalmente numa zona de
sombra — em que se destaca um area de luz, dentro da qual, por sua vez, se define a sombra de uma mulher
— ¢ outra zona banhada pelo sol, na qual ha um trecho de sombra, onde se insere um corpo de mulher.
Da mesma forma que essas duas dreas contrastantes, a sombra feminina no alto da escada dialoga com a
“metade” da outra mulher, oculta pela coluna. Nenhuma das duas aparece inteira, sugerem fragmentos de
um mesmo ser, que se manifesta em dois locais diferentes — como se fossem desdobramentos de uma
entidade feminina, evocando seu poder de mistério e seducio.

Cartier-Bresson também ecoa a desconfianca surrealista contra o racionalismo ao enfatizar que a
fotografia nio é um processo redutivel a atividade mental: “Vocé deve estar alerta com o cérebro, o olho,
o coragio; e ter a flexibilidade do corpo.”’””. Embora famoso pelo equilibrio geométrico de sua produgio
visual, ele assinala que essa harmonia nao é algo premeditado e argumenta que o fotdgrafo “compde uma
imagem praticamente no mesmo intervalo de tempo que leva para apertar o disparador, na velocidade de
uma acio reflexa”!® Para ele, o ato de fotografar é um fendmeno que exige a participagio integral do autor

da imagem:

“Em fotografia ha um novo tipo de plasticidade, produto das linhas instantdneas feitas pelos
movimentos do tema. N6s trabalhamos em harmonia com o movimento como se ele fosse um pressentimento
do modo como a prépria vida se desenvolve. Mas no interior do movimento ha um instante no qual os
elementos que se deslocam adquirem um equilibrio. A fotografia deve captar esse instante e tornar imével

seu equilibrio.” "’

Cartier-Bresson faz da a¢io fotografica um ato organico, absorvendo o funcionamento da camera
a sua dinamica corporal, que por sua vez esta integrada ao desenrolar dos acontecimentos. Gerar a imagem,
assim, significa um verdadeiro prazer fisico e psiquico: “Eu sou um feixe de nervos que espera pelo momento
e 1sso sobe, sobe, sobe, e isso explode, é uma alegria fisica, dancga, tempo e espaco reunidos. Sim! Sim! Sim!

Sim! Como na conclusio de Ulisses, de Joyce.Ver é um todo.”"

3.5 — Lee Friedlander: A identidade dificil
Na virada das décadas de 50 e 60, quando o trabalho de Lee Friedlander al¢a seus voos, o impulso

dos movimentos vanguardistas disseminados a partir da Europa perde vigor. A fé na transformacao radical
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da vida e no avanco da justica e do bem-estar em sintonia com a implementacio do progresso tecnologico,
que caracterizava grande parte dos grupos de linhagem modernista, apresenta uma anemia crescente.
Principalmente nos Estados Unidos e na Gra-Bretanha, esse ¢ o momento da hegemonia da Pop Art,
que, apesar de ter no Dadaismo um ponto de referéncia, nido partilha das suas convicgdes revolucionarias
e antiburguesas, preferindo, como demonstram as obras de Andy Warhol, um convivio cinico com a
cultura mercantil.

Criticos como Loic Malle defendem que as criagdes de Friedlander trafegam nas mesmas avenidas
dominadas pelas producdes pop."” Sem diavida, indmeras de suas fotos evidenciam o tratamento irdnico
de icones da sociedade norte-americana tipico desse movimento, como a série de imagens reunidas em
The american monument. Nesse livro, publicado em 1976, monumentos que glorificam a histéria yankee
parecem engolfados pela indiferenca do ambiente urbano, misturados a uma parafernalia visual onde se
mesclam prédios, cartazes publicitarios e transeuntes distraidos.

Friedlander, como sublinham suas proprias palavras, investiga a “paisagem social americana”. Suas
imagens, principalmente na fase inicial de seu trabalho, em vez de privilegiar temas especificos, funcionam
enquanto conjuntos. Esses “agrupamentos”, porém, estio longe de ser harmonicos: parecem mais quebra-
cabecas formados pela justaposicio de pecas incongruentes. A foto feita em New Orleans, em 1969 (Fig.
24), demonstra como o fotdgrafo utiliza um espelho de carro para acentuar um efeito de caos visual muito
préximo das fotomontagens dadaistas. E interessante notar que, nesse caso, a ampliacio invertida da foto
“corrige” a inversao das letras dos cartazes colhidas no espelho, a0 mesmo tempo que expde ao contrario
as imagens diretas da rua.

Entretanto, restringir a criatividade desse fotdgrafo ao horizonte pop é deixar de lado algumas
diferencas basicas que ele apresenta em relacio as propostas dessa corrente. Como assinala Edward Lucie-
Smith, esse movimento assume a convic¢io de que, na sociedade industrial, os objetos deixaram de ser
unicos, sio utensilios fabricados aos milhdes. As coisas valem por seu valor de uso — um fenomeno que

causava calafrios em Breton. E Lucie-Smith argumenta:

“O que freqiientemente parecer interessar ao pintor pop ¢ o fato de que o objeto esta despersonalizado,
torna-se um tipo, mais do que um individuo — o artificio da imagem idéntica e monotonamente repetida com
que nos deparamos tantas vezes na arte pop é uma prova disso. Com raras excegoes — como Peter Blake e Larry

Rivers — a arte pop evita o particular.”?’
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Fig. 24 — Lee Friedlander: New Orleans, 1969.

Em conseqiiéncia, os representantes do pop enfatizam a foto como cliché, imagem reprodutivel por
exceléncia. Friedlander encara seu trabalho sob outro ponto de vista, enfatizando a importancia da fotografia
como experiéncia singular e resultado da a¢io do fotdgrafo. “Enquanto fotdgrafo, o que me interessa acima
de tudo é a fotografia em si e o ato de fotografar”, afirma.”!

John Szarkowski recorda o incomodo causado entre os participantes de uma conferéncia em que
Friedlander, ao apresentar suas produgdes, limitava-se a dizer os nomes dos locais onde elas foram feitas.
Alguém da platéia perguntou se era importante saber se uma imagem tinha sido obtida em Chatanooga,
por exemplo. O fotdgrato respondeu entio que, se nio estivesse naquele lugar, naquele momento, nao teria
tirado aquela foto. > A explicacio pode parecer banal, mas sublinha a importincia da interacio do fotégrafo
com as circunstancias em que seu trabalho se origina.

Principalmente em suas criagdes dos anos 60 e 70, Friedlander expde a uniformizagio crescente
no mundo contemporaneo. Dentro dessa preocupagio mais ampla, realiza uma anilise original sobre os
problemas da visdo e da condi¢do do fotégrafo num contexto em que a afirmacio da individualidade é

cada vez mais problematica.
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A demonstragio mais expressiva de seu esforco estd na seqliéncia de auto-retratos que realizou nos
anos 60. Nesses trabalhos — um recurso que, por sua énfase na personalidade individual, nio é comum entre
os artistas pop — , Friedlander aparece tanto diante da camera, quanto indiretamente, como sombra ou

reflexo em espelhos e vidros de vitrinas.

TR AT
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Fig. 25 — Lee Friedlander: Wilmington, Delaware, 1965.

Na foto produzida em Wilmington, Delaware, em 1965, que integra essa série, ele aproveita uma vitrina

para estruturar a imagem usando as proje¢oes de seu corpo (Fig. 25). Suas pernas refletidas parecem sentar-se
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na cadeira, adequando-se assim ao valor utilitario dessa mercadoria. Elas, porém, acabam por amalgamar-se a
estampa desse movel, que da a impressio de se tornar a pele ou a roupa dos membros representados. A sombra
da cabeca se soma a essa juncao bizarra, que também aglutina o braco da cadeira — tudo isso reforcado pela
sobreposi¢io visual entre o piso interno da loja e as lajotas da calcada.

Com sua apresenta¢do cadtica, que funde de forma asfixiante o ser humano e seus produtos, a foto
distancia-se tanto do postulado de objetividade que cerca a fotografia quanto das concepg¢des humanistas
que moveram a maioria dos fotdgrafos na primeira metade do século 20.

Além disso, a0 manipular com habilidade reflexos e sombras, o fotégrafo gera um outro elemento
indicial: mais do que exibir um auto-retrato, sua proje¢io se torna uma assinatura, uma confirma¢io que
foi ele, Friedlander, que produziu aquilo que se vé. Essa assinatura, porém, formada por indicios de sua
presenca distorcidos e amalgamados a outros componentes da imagem, também denuncia a mistura confusa
da personalidade do autor a parafernalia que se condensa no territério metropolitano. Ao mesmo tempo,
alude as incertezas da tentativa de se consolidar uma individualidade em meio a mediacio de um processo
mecanico como a fotografia.

Como ressalta Szarkowski, a producio de Friedlander segue a tradicio da fotografia norte-
americana cristalizada principalmente na obra de Walker Evans. O rigor formal, a preocupac¢io em evitar
sentimentalismos, a abordagem da dinamica urbana — essas caracteristicas comuns demonstram uma
inegavel continuidade. No entanto, com os auto-retratos e outros trabalhos, Friedlander tensiona e leva
esse legado até um outro patamar expressivo, relacionando sua imagem aos dilemas que surgem com o

aprofundamento da cultura industrializada.

3.6 — Antonio Saggese: a mecanica da imagem

A maior parte do trabalho de Antonio Saggese, que se desdobra a partir dos anos 80, volta-se para
a propria fotografia. Ele apresenta fotos normalmente situadas em algum contexto: suas séries expoem
calendarios e retratos com beldades nuas em oficinas mecanicas e serrarias, imagens fixadas em tamulos,
retratos expostos em salas de milagres, cartazes de propaganda de candidatos politicos espalhados pelas ruas...

Seu ponto de vista metalingiiistico ndo destaca apenas a imagem em si, mas também seus diversos
usos sociais, seja religiosos, memorialisticos, eréticos ou politicos. As fotos sempre aparecem ao lado de
objetos e materiais, que ajudam a definir seu sentido utilitirio. Aquelas flagradas em salas de milagres, por
exemplo, muitas vezes se misturam a outros ex-votos, como muletas e pinturas de santos; os retratos das

pin-ups se mesclam a pecas de automoveis, e assim por diante. (Fig. 26)
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Fig. 26 — Saggese: foto da série Mecdnica do desejo, 1988/1989.

Nas produgdes de Saggese, as fotos, que circulam na cultura moderna como equivalentes visuais
dos objetos, sao flagradas enguanto objetos, ou seja, em sua condi¢do fisica: rasgadas, puidas, dobradas, descoradas.
Nesse caso, portanto, a imagem nio tem a pretensdo de ser uma janela para o mundo — ela se exibe enquanto
matéria:em vez de se pretender transparente, assume a sua opacidade.

A exposi¢io das fotos enquanto densidade fisica é reforcada pelo lugar onde elas se inserem,
geralmente paredes, nas quais também se apoiam ou fixam outros elementos, como ferramentas, placas de
automoveis e pichacoes. O olhar do fotégrafo ndo busca sugerir uma profundidade: pelo contrario, enfatiza
a superficie, a bidimensionalidade do que € visto. Seja qual for a tematica, tudo parece achatado como se
tivesse sido prensado antes de se submeter a visio do observador.

O carater fisico das fotos também se denuncia por meio de algum processo de deteriorag¢io, como a

poeira, os rasgos e furos e a despigmenta¢iao de suas tintas, que dificultam a visibilidade da figura apresentada
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— como comprova a Figura 27. Elas perdem semelhanca em rela¢io aquilo que representam, ao mesmo tempo

que se evidenciam os sinais da a¢io do homem ou do tempo sobre seus materiais.

Fig. 27 - Saggese: Sio Paulo, 1994.

Ha uma sensacio de desaparecimento iminente rodeando boa parte das fotos, reforcada pelo aspecto
de abandono e paralisia das coisas que as cercam, como as muletas deixadas como ex-voto, lambretas
desmontadas, restos de velas queimadas nos jazigos. Depois de usados, todos esses elementos parecem
condenados a0 esquecimento. E como se a f&é, a memaria ou o desejo que imantam tais imagens de repente
as abandonassem, deixando-as inermes diante da decomposi¢ao que o fluxo cronoldgico provoca.

A foto é captada no momento em que se despe de sua caracteristica basica, ou seja, sua capacidade
de referéncia, que segundo as palavras de Barthes “é a ordem fundadora da Fotografia”, em fun¢io da

conexio que a luz estabelece entre as coisas e a superficie sensibilizada.> A propria referéncia transforma-
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se em resquicio — muitas imagens possuem apenas um detalhe do rosto do retratado, um pedago do corpo
das mulheres expostas.

O fotografo flagra locais cheios de vestigios, mas esvaziados de vida: ndo ha pessoas trabalhando nas
oficinas ou rezando por seus entes amados, diante dos timulos. O ser humano parece afastar-se dessas
imagens, tanto na figura que elas mostram, quanto ao seu redor. Ha somente os rastros deixados pelas
atividades daqueles que freqiientam os espacos onde elas se expdem, como o pd de madeira nas serrarias,
pecas e ferramentas nas mecanicas.

Mas as fotos, embora agonizantes, ainda nio passaram para o “outro lado”, nio se tornaram
completamente matéria. A referéncia, mesmo evanescente, se mantém — e isso garante o fio de existéncia
que ainda resta nesses fragmentos visuais. Em Saggese, as imagens sdo colocadas num ponto critico, a beira
do abismo: entre a pura materialidade em que desaparecem e a manutenc¢io de sua identidade, garantida
por meio da capacidade de reter a emanag¢io visual de seres e objetos, particularidade que as vincula ao
plano cultural e, portanto, a sua existéncia enquanto signo.

Ao abordar o destino precario e passageiro das imagens técnicas na sociedade atual, Saggese
aparentemente parece adotar o olhar de Medusa, que paralisa e envia suas vitimas para o reino da Morte.
Entretanto, seu trabalho, focalizando as fotos no limiar da invisibilidade, lembra o esfor¢co de Orfeu buscando
retirar Euridice da caverna e trazé-la de volta a vida. O fotdgrafo apresenta retratos que se dissolvem entre
objetos, mas, numa espécie de redencio visual, transforma tais imagens e todo o seu contexto novamente
em foto. Ao expor a decadéncia de seus produtos no mundo, realiza uma afirmacao da fotografia enquanto

processo de criagio. As fotos morrem, mas a fotografia esta viva...

3.7 — Rubens Mano: vias cruzadas

Ajustando sua sensibilidade aos fluxos urbanos, Rubens Mano mostra-se avesso a fronteiras muito
definidas. Suas cria¢des estabelecem circuitos de ligacio entre espaco e imagem, abordando ao mesmo
tempo arquitetura, urbanismo, artes plasticas e fotografia, num processo em que os desafios de um campo
geralmente repercutem nas particularidades dos outros territorios.

Um trabalho que ilustra bem essa preocupagao é Detetor de auséncias, que integrou o Projeto
Arte/Cidade, em 1994. Essa instalacio envolveu dois grandes refletores que lancavam fachos paralelos
cruzando perpendicularmente as pistas e calcadas do Viaduto do Cha, no Vale do Anhangabati. A noite, os
transeuntes que passavam por esse local recebiam um verdadeiro banho de luz, para logo em seguida

desaparecer na paisagem do centro de Sio Paulo. (Fig. 28)
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Fig. 28 — Mano: Detetor de auséncias, 1994.

Para Nelson Brissac Peixoto, com o Deftetor de auséncias, Mano faz uma alusio as experimentacoes
realizadas por pioneiros como Niepce e Talbot, que deram origem ao processo fotografico: “Tal como
os antigos photogenic drawings, sua preocupagao nio ¢ imprimir a imagem, fixa-la em copias reproduziveis.
Mas ¢é evidenciar a luz, superar o abismo que a fotografia instaura entre o momento recolhido na pelicula
e o momento presente no olhar.”*

Entretanto, ao lado da mencdo a génese da imagem fotografica, Mano materializa no espago

. ~ A - - - ~ N ~
metropolitano uma reflexio sobre o fenomeno apontado por Benjamin e Ginzburg em relacio a ascensio
paralela da fotografia e do moderno aparato policial: a necessidade de detecgido dos rastros dos individuos
num contexto de crescente anonimato. O holofote pode simbolizar tanto a vigilancia dos prisioneiros nas

. e, . , . © 1~ c A .
penitenciarias quanto a vida exposta das figuras publicas, que escapam da escuridio da existéncia mundana.

Mas esse “aparelho” urbano de Mano ¢ “falho”, nao possui o material sensivel que poderia registrar

a figura daquelas pessoas que a luz colhe. Assim, a presenc¢a que se evidencia no fluxo luminoso ¢ apenas
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momentanea: a imagem nio se fixa, nio se produzem indicios de sua ocorréncia. Como comprovar a
existéncia de uma pessoa ou de um acontecimento que nio se transformam em imagem? Nem fama, nem
captura em arquivos policiais, apenas uma projecdo que tem a duracio de um relampago e nio define
individualidades.

A preocupacido bifronte de Mano, que aborda num mesmo processo questdes urbanas e fotograficas,
também ¢é evidente no diptico Disponha (Fig. 29). O titulo alude simultaneamente a idéia de uso e de espaco,
sugere tanto a disponibilidade dos objetos para a manipulagio humana quanto a no¢io de distribui¢ao das
coisas num dado lugar. Nessa obra, ha duas fotos, cada uma delas mostrando duas kombis que perdem
pedagos de sua carroceria, sugerindo o trajeto para o desaparecimento que marca os produtos industrializados.
Elas testemunham a voragem da transformac¢io do mundo urbano — e a arvore sem mudancas aparentes é

a comprova¢io mais segura de que o intervalo entre os dois momentos captados nio é muito grande.

Fig. 29 — Mano: Disponha.

Essa duplicidade amplifica-se no incomodo causado pela justaposicao das fotos, cujos componentes
somem diante dos olhos do observador sem que fique explicito o motivo da mudang¢a. As fotos flagram
residuos de um processo que se evidencia pelo desaparecimento dos veiculos. O indice da passagem do
tempo, nesse caso, ¢, o desmantelamento das peruas estacionadas, o encolhimento do referente, enfim, a
expansao do invisivel. Ndo se pode saber ao certo o destino da lataria “suprimida” — vai para uma funilaria,
um desmanche? As duas fotografias flagram o resultado de um fendmeno, mas nio exibem sua manifestacio

— elas precisam da imagina¢io do observador, para que seus vazios sejam devidamente preenchidos.
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Outra demonstracio do nexo que a producio de Mano estabelece entre as questdes da vida
metropolitana e a reflexio sobre fotografia estd na série Liguidas, em que sdo apresentadas vistas desfocadas
de trechos urbanos (Fig. 30). Por um lado, essas fotos apontam para a preocupagdo com a caracterizacao
da cidade explicitada por Mano, que afirma buscar “uma maneira de perceber e conceber o ambiente urbano
relativizando a idéia de permanéncia, um dos conceitos classicos que definem a arquitetura, para criar
conexdes com os fluxos que se sobrepdem a um determinado lugar” *

Ao enfatizar essa investigacdo no plano arquitetonico e urbanistico, porém, Mano também aponta
em outra dire¢do e experimenta com a propria linguagem fotografica. No caso de Liguidas, expondo
imagens sem foco, ele simultaneamente aborda a polaridade icone/indice que marca esse signo: sem

iconicidade, a identifica¢io do referente se torna problematica — e a caracteristica da fotografia de flagrar

o particular, o Gnico, perde consisténcia. As imagens expoem um ponto da cidade, mas que lugar é esse?

——

Fig. 30 — Mano: Liquidas, 1997-1998.
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Em Liquidas, a0 mesmo tempo que a cidade ganha fluidez pela perda de contornos precisos, a fotografia
parece mais voltada para a abordagem de conceitos (ou seja, “a cidade”, o “espaco urbano”) do que para o
registro de locais especificos. No caso, a representacio da cidade propde menos fixacdo, maior sintonia com
os fluxos, enquanto as imagens perdem em especificidade e precisio, ganhando um aspecto de abstragio.

Nas obras de Mano, portanto, a fotografia nio trata de forma “isenta” os problemas da cidade, como
se fosse um assunto do qual ela mantém distancia: sua linguagem invade e ¢é invadida pela realidade
metropolitana e as questdes urbanas repercutem em reflexdes sobre a dimensio imagética. Os surrealistas
procuravam encarar os objetos no seu poder de representacio, conectando o fisico e o simbdlico. Mano
vincula intimamente imagem fotografica e condi¢des do espaco urbano, com obras em que os sinais e vias

de circulagio de cada campo de repente se cruzam.
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Cidade - floresta de indices

Este ensaio fotografico busca expressar visualmente as questoes abordadas nos capitulos anteriores,
trazer para o campo da visio os horizontes observados conceitualmente, materializando em imagem os
trajetos percorridos pelas preocupacoes tedricas. Seu objetivo € buscar uma reflexio com o proprio olhar.

Mas suas imagens nio se pretendem fruto de um olhar abstrato, que caminha pelas ruas de Sio
Paulo como um fantasma. A visio é coisa de homens e mulheres, de animais sexuados, enérgicos e
famintos — nio ¢ atributo de anjos. Cartier-Bresson tem razio quando se compara a um feixe de nervos.

O olhar pertence ao corpo, ndo é um ente conceitual, que se debruca sobre algo do qual estd
distante: a densidade do ambiente concreto. Ele também é composto de matéria, estd preso no tempo e
no espaco. Como recorda Merleau-Ponty, o corpo é uma coisa entre coisas, sua substancia é feita da mesma
materialidade que compde aquilo que o rodeia.

A visdo ¢ sensibilidade e, por isso, tem consisténcia fisica e mental. Sensivel — nunca passiva. Nao
se limita a recep¢ao da luz, como se fosse janela aberta: ela também modela essa radia¢do, imprime-se
no que capta. Pode enfeitar as pedras com fabulas ou modelar as nuvens com seus espectros. O corpo
irradia-se na visao. Seus desejos, suas necessidades, dio combustivel aos movimentos dos olhos — esferas
“extravagantes”, que trafegam entre a carne e a imagina¢ao, a luz e os nervos, o perecivel e o etéreo, o
concreto e o pensamento.

Dessa maneira, a arquitetura da Oca, no Parque do Ibirapuera (fofo 17), pode ser dissolvida, misturada a
sombras e reflexos de arvores, costurada por uma corda que desce de suas alturas, relativizada pela associacio de
circulos e curvas que parecem sugerir a formac¢io de um outro olho na metade inferior da imagem, um olho
onde a sombra do fotografo se projeta, um olho que contém duas pernas de alguém que caminha, um olho feito
com o corte fotografico, por um olhar que molda e espelha a0 mesmo tempo.

O olhar nunca anda sozinho, passeia também com companhias imensuraveis. Algo intocavel como
a memoria, o residuo ativo de toda uma vida. Convive com mecanismos dificeis, sem substancia palpavel
e, por isso mesmo, cheios de segredos e artimanhas. Como a cultura e suas lentes levissimas, facilimas
de carregar, mas que podem mudar o tamanho de tudo, distanciar o vizinho e avizinhar o que é estrangeiro.

Assim, no Horto Florestal, por exemplo, levar adiante a sensa¢io de se estar numa das cenas de Blow
Up. Num parque de Sio Paulo, procurar o cadaver que ndo se encontra mais. Buscar a prova de um crime
e encontra-la no vazio: no par de argolas para exercicios fisicos num momento de repouso, com bancos

onde ninguém se senta (foto 13). Ou, entio, usar a luz do veiculo-on¢a como um dedo indicador e apontar
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um caminho ao mesmo tempo aberto e vazio (foto 30). Ou, ainda, relacionar o andar cansado do cio com
a cadeira vaga do vigia do parque que havia deixado seu posto (foto 7). O parque nesse momento tinha
ainda varios freqiientadores, mas muitas vezes a fotografia, como demonstra Atget, pode esvaziar os palcos
para poder representar melhor os dramas urbanos.

Em seus trajetos, a visdo conta suas historias, com nexos que podem se renovar a cada jornada. Ela
sempre ¢ parcial — ndo existem olhares absolutos e por isso imutaveis. Mas os modos de ver podem ganhar
novos contornos, por meio de seu proprio desdobrar-se no tempo. Flanar é com os homens, que enxergam
passo a passo.

Passo a passo na Avenida Paulista, essa via aparentemente reta, mas que no andar cotidiano se
multiplica em corredores, galerias, espacos sobrepostos. A cada jornada ela pode apresentar facetas diversas,
como em suas estacoes de metrd, por exemplo. Na foto 15, feita em 2002, o aspecto destacado é a escuridio
no fundo da escada da Estacdo Trianon-Masp, com as linhas dos corrimios levando a uma zona indefinida
nos subterraneos da cidade. Ja a imagem da Estacio Consolacio (foto 14), realizada em 2003, aponta no
sentido contrario: do fundo da escada para o alto, com a miquina fazendo a fotometragem com a luz que
vem do céu, fechando-se assim o diafragma para obter o escurecimento do contorno dos passantes.

Atualizar os passos de fotografos, poetas e detetives, retornar a figura do flaneur, no sentido que lhe
da Benjamin: na busca do contato com sua época e consigo mesmo por meio da cidade. Entender que,
nesses labirintos urbanos, percorrem-se lugares, momentos e, da mesma maneira, as rotas da propria intimidade.
Cidades sio feitas de passagens, convidam ao transito. E também passam por dentro de seus habitantes.

Entrar, por exemplo, no Carandiru é penetrar os cantos sombrios das lembrancas paulistanas (fofo
21). L4 nio estd apenas uma constru¢io, mas um grande porio de horrores. Desocupados, os pavilhoes
da Casa de Detencio tornam-se um depdsito de recordagdes pesadas, que ecoam no fotégrafo como
arrepios e sussurram em corredores onde apenas janelas sobressaem na escuridio (foro 29). As paredes das
celas, cheias de furos e ranhuras, pequenos sinais de usos cotidianos desses espagos, e fotos, incontaveis
fotos de revistas, nus femininos, desejos colados pelas paredes (foro 24). A vida passou por aqui, intimamente
misturada com a morte.

Na dialética desse andarilho, a cidade nio ¢é apenas casca ou campo distante que se toca simplesmente
com a visdo. Esse espaco representa também seu abrigo, da mesma forma que, como diz Benjamin, é a “morada
do coletivo”, um terreno de todos. Andar é aninhar-se no exterior, introduzir-se a céu aberto. Assim, subir
no topo do Edificio Copan, no Centro Velho, ¢ arejar o olhar, fazé-lo sentir-se dominando Sio Paulo, embora

esse dominio seja 1lusdrio, uma miragem prestes a evaporar (fofo 4).
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Nio basta apenas olhar, mas estar dentro do que se vé. Estar em sintonia com as esquinas, que
escondem o outro lado para quem nio chega até elas, mas descortinam novas avenidas para os que decidem
dobra-las. Uma mudanca de lugar, a passagem de alguns momentos e a rua se transforma em outra: surgem
cenas inesperadas, visdes luminosas a partir do que parecia um eterno cinza. Os caminhos se abrem para
quem deseja palmilha-los.

A importancia do movimento, de afinar a percep¢io as fluéncias metropolitanas, ao seu emaranhado
instavel. Entrar nessas correntes, segui-las e desobedecé-las — por meio dos ritmos proprios do corpo e da
visdo —, tentar entendé-las e questiona-las. Os olhos atentos 2 metamorfose, presos ao que nao pode ter
paz duradoura.

Na cal¢ada da Avenida Paulista, sobrepor a estatua-viva e a parede de um prédio vazio (foto 19). E
unir, assim, suas cores coincidentes, na pele e nas placas que protegem a fachada do edificio. Um ser humano
que se finge mineral assemelhando-se visualmente ao tapume de aluminio coberto de picha¢des, num
didlogo entre superficies precarias, que logo vio adquirir outro aspecto.

O flanador pode ser um irremediavel solitario, mas seus caminhos sempre cruzam com passadas de
outros, entram por trilhas proficuas, como as de Breton, que, acompanhando Nadja, entregava-se as ruas
por acreditar que nelas estd “o Gnico campo de experiéncia valido”. O Surrealismo sio veredas diversas,
acessos a varias paragens sutis.

A partir de seus mapas movedicos, recuperar o real significativo que mora no mesmo endereco do real
mundano e indiferente. Entender que uma mesma avenida pode ter maos diversas para a vida. A leitura dos
verdadeiros sinais depende de um olhar treinado para ser selvagem, em um cenario de domesticacio repetitiva.

O acaso, essa imensidao discreta que aponta para a possibilidade de futuro, de um tempo de surpresa
— busci-lo a céu aberto, de olhos abertos, com o corpo destrancado. Encontra-lo, como quem deseja achar
uma fechadura, com as chaves na mio disposta a mover as portas e passar para o outro lado. Breton buscava
0 acaso objetivo: a saida para o imprevisto depende de disposicio para o encontro entre essa aspira¢ao
imprecisa que se traz dentro de si e os objetos que a fazem ganhar a solidez do mundo.

A fotografia nasce de encontros com o inesperado. Nao é apenas chave ou fechadura: nio é somente
olhar — que, se nao atinge um alvo, perde-se no vazio — e também nio ¢ apenas a manifestagao visivel das
coisas. Ela é o enlace entre esses dois elementos, a expressio do encontro que faz a porta se abrir. O segredo
¢ saber quando esse cadeado se insinua e pergunta ao fotdgrafo, repetindo o verso de Drummond: “Trouxeste
a chave?” A chave pode ser um angulo, a percep¢io de um elemento inusitado, armando o teatro num local

que nio teria nada a entregar de valioso para o espectador.
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Uma foto é esse desabrochar de flores até entio despercebidas — e que, sem o sopro do olhar,
pareciam outras coisas, apenas muro, sujeira, céu vazio. Ela necessita nao s6 de um lugar, mas de uma presenca
que injeta sua forga vital no que se encontra ao seu redor.

Como na imagem do carrinho de pipoca, no Parque do Carmo (foto 1). O enquadramento arranca
brincadeiras cubistas desse carrinho: a composicdo assimétrica que se enriquece na mistura de linhas de
objetos com os varios reflexos, os reflexos que dizem um pouco do que é o parque num dia de sol, tudo
isso num visual de quebra-cabecas montado no instantaneo do olhar. A foto mostra que se pode agarrar,
sem premeditacdes, os presentes dados pelo acaso, que uniu inesperadamente os dois olhares que denunciam
a presenca incomoda do homem que lhes aponta uma camera.

Os fotdgrafos sabem que, como animais no cio, seguem um impulso organico, erdtico. O ato fotografico
¢ uma inseminacio, ocorrida a partir de um contato imprevisivel entre o que a cidade oferece e o que eles
conseguem raptar dessa entrega. Nos circuitos culturais, a foto pode assumir um parentesco com a morte, por
preservar a sombra de um fato, o resquicio visual de lugares e de gente cuja existéncia se esvaiu. Mas sua génese
tem esse impeto, a inten¢io de demarcar um momento ou fazer aflorar algo significativo que é uma afirmacio
da vida na — e contra a — passagem do tempo.

Este ensaio busca também recuperar no mercado de pulgas surrealista sua irreveréncia em relagcio
ao olhar facil, pregui¢oso. De suas lojinhas hoje pouco freqiientadas, tenta retomar a atragio por imagens
viperinas, que picam a menina dos olhos do observador. Segue o impulso de adquirir para a coleciao do
proprio imaginario as paisagens que Max Ernst retira de algumas tabuas raspadas; os panoramas sonolentos
do jovem Dali, em que objetos amolecem e se dissolvem em desejos; o ambiente minado de René Magritte,
onde os cenarios pintados confessam seu dom de iludir; as licdes de Marcel Duchamp sobre a importancia
dos lixeiros para a satide das artes visuais.

O surreal pode cintilar a partir da liga¢io entre duas paredes internas do prédio do Parlatino, no
Memorial da América Latina (foro 28), onde a sombra de um homem projetada pelo sol no balcio de
recep¢io destaca-se proximo da escuridio marcada por uma ténue luz artificial.

Nas cidades projetadas por Breton, aprender sua aversio aos limites. Suas obras s3o grandes cruzamentos,
onde se encontram nio apenas as criagdes dos poetas e literatos, mas também o conhecimento dos cientistas:
Breton e sua coeréncia em criagdes que saltam sobre fronteiras: dialogam com a Medicina e assumem varias
formas de expressio. Como em L’amour fou e Nadja, textos transpassados por fotos, desenhos, pinturas —

numa arquitetura a0 mesmo tempo pessoal e coletiva.
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Delinear uma proposta voltada para o fluir constante de um campo a outro. E fortalecer esse
intento com a terraplenagem conceitual feita por Peirce e Ginzburg. Suas afinidades, alids, facilitam essa
engenharia: ambos apontam o olhar como um mecanismo privilegiado de oxigena¢ao do conhecimento.

Conhecer as cidades olhando-as das calcadas, perceber a rua ecoando imagens publicitarias, como
na Avenida Luiz Carlos Berrini, no Brooklin Paulista, com suas projecdes de promessas em prédios, em
outdoors, em faixas (foro 16). Ou, sob o Minhocdo, topando com imagens oniricas que convivem com o
sono do sem-teto amortalhado em seu cobertor, como se fossem os pesadelos visiveis desse personagem
oculto (foto 22).

Por outro lado, fotografar é estabelecer um jogo de xadrez com o arsenal técnico da camera. As
fotos resultam dessa tensdo, do deslocamento possivel no terreno que a armadura tecnoldgica delimita: a
capacidade das lentes, a sensibilidade do filme, as caracteristicas fisicas da foto... O fotdgrafo deseja que a
foto nasca da sua presenga entre as coisas e expresse sua sensibilidade e movimento. A maquina, porém,
pode torni-lo um outro automato, repetindo — como adverte Vilém Flusser — somente o que a técnica
pretende reproduzir.

Para vencer essa disputa, ¢ preciso leva-la para o tabuleiro urbano, introduzindo em seus lances o
corpo-a-corpo com as circunstancias. A cidade é uma aliada do fotografo, auxiliando-o a injetar em sua
produg¢io a hemorragia incessante do imprevisivel. Foi essa intromissdo do inesperado que causou a foto
feita no Cambuci (foto 18): o fotégrafo acabara de fazer um outro instantaneo e, a0 entrar em seu carro,
percebeu no espelho retrovisor o rapaz que falava ao interfone, enquanto na parede da casa ao lado uma
pichagio parecia descrever o significado da conversa.

O flaneur contemporaneo, alids, pode receber a ajuda do automoével, ndo s6 para acelerar suas
trajetorias, mas também — como mostram os traba-lhos de Robert Frank e Lee Friedlander, que também
retrataram seus veiculos —, para integrar esse simbolo da vida moderna ao proprio repertério fotografico.

Imagem técnica, a foto é um espaco cheio de artimanhas. Ela ¢ uma cicatriz fisico-quimica sobre
a pelicula ou o rastro digitalizado na memoria da camera. Essa ligacdo luminosa é o seu cordio umbilical
com a realidade, o que da a cada um de seus espécimes um atestado de nascimento que as pinturas e os
desenhos nio podem receber.

Mas ela é ambiciosa, ndo se contenta em ser apenas uma imagem. E como se a tatuagem desejasse
assumir a condic¢do de carne. A técnica garante que as fotos ja nas¢am formatadas pela cultura tecnologica
para corresponder, como diz Peirce, “ponto por ponto a natureza”. Por sua semelhanca, nas vias expressas

em que correm, tentam roubar a “alma” dos fatos que capturaram, ou melhor, sua condi¢io de realidade.
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Este ensaio, assim, busca explicitamente evitar como tema os objetos bem definidos, cenas precisas,
utensilios bem-acabados. Sua intencdo é tensionar a tradicio — que a teoria de Bazin sintetiza de maneira
engenhosa — que instaura a foto como o substituto visual do mundo, um universo com objetos resumidos
a duas dimensdes, livres dos transtornos causados pelo tempo e pelo espaco. Em outras palavras, procura
por em xeque a foto como signo tecnoldgico que termina por tomar o lugar daquilo que representa.

Para isso, o proposito das 30 imagens apresentadas ¢ fazer a fotografia encontrar-se principalmente
com seus proprios “pares”, seus parentes distantes e dispersos, ou seja, outros indices. A foto é um signo
hibrido, um indice que por meio de um fator técnico, a modelagem da luz pelas lentes, também ganha
caracteristicas iconicas. E esse poder sedutor da foto que este ensaio busca alvejar. Suas imagens se voltam
contra o mimetismo ardiloso dessa imagem técnica, que busca se tornar espaco vital, atmosfera para seres
humanos que pautam sua vida principalmente pelo movimento do olhar.

Os trajetos feitos na cidade de Sio Paulo foram ao encontro de resquicios, de indicios — de elementos
que pululam no ambiente metropolitano, mas que normalmente passam despercebidos. Afinal, por que
prestar aten¢do em construcdes em ruinas, que logo dardo lugar a arquiteturas mais condizentes com o
dinamismo paulistano? Destacar as irritantes pichacoes que se espalham como peste pelas paredes e muros?
Por que enfatizar sombras, se 0 que deveria importar sdo as pessoas e objetos que as projetam? Para que
retratar os reflexos, se eles apenas sdo coisas secundarias, que atrapalham a percepg¢io das cenas reais?

Os cidadios geralmente nio dio muita aten¢io aos chamados signos indiciais — esses entes sem
autonomia, cuja existéncia esta vinculada a manifestagio de outros fenomenos. Mas esses “detalhes”costumam
alertar para o que ocorre ou ja aconteceu, sio como alarmas que de repente quebram um siléncio: talvez
nio se veja o incéndio, mas a fumaca o denuncia.

Este ensaio fotografico sai a caga desses elementos justamente para provocar um mal-estar na precisao
icOnica que a camera estabelece. Por meio das caracteristicas disformes, imprecisas, inconstantes desses elementos,
causar pequenos curtos-circuitos na aparente transparéncia fotografica.

A inten¢ao ndo € atingir o abstrato, desligar a imagem da possibilidade de reconhecimento dos
elementos da realidade, tornando-a apenas um jogo formal. Ou seja, o ensaio mantém o carater referencial
da fotografia, mas o problematiza. Faz com que ele estabeleca um contato com o que os indices trazem
de decomposto, de incerto, de indireto. No ensaio, as cenas e objetos nio se entregam com facilidade, sdo
como presas fugidias, que tentam embaralhar o senso do predador.

Seu objetivo, enfim, € tentar entender as li¢des peculiares que Atget, Cartier-Bresson, Brassai,

Friedlander, Mano e Saggese escrevem com os inesgotaveis recursos das galaxias urbanas. Utilizando suas
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descobertas como ponto de partida, tentar chegar a outras, sintonizadas com o horizonte
atual, numa metropole de facetas complexas e cambiantes como Sio Paulo.

Outra preocupagao de varias fotos € enfatizar seu aspecto bidimensional, a falta de profundidade,
para que sua condi¢io de imagem nio se disfarce enquanto real, assumindo o posto de seu referente.
Procurar a imagem-imagem, expondo seu poder de ilusdo, de fazer-se invisivel para ser vista como o
objeto que representa.

Com esse intento, na Consolacdo, encaixar as linhas das vias do Minhocio com as das letras de uma
pichag¢io feita num muro (fofo 20), criando assim uma sensacdo de bidimensionalidade: cidade que se insinua
como painel, semelhante ao outdoor fixado na lateral do prédio do fundo ou aos cartazes rasgados na mureta
do primeiro plano; cenario-parede, em cujas dobras uma pomba pousa por um momento. Ou entdo, ainda,
na foto 5, produzida no Parque do Carmo, ou na fofo 6, feita no Parque da Aclimacio, fugir da sensacio de
profundidade, do poder da perspectiva sobre o olhar, por meio dos reflexos na agua. Parques sio vitrines
onde as cidades expdem a natureza para seus habitantes, uma natureza contida, sem riscos, bem-comportada
para o olhar.

Além disso, também com o repertério indicial, o ensaio busca problematizar o principio da presenga
na fotografia. Enquanto indice, a foto é uma espécie de passagem de acesso a duas esferas perceptivas
distintas: ela atesta que alguém ou algum objeto esteve diante da camera e, a0 mesmo tempo, confirma
que essa pessoa esta ausente, que a coisa flagrada nio existe mais. Dois polos antitéticos na mesma imagem,
definidos, em primeiro lugar, na linha do tempo: presenca no passado/auséncia no presente. Em segundo
lugar, no plano espacial: o que a foto apresenta nio ocupa o mesmo local que aquele ser ou coisa que
originou a imagem.

Rastos, picha¢des, sombras, reflexos — elementos que parecem sugerir ao observador-cacador:

LR INTY

“veja, uma pessoa esteve aqui”’, “olhe, ha alguém por perto, logo ai”. Simultaneamente, também enfatizam:
“este lugar ndo tem ninguém”, “quem deixou esses sinais?”’. Como portas que conduzem simultaneamente
a geografias distintas: afirma¢do e negativa, indicacdo e incerteza, positivo e negativo fotograficos.

Duplicidade, como na foro 25, em que duas sombras “dialogam” no Parque Ibirapuera. Ali estio o
radio, as mochilas e outros apetrechos. Mas quem sio seus donos, onde estio aqueles que dispuseram os
objetos nesse local? Duplicidade, como na imagem feita na regido do Parque do Carmo (foto 23), na qual

a passagem de um ciclista deixa atras de si uma cena marcada por fragmentos e detalhes: folhas, pedras,

grafites e frestas luminosas.
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Cidade e foto ligadas como se fossem irmas xifépagas, com seu sangue misturado — como nos
trabalhos de Mano. Olhar para uma ¢é pensar na outra. Afinal, o que ¢ a cidade sem sua imagem? Ou a
fotografia sem a sua referéncia? Ambas sdo esponjas que absorvem a vida em seus vacuos. Foto-cidade, fita
de dupla face, visio e objetos concretos — mundos que se cruzam nos deslocamentos que o fotografo faz
nas dire¢Oes mais inusitadas, entre as op¢oes do olhar e as calgadas.

A fotografia é uma porta giratoria, fixa e mével ao mesmo tempo, que da acesso a territorios diversos,
no limite entre a vida e a imagem, corpo e técnica. Gira entre o que se viu e o que sua superficie deixa
ver, entre 0 que contém e o que provoca no espectador. Sua superficie calma é como gelo fino sobre um
rio, que quando se quebra leva as correntes que o tempo move.

Metrépoles sio trafegos em aceleragio constante, no tempo e no espaco. Na cidade, nunca se volta
ao comeco — quando se retorna, tudo ja mudou. Nio se anda duas vezes pela mesma cidade. Nio se fotografa
duas vezes o mesmo lugar. Por isso, € preciso flanar em todas as dire¢des, fotografar os sinais que apontam
essa vertigem sem fim da vida moderna para um horizonte que se afasta, numa perseguicio do futuro que
¢ a0 mesmo tempo fuga do passado, uma fuga que, ironicamente, sem querer, produz e reproduz o passado.
Moderna em sua esséncia, a fotografia sempre aponta para o que ja se foi...

O ensaio busca fazer a foto voltar-se para um trago que a vincula a cidade desde suas origens: o
registro dos vestigios dos seres humanos num cenario em metamorfose ininterrupta, onde obras incontaveis
sobem e desaparecem como ondas na superficie do mar. Onde a jornada em busca da novidade dissolve
as tradi¢Oes e referéncias: ir para a frente, ndo olhar para tras ou para os lados. Adiante, em queda livre
no amanha.

Fotografia como retencdo de um processo, o esforco por manter a cena do crime, antes que ela
mesma seja lavada. Fotografia como pista para a cidade, fixacio do que deve ser visto como um acesso sutil
as suas possibilidades. Fotografia do que fica para tras das festas, o lixo do carnaval cotidiano, as sobras dos
sacrificios aos deuses racionais e utilitarios.

Mostrar a foto em seu estado indireto, como signo denso que guia os que olham nela o mundo. Exibir
esses rastros ¢ abordar a imagem técnica e sua mascara de realidade. Que circula como moeda do imaginario,

equivalente a tudo o que flagra, padronizando o que representa na sua forma rasa.
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As imagens

As fotos do trabalho original foram apresentadas como cartdes-postais, para acentuar o carater da
imagem enquanto mais um elemento da esfera da circulagio na sociedade de mercado. No verso das imagens

¢ exposto um mapa do local onde elas foram produzidas.
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Conclusao

Analisar a fotografia é entrar por um territorio labirintico, em que um caminho se desdobra em
outros percursos e desafios. Vinculando reflexdo e produgio visual, esta disserta¢io procurou examinar a
relacio entre essa imagem e o espaco urbano, a partir do pressuposto de que essas ligacOes deitam raizes
profundas, disseminadas pela expansio da sociedade capitalista moderna.

Fotografia e cidade integram um mesmo contexto histérico, marcado por redes técnico-cientificas
e pela presenca hegemonica de um mercado em escala planetaria. Os recursos técnicos nio sio, simplesmente,
ferramentas, instrumentos passivos, mas sim modos de intera¢do com o mundo. Como os demais aparatos
tecnologicos, o mecanismo fotografico nio se limita a gerar determinado produto ou prestar um dado
servico aos seres humanos: ele também interfere na maneira como as pessoas percebem e se relacionam
com o tempo e o espaco, com a sociedade e a natureza.

A propria nocido de realidade nio pode ser levada em conta sem que também se observe a presenca
dessa e de outras imagens técnicas e seus processos de circulacdo. Afinal, a compreensio do que os seres
humanos fazem e pensam cada vez mais depende da presenca dinamica de elementos como a foto, o cinema,
o video e o computador.

As imagens técnicas permeiam o real, sio intermediarias do contato humano com as coisas. A
aparente transparéncia fotografica, sua sugestio de que apresenta seres e objetos enquanto tais, como se fosse
uma simples janela, apenas esconde todo um processo de tratamento técnico, cultural e ideologico que
adquire forg¢a justamente por sua sutileza. Olhar fotos jamais ¢ encarar diretamente o mundo — embora elas
sugiram que o observador, diante delas, estd diante dos fatos, no corpo-a-corpo com os acontecimentos.

Com a fotografia, por meio da fixagio do fluxo luminoso e seu tratamento pelo sistema de lentes,
a técnica transfere para a imagem tanto a sensac¢ao da presenca dos objetos que a camera flagra quanto da
presenc¢a do fotdgrafo que produz essa imagem. E dessa maneira, as fotos presentificam um mundo ja
padronizado por suas caracteristicas tecnologicas e sua linguagem, enquanto produtos simbdlicos que
costumam ser vistos como fragmentos do universo.

Sua circulagdo na verdade hipertrofia o olhar e o condiciona a relacionar-se com um mundo
bidimensional, que se propde como um real devidamente condicionado a um determinado sistema de
valores e que, por isso, pode ser melhor “decifrado” pelo espectador. Mercadorias visuais ligadas aos circuitos
de producio e consumo cultural, elas ganham ao longo da historia formas sempre renovadas de garantir
esse fluxo ininterrupto, seja enquanto carfes-de-visite, cartes-postais, imagens impressas em jornais e revistas e,

mais recentemente, nas diversas midias eletronicas.
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Produtos culturais, elas apresentam uma ambigiiiddade intrinseca enquanto signos: por um lado, sao
exemplos de imagens indiciais, por serem a cicatriz da luz emitida pelas coisas, e, por outro, envolvem
caracteristicas icOnicas, com sua formata¢io visual feita pelas lentes de acordo com as normas plasticas oriundas
da perspectiva renascentista. Por sua peculiaridade indicial, assumem o aspecto de fendmeno Gnico: o que uma
foto expde jamais se repetird exatamente da mesma maneira. Enquanto icones, obedecem a convengoes de
representa¢ao consolidadas ha séculos a partir da cultura burguesa européia.

Sua influéncia social, ja apontada em meados do século 19 por intelectuais como Charles Baudelaire,
ganha mais consisténcia no século seguinte, com sua utilizacio intensa pelos movimentos de vanguarda. Sio
esses grupos que exploram o novo recurso tecnologico — em especial, suas peculiaridades fisico-quimicas e
Opticas —, para romper as tradicionais fronteiras entre producio artistica e conhecimento cientifico, bem como
para adaptar a criacdo cultural as demandas de uma sociedade massificada.

Por meio da associagio com ramos do conhecimento que também se consolidam ao longo desses dois
séculos — mais precisamente, a Medicina e a Psicanilise —, a fotografia ajuda a inseminar alguns dos conceitos
basicos do movimento surrealista, como a no¢io de escrita automatica.

Por outro lado, o Surrealismo ¢ tomado como referéncia para o ensaio fotografico desta dissertacao.
Em primeiro lugar, por sua obsessio — visivel principalmente nos textos de André Breton — de garantir que
suas produgdes se originem da experiéncia, do confronto cotidiano com os acontecimentos, tornando-se
verdadeiros documentos das ocorréncias vividas pelos personagens.

Em segundo lugar, por sua valorizacio da flanerie, explorando a importancia dos meandros urbanos
para a compreensio da época moderna e, simultaneamente, a relevancia do olhar e do deslocamento para
uma relagdo mais consistente com esses contextos. Os surrealistas também se tornam fldneurs para fugir das
concepgOes utilitaristas que reduzem a complexidade urbana a um circuito regulamentado que liga o espaco
doméstico ao mundo do trabalho e as esferas institucionalizadas do lazer.

A énfase no olhar e no movimento delineiam o ensaio fotografico desta dissertagio, que tem a preocupagao
de expor em imagens uma das questdes basicas apresentadas ao longo do texto, ou seja, as implica¢des da
interagdo que o processo fotografico estabelece entre o individuo e seu ambiente.

O ensaio teve uma preocupa¢ao multidisciplinar, transitando pelas contribui¢des de varios campos:
por um lado, tomando como referéncias a Semidtica peirceana e as propostas de Ginzburg sobre a constitui¢io
de um novo modelo de pensamento nas Ciéncias Humanas no qual a observa¢io atenta de indicios pode

levar a0 conhecimento de determinados fendmenos. Por outro, adotando como pontos de partida a produgio

186



Conclusao

de fotografos cujo trabalho é marcado, em maior ou menor grau, pela abordagem da tematica urbana a
partir das marcas deixadas pelos seres humanos ou entio pela apresenta¢io de elementos que podem ser
definidos como signos indiciais. Em alguns casos, é explorada também a sintonia das cria¢des de alguns
desses fotografos com as propostas surrealistas.

Dessa forma, a dissertacio assume um ponto de vista diversificado: por meio de um texto que analisa
a imagem técnica e, simultaneamente, com um ensaio fotografico que busca expor as reflexdes tedricas
feitas ao longo dos capitulos.

As trinta fotos tensionam a pretensa transparéncia da fotografia, coletando em regides diversas da
cidade de Sio Paulo representantes da “comunidade” indicial, como ruinas, grafites, fotos, imagens refletidas.
Elas se caracterizam por problematizar a analogia fotografica, a partir de uma intervenc¢ao em sua dicotomia
basica: lancando mio de indices para interferir na sua iconicidade.

Da mesma forma, o ensaio sugere outras possibilidades de olhar o dia-a-dia urbano. E, assim,
estabelece uma ponte entre a observa¢io da imagem fotografica e a percep¢io da cidade — elas estido
estreitamente vinculadas, porque a visio do mundo mais do que nunca esta condicionada pela forca das
imagens na sociedade contemporanea.

O ensaio, enfim, enfatiza a interferéncia do fotdgrafo num processo que se pretende dialogo entre
a natureza e a técnica, sem a intervencdo da subjetividade humana. A fotografia estabelece esse desafio ao
fotograto: ele nio pode manifestar-se diretamente, mas sim pelo que as lentes captam — sua tarefa é impor-
se dentro dessa “objetividade” técnica. Assim, ela se torna um exemplo particular dos desafios que os seres
humanos enfrentam na sua relagdo hoje incontornavel com os processos técnicos, explorando o que eles
podem trazer para seu aprimoramento perceptivo e cognitivo, sem se transformar, por outro lado, num
simples apéndice de sua logica uniformizadora e mercantil.

A fotografia pode distanciar as pessoas do contato com o mundo, ao se tornar, enquanto imagem,
o habitat que elas freqiientam, substituindo sua relagio concreta com tempo e o espago. Mas, a acio fotografica
pode integra-las com o contexto onde vivem, levando-as ao contato mais estreito ¢ a uma melhor
compreensio da sociedade e da natureza. Esta dissertacio propde que a fotografia seja acima de tudo uma
ac¢do consciente, critica, uma interferéncia do fotégrafo de corpo inteiro no mundo e, do mesmo modo,

um vinculo entre ele e os demais seres humanos.
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