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Resumo

O presente trabalho de projeto relata, através de um conjunto de imagens
fotograficas, uma realidade suburbana, e foi intitulado de Nocturna: uma
percecdo suburbana. De forma sucinta, descrevem-se os primérdios da historia
da fotografia, baseados nos fundamentos tedricos de Walter Benjamin sobre as
diversas fases da aura, com particular incidéncia na fotografia. Pela sua analise
da obra de Eugene Atget, depreende-se que o conceito de aura esta associado
a algo mais que o caracter de objeto Unico e irreproduzivel, situando as reflexdes
benjaminianas no contexto histérico e sociolégico em que foram escritas,
propondo-se a sua avaliagcao critica. Posta a questédo central sobre o estatuto da
fotografia, exploram-se as consideracfes de André Rouillé sobre as fronteiras a
partir dos quais uma fotografia como documento se transcende e invade a area
artistica. Faz-se um percurso descritivo da evolucéo técnica da fotografia, a qual

conduziu ao movimento pictorialista e & sua possivel apreciagcdo como arte.

Por a fotografia possuir um intrinseco caracter documental, foi utilizada
pelas diversas ciéncias que surgiram com a industrializacdo do século XIX, entre
as quais a etnografia, a qual se da particular relevo, e cujo método de pesquisa
em muito se pode comparar com o modo de agir do flanéur. Na investigacéo
etnografica, geralmente existe a necessidade de “recorte” de uma determinada
realidade devido a multiplicidade de assuntos que podem ser estudados, o que
remete para a obra de August Sander, fotdgrafo que insere no ambito da
fotografia artistica a nocao de tipologia e de arquivo, metodologia essa adotada

mais tarde por Bernd e Hilla Becher nas suas séries fotograficas (tipologias).

Releva-se também o contexto em que a fotografia desenvolve as suas
singularidades, a par com o crescimento econémico e a expansao das cidades,
traduzidos numa nova estruturacdo social, com um impacto irreversivel no
comportamento do homem moderno, criando as bases da sociedade de
consumo, a qual se haveria de estender até aos nossos dias. Nesse sentido, as
cidades transformam-se num grandioso palco de teatro, onde cada individuo €,

simultaneamente, ator e espectador perante o outro.



Assim, o projeto Nocturna: uma percecdo suburbana € baseado nestas
questdes, deixando ao livre arbitrio do observador a interpretacéo das respetivas
imagens, bem como a consisténcia da sua integracdo no ambito da sua parte

descritiva e conceptual.

Palavras-chave: fotografia; Walter Benjamin; aura; documento; cidade.



Abstract

This project work reports, through a set of photographic images, a
suburban reality, which was titled Nocturna: a suburban perception. Briefly, it
begins with a description of the history of photography, based on Walter
Benjamin's theoretical foundations on the various phases of the aura, with
particular focus on photography. From his analysis of Eugéne Atget's work, it
appears that the concept of aura is associated with something more than the
character of a unique and irreproachable object, situating the Benjamin’s
reflections in the historical and sociological context in which they were written,
proposing their critical evaluation. With the central question about the status of
photography, André Rouillé's considerations on the boundaries where a
photograph as a document transcends and invades the artistic field are explored.
It describes the technical evolution of photography, which led to the pictorialist

movement and its possible appreciation as art.

Because photography has an intrinsic documentary character, it was used
by the various sciences that emerged with the industrialization of the nineteenth
century, including ethnography, to which particular attention is devoted, where its
method of research can be compared with the way of acting of the flanéur. In
ethnographic research, there is usually the need to “cut out” a given reality due
to the multiplicity of subjects that can be studied, which refers to the work of
August Sander, a photographer who inserts within the scope of artistic
photography the notion of typology and his methodology was later adopted by

Bernd and Hilla Becher in their photographic series (typologies).

The context in which photography develops its singularities, along with
economic growth and the expansion of cities, is also emphasized, translated into
a new social structure, with an irreversible impact on the behavior of modern man,
creating the foundations of consumer society, which would extend to the present
day. In this sense, cities become a grand stage of theater, where each individual

is simultaneously an actor and spectator before the other.



Thus, the project Nocturna: a suburban perception is based on these
issues, leaving the observer free to interpret their images as well as the
consistency of their integration within their descriptive and conceptual part.

Keywords: photography; Walter Benjamin; aura; document; city.
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Introducéo

Este projeto fotografico, intitulado de Nocturna: uma percecéo suburbana,
incide sobre a realidade do espaco suburbano da cidade do Cacém. O suburbio
€ uma realidade complexa, cujos contornos, por vezes, ndo sao claramente
definidos e cuja estratificacdo econdmica e social se encontra hum outro nivel
face ao que se observa nos grandes centros. A piramide de rendimentos
familiares, neste contexto, tem uma base demasiadamente larga, quando
comparada com a de outras cidades mais présperas, o que se traduzira tanto na
arquitetura, como na respetiva paisagem.

Assim, Nocturna: uma percecédo suburbana resulta de um estudo analitico
e prolongado de deambulag¢des pelas ruas, de noite e de camara na mao,
iluminando os cantos mais obscuros com a luz de um flash, como se tratasse de
cenarios de um crime jA cometido, de onde 0s criminosos ja se ausentaram.
Deste modo, foram retratados varios lugares, sempre sem pessoas, apenas
revelando os vestigios da atividade humana e as multiplas estruturas deixadas,
muitas vezes, ao acaso. As fotografias ndo foram previamente encenadas ou
preparadas, apenas partem da minha propria observacao direta e 0s respetivos
angulos dependem dos meus critérios de perspetiva para cada situacao
concreta. Este projeto tem como objetivo mostrar ao observador expressdes da
vida do suburbio e, ao mesmo tempo, transmitir momentos de reflexdo sobre
esta realidade.

A fotografia, que nasceu a par com as cidades modernas, foi
constantemente posta em causa como obra de arte. Neste sentido, procurando
0S argumentos para dar resposta a esta questéo, fez-se uma investigacéo sobre
0 conceito de aura em Walter Benjamin e, tratando-se de um projeto fotogréafico
de raiz documental, fez-se também a sua diferenciacéo e tracaram-se os limites
do que, na fotografia, podera ser considerado arte ou um documento, baseada
na reflexdo de André Rouillé. Para tal, recorreu-se ao estudo dos primérdios da
técnica fotogréfica, de modo a entender a sua génese, e de forma a melhor
enquadrar este projeto, tendo em conta a evolucao da fotografia, dada a sua

natureza documental no campo das artes.



Capitulo | — Contextualizacao teorica

I.1. Os primeiros passos da fotografia

Aquela que é, em geral, considerada como a primeira fotografia da
Histdria, data de 1826. Trata-se de uma vista urbana obtida através de uma
janela, da autoria de Nicéphore Niépce, onde podemos observar um telhado e
alguns edificios adjacentes, de contornos pouco nitidos ou detalhados,

adquirindo uma natureza sensivelmente pictorica.

Figura 1: Nicéphore Niépce. "Vista da janela em Le Gras". 1826

Como precursoras desta imagem, podem-se destacar as técnicas ja
existentes na época do Renascimento, que teriam sido utilizadas como
instrumento de auxilio a pintura (camera obscural), ou seja, a formacéo da
imagem atraves de dispositivos 6ticos e projecdes adequadas de luz ja teria sido
inventada. Esta possibilidade técnica ja existia desde a época de Aristoteles. O
processamento quimico, elemento fundamental para a fixacdo da imagem, foi
aperfeicoado através de testes e multiplas experiéncias ao longo de séculos,

combinando-se com a descoberta da fotossensibilidade dos sais de prata.

! Designac3o latina de cAmara escura.



A fotografia ndo tera sido a primeira técnica a recorrer ao uso da camara
escura mas, ainda assim, foi pioneira na conciliagdo dos conhecimentos da 6tica,
consubstanciados na camara escura, com a sensibilidade a luz de alguns
compostos quimicos, retirando do processo a mao humana e o gesto do pintor:
“Ao colocar uma maquina 6tica e quimica no lugar das maos, dos olhos e das
ferramentas de desenhistas, gravadores e pintores, a fotografia redistribui a
relagdo que, havia varios séculos, insistia entre a imagem, o real e o corpo do
artista. Os lapis, os buris ou pincéis sédo ferramentas tdo rudimentares, e tao
tributarias da méo, que nao passam de simples prolongamentos dela. O artista
adere as suas ferramentas e as suas imagens, e € precisamente essa unidade
entre o corpo-ferramenta e a imagem manual que a fotografia vem quebrar, para
selar um novo elo: entre as coisas do mundo e as imagens.” (Rouillé 2009: 34).

O século XIX foi um tempo de particular importancia para a evolucdo da
fotografia. O advento da Revolugcdo Industrial, que originou o éxodo das
populacbes rurais para 0s centros urbanos, tera contribuido para o
desenvolvimento das grandes cidades, bem como a necessidade de garantir o
escoamento das mercadorias lancou os alicerces da sociedade de consumo, tal
como a conhecemos no presente, e propiciou um clima favoravel para o
desenvolvimento cientifico e para a sua aplicacdo técnica a varias e novas
invencbes. Como consequéncia, um mundo desmoronava-se, € um outro se
erguia. Deste modo, a fotografia, ndo fugindo a essa realidade, progrediu e
beneficiou dos referidos avancos técnicos e cientificos. Essa alteracdo na
sociedade, e particularmente no contexto da fotografia, pode ser ilustrada pelas
palavras de Susan Sontag na seguinte passagem: “As camaras comegaram a
duplicar o mundo na altura em que a paisagem humana passou a estar
submetida a um vertiginoso ritmo de transformacao: enquanto uma imensidéo
de formas de vida social e biolégica sdo destruidas num brevissimo espaco de
tempo, surge uma invencgao que permite o registo do que vai desaparecendo. A
Paris melancdlica de Atget e Brassai, com a sua intrincada estrutura, ja
praticamente ndo existe. Tal como 0s amigos e parentes ja mortos preservados
no album de familia em fotografias que exorcizam parte da ansiedade e remorsos
provocados pelo seu desaparecimento, também as fotografias dos bairros agora
demolidos, das zonas rurais desfiguradas e estéreis compensam a nossa

precaria relagdo com o passado.” (Sontag 2012: 24).



Como referido, através da fotografia de Niépce, pode-se constatar que
este meio técnico procura representar essencialmente a cidade, os edificios, o0s
monumentos historicos e 0s casebres no coracdo dos grandes centros,
ignorando, nesta primeira fase, a emergéncia das multidées, resultado dos varios
fluxos migratorios, consequéncia da industrializacdo. Perante este facto, as
ideias de urbanizag&o e de expansionismo das cidades constituem-se os fatores
que mais influenciam os primordios da fotografia, fazendo refletir nas imagens
os valores, os habitos, as sensibilidades, em suma, as transformacdes
introduzidas pelo novo estatuto social, econémico e urbano moderno.

Durante os primeiros anos que se seguiram a imagem de Niépce, a
primazia da fotografia incidiu principalmente sobre a cidade em crescimento,
como referido anteriormente, com pouco foco sobre as pessoas ou cenas do
quotidiano. Apos a morte de Niépce, Louis Daguerre, que até entdo teria
desenvolvido esfor¢os para o aperfeicoamento da técnica de fixacao e obtencéo
da imagem, desenvolveu diversas formulas até chegar ao tdo famoso
daguerredtipo em 1839, que acabou por ser adotado pela nova profissdo que
entdo surge, a do fotografo retratista que, segundo Walter Benjamin, no seu
ensaio Pequena Histéria da Fotografia, de 1931, coincide com o inicio do periodo
do apogeu do que, conceptualmente, chamou de aura.

Um daguerredtipo é uma peca Unica e exclusiva (ndo reprodutivel) e era
um processo caro e complexo que, por essa mesma razdo, era quase
exclusivamente utilizada pelos fotégrafos profissionais, estando vedado a grande
maioria das pessoas. Nessa época, para Benjamin, através da correlacdo de
varios procedimentos técnicos e manuais, as primeiras fotografias captavam
enigmas, ou mesmo segredos, que dimanavam dos rostos dos modelos, com
efeitos que insinuavam algo de misterioso nas proprias feicbes dos retratados.
As limitacdes técnicas desse periodo induziam uma duracdo de tempo de
exposicao maior para a sensibilizagcdo das chapas pela luz, com o objetivo de
fazer emergir das zonas escuras 0s contornos primordiais de um rosto. Durante
0 processo fotografico, e particularmente no momento de obturacdo, as pessoas
eram coagidas a ficarem imoOveis, como se de um manequim se tratasse. Por
essa razdo, e dada a ainda impossibilidade de reprodutibilidade, cada uma

destas fotografias constituia uma peca Unica, ou seja, uma obra inédita e



irrepetivel, caracteristica que, para Walter Benjamin, era determinante para ser

detentora de aura.

[.2. O conceito de aura em Walter Benjamin

Com o advento da invencéo do negativo, e da capacidade da reproducéo
massiva da fotografia, nasce a industrializacdo da técnica, fazendo com que
alguns fotografos e pintores tenham enveredado por esta profissédo, contribuindo
para o seu desenvolvimento. Uma das aplicacbes que tera tido maior sucesso
por essa época terdo sido os cartdes-de-visita (carte-de-visite), personalizados
com a fotografia do respetivo titular, sendo considerado por Benjamin como o
periodo do inicio do declinio da aura. Benjamin critica a propagac¢ao do retrato,
enquanto cépia, num contexto que permitia aperfeicoar o negativo para melhorar
a qualidade técnica obtida através do retoque, em prol do designio burgués como
forma de transmissdo da sua posi¢do social, tentando demonstrar habitos

geralmente atribuidos a aristocracia.
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Figura 2: “Carte-de-visite” contendo o retrato de el-rei D. Pedro V, tirado no estudio “Mayer & Pierson”,
em Paris

Neste contexto, o que se pode entender como aura? Nas suas proprias
palavras, Benjamin refere-se a este conceito do seguinte modo: “Podemos

defini-la como o aparecimento Unico de algo distante, por muito perto que esteja.
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Seguir com o olhar uma cadeia de montanha no horizonte ou um ramo de arvore
que deita sobre n6s a sua sombra, ao descansarmos numa tarde de veréo — isto
é respirar a aura dessas montanhas, desse ramo.” (Benjamin 2006: 213).

Ao pretender esclarecer a nocao de aura, recorrendo a uma equiparagao
metaférica com uma ocorréncia constatavel na Natureza, Benjamin abre
caminho a uma controvérsia; até entdo associava-se a aura a imagem, aos
homens e mulheres nela retratados; a fundamentacdo da aura na percecédo do
sujeito proposta por Benjamin, com recurso a referida equiparacéo, reforca a sua
dependéncia face ao sujeito que observa. Na realidade, pode-se depreender
que, num determinado momento, é a perce¢do que, por si mesma, transforma
imagens pouco significativas, e comuns, em algo completamente diferente na
sua avaliacdo qualitativa e, assim sendo, a aura € compreendida em relacao ao
observador, através da forma como ele a “vé&”. Deste modo, a metafora utilizada
por Walter Benjamin aponta para uma interpretacdo da aura assente numa
experiéncia impar, ou seja, a perce¢do de qualquer coisa diferente daquilo que
esta perante nés, uma “aparicdo” edificada através de uma conjugacao de tempo
e espago que ocorre num momento Unico. Por esta razdo, a aura ndo é um
atributo do objeto em si mesmo, transcendendo a esfera da sensibilidade
humana, e particularmente aquilo que é observado na fotografia. E algo que é
do dominio secreto do individuo, porque ndo se pode tornar visivel nem téo

pouco transmissivel na sua plenitude.

Figura 3: David Octavius Hill. "Peixeira de New Haven”



E nesta perspetiva que se pode traduzir a avaliacdo de Benjamin
relativamente ao retrato da peixeira (Figura 3), da autoria de David Octavius Hill,
como “algo de novo e especial: naquela peixeira de New Haven de olhos postos
no chdo com um pudor indiferente e sedutor, permanece algo que néo se esgota
como testemunho da arte do fotografo Hill, qualquer coisa que ndo se pode
reduzir ao siléncio, que reclama insistentemente o nome daquela mulher que
viveu um dia, que continua a ser real hoje e nunca querera ser reduzida a arte”
(Benjamin 2006: 245-246).

Embora a aura atribuida & Natureza e a fotografia sejam similares
enquanto fendbmenos do “distante”, existe uma distincdo importante entre elas:
no caso das “montanhas” e do “ramo”, a aura fundamenta-se essencialmente na
respetiva forma da percecdo de quem observa; ja no caso da fotografia,
Benjamin destaca, com insisténcia, a importancia material de obediéncia aos
aspetos técnicos para a obtencao da aura.

Uma das caracteristicas técnicas da fotografia consiste na possibilidade
da sua reprodutibilidade através de uma matriz original, ou seja, o negativo
fotografico, pondo em causa “o valor singular da obra de arte auténtica.”
(Benjamin 2006: 214). Esta inovacdo histérica exige, para que a fotografia se
possa enquadrar como “obra de arte”, uma nova perspetiva, conforme referido
por Benjamin: “A obra de arte reproduzida sera cada vez mais a reproducao de
uma obra orientada para a reproducdo. Por exemplo: a partir de uma chapa
fotografica é possivel tirar um grande numero de copias; ndo faz sentido
interrogarmo-nos sobre qual sera a auténtica.” (Benjamin 2006: 215-216).

Como consequéncia, é introduzida a oposi¢céo entre obra aurética e obra
tecnicamente reproduzida. Procurando resolver esta antitese, Benjamin afirma:
‘A rececao de obras de arte processa-se com tbnicas diferentes, de que
ressaltam duas, opostas. Uma € o valor de culto, outra o valor de exposicdo da
obra.” (Benjamin 2006: 216).

As primeiras manifesta¢des artisticas remontam ao tempo da Pré-Historia,
correspondendo a necessidade de representacdo das atividades quotidianas,
com atributos ritualisticos. Nesse periodo, ainda ndo existiria a consciéncia da
nocao de arte, pelo que refletiam, numa primeira fase, dimensdes ocultas e

magicas sendo, posteriormente, ligadas a religido. Extrapolando este ideal para



0 panorama da obra de arte, ambos encerram, em Si mesmos, COmo que um
éxtase, que convida a adoragdo do transcendente e do etéreo.

A cépia das obras de arte sempre foi possivel, quer por razdes
académicas quer por razdes de ordem de avidez econémica. Muito embora as
cOpias possam ser muito semelhantes ao original, elas nunca conseguem, por
muito perfeitas que sejam, atingir o objeto que se pretende imitar, ou seja, sera
sempre possivel, através de meios técnicos, despistar a sua fidelidade, o que
confere & obra de arte o caracter de autenticidade e unicidade.

Mesmo as obras mais antigas, realizadas sob inspiracdo da magia, tém
um valor cultural que ndo difere daquele que € atribuido as obras de arte, que
obedecem a uma forma de “ritual secularizado”? (Benjamin 2006: 214), as quais
se associa o denominado valor de culto.

Devido a multiplicacdo exaustiva do original, a fotografia perde o seu
caracter de peca Unica e perde igualmente a autenticidade e o seu valor de culto
ou, segundo Benjamin, a sua aura, ou seja, a fotografia vai perdendo o estatuto

de “obra de arte”:

A autenticidade de uma coisa € a esséncia de tudo o que ela comporta de transmissivel
desde a sua origem, da duragao material a sua qualidade de testemunho histérico. Como
esta se baseia naquela, também o testemunho histérico é posto em causa na
reproducéo, em que a duragdo material escapou ao homem. Sem divida que é apenas
este testemunho que é afetado, mas o que desse modo fica abalado é a autoridade da
coisa. (Benjamin 2006: 211).

Um elemento essencial da aura, assinalado por Benjamin, consiste na
unicidade da “obra de arte”, que fica ameacada devido a reprodutibilidade
técnica. Esta forma de reproducdo contraria 0 que havia sido até entdo a
tradicdo, ou seja, a forma de imitacdo manual que, mesmo por muito fiel que
seja, mantém incolume o caracter genuino e irrepetivel do seu original, bem
como a autoridade da sua realizag&o historica.

A divulgacao permitida pela difusdo exaustiva das imagens, quer através
de publicagbes ilustradas quer pelo cinema, vai introduzir uma alteracao

irreversivel no conceito tradicional da arte. A partir do momento em que o atributo

2 Quanto mais secularizada estiver uma obra de arte, maior sera a probabilidade da existéncia de copias
manuais da mesma. Como consequéncia, o fendmeno de existéncia Unica e o seu caracter de
autenticidade mais se desvanece na perce¢ao do observador. No entanto, subsistird sempre um resquicio
de auténtico, que permanece identificavel, em detrimento do seu valor de culto.



de autenticidade falha na producéo artistica por via da fotografia e do cinema, &
posta em causa a esséncia da obra de arte em torno do respetivo valor artistico,

conforme descrito por Benjamin:

A disputa travada ao longo do século XIX entre a pintura e a fotografia a volta do valor
artistico dos seus produtos parece-nos hoje despropositada e confusa. Isto em nada
afeta o seu significado; pelo contrario, até o acentua. De facto, esta disputa foi expresséo
de profundas transformac®es histéricas a nivel universal, de que nenhuma das duas
partes estava consciente. Na medida em que a época da sua reproducéo técnica libertou
a arte do seu fundamento ritualistico, desapareceu para sempre a aparéncia da sua
autonomia. Mas a alteracé@o de funcdes que a arte sofreu devido a este facto ficou fora
dos horizontes do século XIX. E o seu significado escapou ainda durante muito tempo
ao século XX, que assistiu ao desenvolvimento do cinema. (Benjamin 2006: 219-220).

Esta alteragcdo promoveu a massificagdo da informacdo, criando um
ambiente de aproximacdo da arte as populacdes, como também, pela via da
racionalizacdo, acolhe um crescente acesso ao conhecimento por parte destas.
Esta relacdo bilateral de comunicacao, facilitada pela repeticdo técnica e que
tem continuado a expandir-se, revela a revolucdo desencadeada nessa época,
a qual Benjamin designa de valor de exposic¢éao.

A evolucdo técnica da fotografia, mais exatamente desde a época da
utilizacéo do processo do daguerre6tipo onde, para além da necessidade do uso
dos métodos de caracter quimico, se tornava também imprescindivel o olhar e 0
talento do operador, cria uma obra Unica e irrepetivel, condizente com o conceito
de aura. J& na multiplicacdo exponencial de um mesmo original, a fotografia
equipara-se a producdo industrial em série, banalizando-se, e, como
consequéncia, transforma-se em mercadoria, qual produto de consumo para as
massas. Assim, a fotografia dissemina-se, populariza-se, mas perde a sua aura.

Contudo, os conceitos teéricos expressos por Walter Benjamin estédo
eivados de uma feicdo tendencialmente marxista, contaminados com algumas
das contradicbes do ideal moderno, pelo que as suas reflexbes deverdo ser

analisadas e devidamente contextualizadas.

[.2.1. As fases da aura

Embora ndo seguindo uma ordem cronolégica, Walter Benjamin, no seu
jareferido ensaio de 1931, intitulado de Pequena Histdria da Fotografia, identifica
trés diferentes fases da aura na fotografia.



Numa primeira fase, a qual é denominada de apogeu, coincide com o0s
primeiros tempos da fotografia e, consequentemente, com o inicio da atividade
dos primeiros fotografos. Estes optaram, como preferencial alvo das suas
imagens, pelo retrato, com particular incidéncia nos rostos humanos. Os
modelos utilizados eram pessoas anénimas, cuja selecéo era independente da
sua beleza fisica, e para a qual ndo eram requeridos quaisquer tipificacdes ou
artificios. Caberia ao fotdégrafo captar na imagem a sua esséncia, aquilo que, ndo
sendo passivel de ser visto, poderia encerrar no seu conjunto os elementos
personalizados do modelo, condizentes com a sua personalidade, com as suas
emocdes, em suma, as suas peculiaridades. E neste sentido que Benjamin
expressou a ideia de que “O rosto humano tinha uma auréola de siléncio na qual
repousava o olhar.” (Benjamin 2006: 248). Convém anotar que este periodo
inicial da histéria da fotografia corresponde a utilizacdo da técnica de Daguerre,
0 que obrigava a longos periodos de exposi¢ao, devido a baixa sensibilidade das
chapas utilizadas e aos reagentes quimicos até entdo conhecidos, para que
fosse possivel constatar os contornos da imagem.® Assim, essas imagens
apareciam como que envolvidas por um “véu” misterioso (auréola), o qual
representava a sua marca observavel, e que remetia para algo divino, numa
composicdo de magia e técnica, comparavel a simbologia propria da imagem
sagrada, tdo comum na pintura classica. Como tal, reconhecia-se a presenca de
uma aura, elevando o valor de culto destas fotografias, numa proximidade com
0 sentimento da presenca de algo sublime.

Esse “véu”, que transparece nessas imagens, € consequéncia das
técnicas utilizadas, onde Benjamin reporta a “[...] continuidade absoluta entre a
luz mais clara e a sombra mais escura.” (Benjamin 2006: 251).

Nessa época, 0 ato de fotografar significava um processo complexo,
moroso e de elevada tecnicidade ja que, para além da captacdo da imagem, o
fotégrafo tinha também a responsabilidade relativamente a preparagéo da placa

sensibilizavel e a revelagdo das imagens captadas. Inclusivamente, na sua

3 “ps fotografias de Daguerre eram chapas de prata iodadas e impressionadas na camera obscura; tinham

de ser viradas de um e de outro lado até se poder reconhecer nelas, com a iluminagdo adequada, uma
imagem de um cinzento pdlido. Eram pecas Unicas, e em média pagava-se, em 1839, vinte e cinco francos-
ouro por uma destas chapas. Ndo era raro haver gente que as guardava em estojos, como se fossem joias.”
(Benjamin 2006: 245).
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multiplicacdo, através do processo descoberto por Henry Fox Talbot*, era o
proprio fotégrafo a quem incumbia a sua realizagdo. Por outro lado, para os
modelos, eminentes desconhecidos, representava a distingéo inolvidavel que se
tornaria um registo singular para a posterioridade, quais testemunhos perpétuos
da sua existéncia. E estabelecido um tipo de inter-relagio mitua entre os atores
da fotografia, em que as virtualidades de cada um dependem da performance do
outro e, portanto, ndo sao sO os imperativos de natureza técnica as causas da
unicidade dessas imagens, pois esta decorre também de uma representacao
social, onde “[...] cada cliente era recebido pelo fotégrafo, um técnico da mais
recente escola, e o fotdgrafo tinha diante de si, em cada cliente, alguém que
pertencia a uma classe em ascensdo, com uma aura que se aninhara até nas
pregas da casaca ou da lavalliere. De facto, essa aura nao se limita a ser o
produto de uma camara fotografica primitiva” (Benjamin 2006: 252).

Existia uma ignorancia generalizada das popula¢cdes quanto a forma e
concecao dos processos inerentes a producdo de imagens o que, na prética,
gerava um fator de mistério e de surpresa relativamente aos resultados obtidos,
0 que introduzia nos modelos um sentimento de reserva, e mesmo de
desconfianga quanto ao sucesso decorrente de uma posicdo demorada de
imobilidade sob coacdo do instrumento fotografico, com um significado de
sacrificio e cuja finalidade poderia ser associada ao fracasso. O que esta
presente nesta fase da aura altera-se profundamente a partir de 1880, data
apontada por Benjamin como sendo o inicio da fase posterior: “O que acontece
€ que, nesses primordios, 0 objeto e a técnica se correspondem de uma forma
tdo radical como a da sua separacdo no periodo seguinte, de decadéncia.”
(Benjamin 2006: 252).

A segunda fase da aura, designada como a decadéncia, tem origem no
advento da industrializacdo da fotografia, e estende-se até ao final do século XIX.
Tem o seu fundamento no desenvolvimento tecnolégico, nomeadamente na
descoberta do processo de reproducdo através do negativo, na evolugéo da otica

e dos seus instrumentos, e 0 recurso ao retoque das fotografias, o que vai

4 William Henry Fox Talbot inventa, em 1840, um processo de multiplicagdo denominado de calétipo,
também conhecido por talbdtipo. E considerado como o processo que inicia a reproducdo do positivo,
com recurso ao negativo. O calétipo é caracterizado pelas suas grandes zonas claras e escuras, bem como
com a textura do papel, que lhe atribui um efeito pictdrico, deveras diferente da nitidez da imagem
daguerriana.
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permitir uma massificagdo do produto, bem como a sua acessibilidade e
democratiza¢do. Como consequéncia, assiste-se a utilizacdo da fotografia como
negécio, em detrimento da fotografia enquanto arte. Nasce, assim, o fotografo
profissional, e com ele a proliferacdo dos estudios tendo em vista a
comercializacao do retrato pago e por encomenda.

Os estudios fotograficos comecam a ser espacos atulhados de aderecos,
que visavam simular cenarios e que, por outro lado, desviam a atencdo do
observador para esses objetos, ao invés de a concentrar no fotografado.
Benjamin procura descrever este fenomeno, recorrendo a um retrato de Franz
Kafka em crianca (Figura 4), da seguinte forma: “Foi nessa altura que nasceram
os ateliers com drapeados e palmeiras, gobelins e cavaletes, com aquele aspeto
ambiguo, entre execucao e representacdo, camara de tortura e sala do trono,
dos quais um dos mais aterradores testemunhos é o retrato de Kafka em
pequeno. Nele se vé, com fato de crianga sobrecarregado de passamanes, 0
rapazinho de cerca de seis anos, numa espécie de paisagem de jardim de
inverno. Ao fundo, folhas de palmeira. E, como se se quisesse fazer ainda mais
asfixiantes e acanhados estes tropicos acolchoados, 0 modelo tem na mao
esquerda um chapéu desmesuradamente grande, de aba larga, como os que se
usam em Espanha. A crianca desapareceria certamente no meio deste cenario
se ndo fossem os olhos, de onde sai uma imensa tristeza que domina a
paisagem que lhes foi destinada.” (Benjamin 2006: 251).

O exemplo mais mediatico desta época tera sido protagonizado por
Disdéri, que criou os ja referidos cartdes-de-visita fotograficos em 1850, e que
se tera tornado milionario com esta descoberta.® Esta transformacéo técnica
retirou a fotografia o seu poder magico e ao fotografo o encanto de, por meio da
sua competéncia e criatividade, realizar as pecas que deslumbravam os espiritos

mais atentos as obras de arte.

5> “Fotografar transformou-se numa industria rendosa, sobretudo no campo da retratistica, para a qual

Disdéri encontrara uma forma e uma férmula. A partir de 1852, os seus «retratos carte de visite» foram-
se insinuando cada vez mais no seio da pequena burguesia, agora euférica por, ainda por cima a um custo
reduzido, poder deixar-se retratar — um privilégio até entdo reservado a aristocracia e a grande burguesia
endinheirada.” (Kracauer 2013: 271).
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Figura 4: Anénimo. "Retrato de Franz Kafka"

Contudo, alguns fotégrafos ndo se conformaram com o definhar da
fotografia como arte, que tem o seu inicio com Peter Henry Emerson; no
propésito de tentar conservar a fotografia no ambito da arte, e procurando
rivalizar com a pintura, recorrem a manipulagédo das imagens por intermédio da
técnica complexa do retoque. Por esta via, procuravam introduzir um efeito de
originalidade nas imagens fotogréficas, como se de um quadro se tratasse. Esta
pratica generaliza-se, criando um movimento o qual foi denominado de
pictorialismo. No desenvolvimento deste movimento, aprimoram-se processos
cada vez mais sofisticados, para auxiliar na ocultacdo da nitidez da imagem,
caracteristica inerente a fotografia, com o objetivo de Ihe conferir uma analogia
com uma tela pintada.

Esta tentativa de reintroduzir na esfera da fotografia o conceito de obra
Unica, que havia sido deglutido pela reprodutibilidade técnica, ndo consegue
esconder a ficgdo da realidade ou, conforme refere Benjamin, a “ilusdo” de aura,
0 que revela a frustracdo quanto ao objetivo dos pictorialistas: “Por fim, os
comerciantes comecaram progressivamente a ocupar o lugar dos fotégrafos
profissionais e quando, mais tarde, se generalizou o retoque do negativo, com o
qual os maus pintores se vingavam da fotografia, iniciou-se uma fase de rapida

decadéncia do gosto.” (Benjamin 2006: 250).
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Figura 5: Peter Henry Emerson. "Uma manha de Inverno”. 1887.

Entretanto, e devido ao facto dos aparelhos se tornarem mais leves e
compactos, as lentes mais luminosas e as chapas mais sensiveis a luz, os
fotégrafos diversificaram o seu género fotografico, estendendo a sua atividade
também a arquitetura das cidades, pois os avancos tecnoldgicos referidos
permitiram a recolha de imagens em ambientes menos iluminados ou mesmo
noturnos.

Assim, e como consequéncia, a terceira e Ultima fase da aura apontada
por Benjamin, a revitalizacdo, deve-se inteiramente a Eugene Atget, que

elaborou um fascinante e exaustivo inventario das ruas de Paris.

1.2.2. O caso de Eugéne Atget

Em contraponto com 0s seus antecessores, que se dedicavam a retratar
pessoas ou a fotografar paisagens, e tendo consciéncia das profundas
transformacdes da paisagem urbana e da realidade social que se vive em Paris,
Atget decide refletir essas mudancas ao fotografar a cidade despida de vida.

Deste modo, consagra a sua atividade fotogréafica a recolha de imagens

o ”

de “clichés” de objetos de produgéo artesanal que acabariam por desaparecer:

portas, fachadas, vitrinas, etc., vindo a ser considerado, mais tarde, o precursor
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do movimento surrealista na fotografia ja que, ao invés de reproduzir o real,
retrata a sua auséncia.

Trata-se de uma representagdo que assume um caracter quase
fantasmagoérico, sendo possivel estabelecer semelhangas com o “cenario de um
crime”, de onde os seus autores ja se evadiram, restando apenas alguns
indicios da sua passagem. E de salientar que as fotografias de Atget incidem
essencialmente sobre a paisagem urbana, que se encontra em vias de
desaparecer, como consequéncia das alteracbes em curso, decorrentes das
modificacdes sociais e urbanas, onde o “antigo” da lugar ao “novo” (Roullié
2005). Ao documentar o que esta prestes a desaparecer, Atget esta a contribuir
para um processo histérico, dado que nas suas imagens esta implicito um
significado fortemente politico e, por outro lado, tém subjacente uma dendncia
acusatoria. Mas quem € o acusado? De um modo geral, poder-se-ia dizer que é
a modernidade e os seus efeitos. Contudo, é preciso averiguar quem Sa0 0S
responsaveis pela modernidade. Benjamin comenta essas imagens da cidade
da seguinte forma: “Elas exigem ja uma rececdo num sentido preciso. O tipo de
contemplacdo sonhadora ja ndo lhes é adequado. Inquietam o espectador, que
sente ter de procurar um determinado caminho para as compreender.” (Benjamin
2006: 218).

As imagens de Atget conduzem a interrogarmo-nos sobre o objeto das
suas fotografias. Atget fotografa uma cidade condenada a uma profunda
metamorfose, por via da indugcéo das consequéncias do aparecimento de uma
nova relagdo de forgcas sociais e econémicas. Nas ruas da cidade de Paris
‘moderna”, Atget mostra aquilo que ndo vemos normalmente e, a0 mesmo
tempo, tudo aquilo que nos é possivel ver, ou seja, um conjunto de imagens
triviais, vulgares, as quais o fotoégrafo concede uma ubiquidade de registo.

Paradoxalmente, o trivial torna-se arte.

6 “N3o foi por acaso que se compararam as fotografias de Atget com as de um local do crime. Mas, ndo

serd cada canto das nossas cidades um local do crime? N3do serd cada um dos seus transeuntes um
criminoso? E ndo serd fungao do fotégrafo — sucessor dos dugures e dos aruspices — revelar a culpa nas
suas fotografias e apontar a dedo os culpados?” (Benjamin 2006: 261). Curiosamente, o trabalho inicial
de Thomas Struth recupera esta medita¢do de Benjamin sobre o trabalho de Atget.
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Figura 6: Eugene Atget. “O Pantedo”.1924

Atget, que sempre recusou o titulo de artista, assumiu uma forma de
captacdo de imagem inédita e inovadora, concretizada no esvaziamento do
elemento humano, subjacente a construcao e a expressao imagética onde estara
implicita a ndo reproducéo da realidade, ou seja, o0 que é visivel aos olhos do
observador ndo é mostrado na totalidade. As sombras que ocultam ou eliminam
0S pormenores, que poderiam ser observaveis numa imagem correspondente ao
real, devem ser entendidas como consequéncia de uma outra forma de o tratar.

Benjamin vé a obra de Atget como sendo responsavel pela revitalizacédo
da aura, pois provoca uma rutura no que era realizado até entdo, essencialmente
assente na perspetiva do lucro, obtido pela comercializagdo exaustiva do retrato,
atividade esta tdo comum aos fotégrafos ditos profissionais, detentores de
estudios para o efeito, que pululavam nas principais cidades modernas, como ja
referido. Como tal, pode-se constatar esta visdo através das suas palavras: “E,
de facto, as fotografias de Paris por Atget sdo precursoras das fotografias
surrealistas, guarda avangada da Unica coluna verdadeiramente larga que o
Surrealismo conseguiu por em movimento. Foi o primeiro a desinfetar a
atmosfera asfixiante que o retrato fotografico da época da decadéncia tinha
criado. E ele que limpa, e mesmo purifica, essa atmosfera, ao iniciar a libertacéo
do objeto em relagdo a sua aura, incontestavel mérito da mais recente escola da

fotografia. [...] Ele procurava o desaparecido e o escondido, e assim essas
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fotografias se voltavam também contra a ressonancia exoética, empolada e
romantica dos nomes das cidades: aspiram a aura da realidade como se fosse
adgua de um navio a afundar-se.” (Benjamin 2006: 253-254).

Muitas das fotografias de Atget foram vendidas a baixo valor a alguns
pintores da época, como auxiliares a pintura. Convém anotar no seu trabalho a
forma sistematica como captou as suas imagens, que provavelmente veria como
meros registos documentais, mas que na pratica se revelam como possuidoras
de uma inigualavel qualidade artistica, quer pela sua composicao extraordinaria
quer pelo facto da sua obra ainda se manter atual, abrindo espaco a multiplas
interpretagdes, o que faz do seu reportorio um dos exemplos mais fascinantes e

marcantes da histéria da arte fotogréfica.

1.2.3. O “aqui e agora” — a ineludivel aura na fotografia

O advento da fotografia trouxe consigo uma crise na percecao. Até entéo,
s6 se conheciam imagens construidas pelo Homem: pela sua criatividade, pela
sua genialidade, pela sua médo. Obras Unicas, irrepetiveis, auténticas, em suma,
detentoras de aura, segundo Walter Benjamin. Na fotografia, pela primeira vez,
é utilizada uma maquina capaz de reproduzir o real, de forma fiel e quase
instantanea de um determinado momento concreto, introduzindo a nocdo do
“aqui e agora” (Benjamin 2006).

A fotografia é a Unica técnica conhecida que reproduz com exatiddao um
momento presente. De facto, a imagem obtida num determinado instante € Unica
e irrepetivel. Ainda que se possa reproduzir um negativo em nimero infinito, ela
reproduzird sempre aquele determinado momento, conferindo-lhe uma
caracteristica de unicidade, irrecuperavel e, portanto, perdido no tempo. Esta
natureza particular da fotografia foi também destacada no texto Pequena Historia
da Fotografia: “[...] a mais exata das técnicas é capaz de dar um valor magico
as suas realizagbes, um valor que um quadro pintado nunca mais tera para nos.
Para la de toda a mestria do fotégrafo e do calculismo na pose do seu modelo,
0 observador sente um impulso irresistivel de procurar numa fotografia destas a
infima centelha de acaso, 0 aqui e agora com que a realidade como que

consumiu a imagem, de encontrar o ponto aparentemente andédino em que, no
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ser-assim daquele minuto ha muito decorrido, se aninha ainda hoje, falando-nos,
o futuro, e o faz de tal modo que podemos descobri-lo com um olhar para tras. A
natureza que fala & camara é diferente da que fala aos olhos. Diferente sobretudo
porque a um espago conscientemente explorado pelo homem se substitui um
espaco em que ele penetrou inconscientemente.” (Benjamin 2006: 246).

Neste excerto do seu ensaio, Walter Benjamin parece reconhecer na
fotografia a existéncia de um momento “magico”, que ndo sera possivel
encontrar na pintura, o que permite deduzir a existéncia de uma espécie de aura
no instante captado pelo fotografo, independentemente do numero de
exemplares reproduzidos.

Efetivamente, a fotografia é o registo, nhuma fracdo de segundo,
simultaneamente da memdria e do facto, ou acontecimento, e da percecao visual
do recorte que o fotografo tem da realidade. Por outro lado, ao relatar a
existéncia da “infima centelha de acaso, o aqui e agora” (Benjamin 2006: 246),
bem como “a mais exata das técnicas [...] capaz de dar um valor magico as suas
realizacbes, um valor que um quadro pintado nunca mais tera para nos”
(Benjamin 2006: 246), o autor deixa transparecer que a fotografia parece dotada
de uma qualidade que lhe é expressamente inerente, e que nao sera
reconhecida na pintura.

Para além disso, convém notar que quando Benjamin se refere ao
fotégrafo, e ao observador, os coloca numa posi¢do ativa na producdo da
imagem, uma vez que o primeiro faz a sua realizagdo técnica através do
dispositivo 6tico, enquanto o segundo intervém na criacdo daquilo que ele
observa. Esta visdo de Benjamin parece ser redutora para o fotégrafo como
criador e autor de arte, uma vez que lhe atribui apenas um papel de mero
operador de maquina, como se a mesma imagem pudesse ser produzida de
forma equivalente por quem quer que acionasse o dispositivo, pois, como ja dito
no inicio deste trabalho, e reforcado por Benjamin, esta nova técnica abolia a
mao de todo o processo, no sentido artesanal: “Com a fotografia, a mao liberta-
se pela primeira vez, no processo de reproducéo de imagens, de importantes
tarefas artisticas que a partir de entdo passaram a caber exclusivamente aos
olhos que veem através da objetiva.” (Benjamin 2006: 209). Nesta perspetiva, o

teérico alemdo da a entender que a qualidade da fotografia depende em
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exclusivo dos aparatos fotograficos utilizados, retirando a importancia da

intervencado do técnico, o que na pratica ndo corresponde a verdade.

1.3. O fotografo como etnografo

Charles Baudelaire, nos seus textos, denominou o flaneur como sendo
uma personagem que deambula pela cidade sem destino definido, com um
estado de espirito de neutralidade, preocupando-se sobretudo com a
observacdo objetiva dos acontecimentos que procura registar, num processo
continuo, para posteriormente inferir acerca da estrutura e relacdes sociais
vigentes, bem como das expressdes comportamentais face as mudultiplas
situagcdes do quotidiano.

O flaneur ndo é um “turista ocasional” que passeia pela cidade. E, ainda
gue temporariamente, um membro da cidade local, um observador atento aos
objetos, aos eventos verbais e ndo-verbais, as alteracbes ocorridas durante o
seu percurso. As suas caminhadas tém essencialmente um sentido exploratério,
cada uma das quais inspiradas na recolha das experiéncias obtidas, através das
observacdes mais recentes.

Para Walter Benjamin, a acdo do flaneur € comparavel a de um “[...] heréi
[que] decide ir em busca de aventuras, seguindo o rasto de um pedaco de papel
gue deitou ao vento. Seja qual for a pista que o flaneur siga, todas o levarédo a
um crime. Isto torna claro como também o romance policial, ndo obstante o seu
calculismo soébrio, contribui para a fantasmagoria da vida parisiense. Por
enquanto, ainda nao transfigura o criminoso; mas transfigura os seus
adversarios e os terrenos de caga em que o perseguem.” (Benjamin 2006: 43).

Esta forma de agir do flaneur pode ser em muito comparavel ao trabalho
de campo desenvolvido pelo etnégrafo, que se preocupa maioritariamente em
conhecer, descobrir, examinar e recolher informagdes, expressdes verbais ou
gestuais, tradicbes, saberes, manifestacbes culturais, curiosidades e
especificidades, que possam contribuir para a avaliacéo e caracterizacdo de um
determinado grupo, comunidade ou lugar. Este conjunto de analises realizadas

no ambito da experimentacdo junto de uma populacdo, e a correspondente
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narrativa dos aspetos relevantes detetados no decurso deste processo, constitui
0 objeto da etnografia.

Assim, ao etnégrafo ndo compete elaborar entrevistas nem tampouco
proceder a interrogatorios. A sua acdo deve ser essencialmente de mero
espectador sem prejuizo de poder participar nas diversas atividades locais.
Conviver com as pessoas, estabelecer relagcdes de confianga matua como forma
de progressivamente se imiscuir na comunidade, e ser reconhecido como um
deles, constitui um passo imprescindivel para uma pesquisa mais proxima da
“realidade”. Esta integracdo implica uma interagcdo frequente e requer um
periodo mais ou menos prolongado de relagdes interpessoais, o que pressupde
a necessidade de uma permanéncia continuada do etnégrafo no seio do seu
objeto de estudo.

Através do seu trabalho incessante de explorar e inventariar factos, o
etndégrafo percorre multiplas rotas no local de estudo, algumas delas recorrentes,
urdindo uma intrincada malha de trajetos, tornando-se um frequentador habitual
de alguns locais, 0s quais, na sua perspetiva, sdo considerados como principais
focos de emanacédo de elementos varios, para enriquecer o seu manancial de
anotacoes.

A cidade é uma fonte inesgotavel de acontecimentos, originados pelo
desenvolvimento exponencial de relacdes entre os cidaddos. E um mundo de
encontros e desencontros ocasionais ou voluntarios, superficiais ou intimos,
gerando uma dindmica constante e permanente, a qual, desde longa data, tem
sido alvo da curiosidade, pesquisa, investigacdo e exame, tendo construido, de
forma sucessiva e ao longo dos tempos, uma discussao dialética em torno da
sua génese e da sua evolucao histérica. No movimento regular ou aleatoério, e
de forma periddica ou atipica, formam-se locais de convergéncia publica, onde
se desenrola uma imensidade de cenarios, em que cada individuo desempenha
um determinado papel, adequado a cada grupo social, constituindo um teatro
vivo onde a cidade funciona como o seu palco.

N&o obstante a presenca assidua em alguns lugares e a necessidade de
ser visto, conhecido e reconhecido pelos nativos, o etnégrafo deve dar primazia
aos contactos, procurando criar uma rede de multiplas interacdes, sobre as quais
ele proprio age ou reage consoante a oportunidade do momento. O contacto &

fonte indutora de ulteriores trocas com o interlocutor e € na reciprocidade que
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assenta a motivacao para o analista elaborar a sua coletanea de apontamentos,
baseados na sua diversidade, complexidade e redundéncia. Neste conjunto de
interacoes, ele devera entender a linguagem do nativo para melhor assimilar o
que é dito, mas tera de tomar toda a atencao relativamente as palavras e meias
palavras citadas, as insinuacdes e aos siléncios, e também as expressdes nao-
verbais que, na preciosa multiplicidade de informac¢fes que encerram em Si
mesmas, ndo devem ser desprezadas. A pesquisa realizada, segundo o0s
tramites atras enunciados, vai constituir o cenario propicio para a interpretacéo
da realidade percecionada.

Ao longo do seu trabalho, o etndgrafo vai aumentando a sua rede de
contactos, envolvendo-se em diversos ambientes sociais e diferentes locais de
aglomeracao de pessoas, gerando uma teia de inter-relacdes pessoais e de
grupo, que permitem exponenciar 0 niumero cumulativo de registos relevantes
para 0 seu estudo. Uma vez reunido um conjunto de informacdes, que o
pesquisador considera suficientes para um relatério que permita fazer uma
descricdo em concordancia com a “realidade” desse determinado lugar, tera de
elaborar uma narrativa que sintetize, de forma tdo objetiva quanto possivel, a
caracterizacdo da comunidade observada.

O desenvolvimento de um projeto de estudo de narrativas etnogréficas,
como consequéncia da pesquisa sobre a memaria coletiva de uma comunidade,
refletir-se-4 num exercicio descritivo correspondente a interpretacdo que o
etnografo obtém para si proprio sobre o contetdo da interligagcdo com os nativos.

Apesar do trabalho de campo desenvolvido pelo etndégrafo permitir uma
vasta compilacao de eventos observados, ndo é possivel abarcar todo o universo
daquela realidade, pelo que uma eficiente etnografia requer a ado¢ao de uma
estratégia sectorial, ou seja, fazer um “recorte” sobre um determinado assunto,
0 que da a possibilidade ao etnografo de orientar a sua pesquisa para uma
parcela do objeto estudado.

A fase da narrativa etnografica € a mais complexa, pois trata da conversao
de inumeros dados em texto. A dificuldade resulta do facto da etnografia e da
escrita serem dois universos completamente dispares: por um lado, a etnografia
constitui uma experiéncia do Outro que devera ser assimilada e interpretada; a

escrita consiste na codificagdo dessas experiéncias numa redagao que,
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obedecendo a um principio de coeréncia, permite ao leitor a sua compreensao
tdo proxima quanto possivel daquilo que o etnégrafo vivenciou.

A descricao do antropélogo ndo se pode confundir com a do nativo, pelo
simples facto de cada um deles ser diferente do Outro. O nativo procura exprimir
as suas ideias, enquanto o antropélogo tem outra misséo, ou seja, perceciona
aquilo que julga que o nativo pensa. Assim, poder-se-a dizer que o seu discurso
provém de uma relacdo onde a experiéncia do dialogo é o fator que determina e
enforma a narrativa etnografica.

Reconhecendo a importancia da narrativa, consequéncia da recolha téo
vasta quanto possivel das informagdes pertinentes ao tema escolhido, fruto da
decisdo tomada para o “recorte”, tal trabalho podera ser beneficiado se for
complementado com o recurso a documentacdo através de meios audiovisuais
de imagem fixa ou em movimento.

A fotografia é um excelente aliado da etnografia. Ela estimula o olhar e,
ao mesmo tempo, comunica sem falar, evocando acontecimentos sem
necessidade de os revelar visualmente. A narrativa escrita do etnografo revela a
experiéncia que obteve nos seus contactos com a populacao local, a qual se
traduz na prépria experiéncia que Ihe foi transmitida, influenciada pelo referencial
sobre a interpretacao relativamente aos eventos que vivenciou ou dos quais foi
ouvinte. Ndo obstante, ja na fotografia, a escolha das imagens, por depender
exclusivamente do fotografo, permite uma leitura mais concreta, deixando a
porta aberta a uma multiplicidade de interpretacées, como tdo bem é descrito por

John Berger, no seu texto Compreender uma Fotografia, de 1972:

As fotografias sdo o testemunho de uma escolha humana que foi exercida numa dada
situagdo. Uma fotografia € o resultado da decisdo do fotoégrafo de que vale a pena
registar um acontecimento particular ou um determinado objeto que foi visto. Se tudo o
gue existe fosse continuamente fotografado, toda a fotografia perderia o seu significado.
Uma fotografia ndo celebra o acontecimento em si mesmo nem a faculdade da visédo em
si mesma. Uma fotografia jA € uma mensagem acerca do acontecimento que regista. A
preméncia desta mensagem ndo estd inteiramente dependente da preméncia do
acontecimento, mas também ndo pode ser completamente independente dela. A
mensagem, nos termos mais simples, decifrada significa: decidi que ver isto é algo que
merece ser registado. (Berger 2013: 318).

O enquadramento fotografico de apoio a pesquisa etnografica esta
imbuido de algumas dificuldades e da necessidade de obediéncia a alguns

requisitos. O ato de fotografar ndo pode ser entendido como a mera captacéo de

22



sucessivas imagens, sem que sejam definidos critérios e objetivos que
enformem o projeto antropol6gico. Assim, como ja ficou expresso, também a
fotografia deve ser alvo do “recorte” (enquadramento), consentdaneo com o da
pesquisa. Esta nogao é explicada pela seguinte passagem: “Uma fotografia, quer
se trate de um retrato ou de uma imagem de acéo, s6 se mantém fiel ao meio se
excluir a nogdo de plenitude. O seu enquadramento marca o limite transitorio; o
seu conteudo remete para conteudos exteriores ao enquadramento; a sua
estrutura indica algo impossivel de abarcar — existéncia fisica.” (Kracauer 2013:
286).

A necessidade de tomar consciéncia das dificuldades subjacentes ao ato
de fotografar em ambientes desconhecidos sem que, previamente, se
estabelecam relacbes de percecdo empatica, obriga a uma observacao
perspicaz e a uma sensibilidade visual adequada ao discurso que se pretende
construir. Similarmente a uma boa préatica etnogréfica, a fotografia exige a
necessidade de reconhecer elementos de estranheza, ou de retirada de
naturalidade ao olhar, bem como a capacidade de saber quais 0s momentos
para se aproximar ou distanciar. Estes sdo os quesitos determinantes de ambas
as praticas: etnogréfica e fotografica. Para além disso, torna-se particularmente
importante, na captacéo fotografica, decidir quais os fragmentos da realidade
qgue deverao ser revelados e 0os que devem ser ocultados. De certo modo, a
técnica fotografica pode ser comparavel a de uma alargada pesquisa
antropoldgica, na medida em que uma menor abertura da lente corresponde a
uma maior profundidade de campo.

Convém, no entanto, assinalar que o uso da fotografia no trabalho de
campo da etnografia beneficia dos avancos tecnoldgicos consagrados nos
respetivos registos, atraves de instrumentos de menor dimensao e, por via deste
facto, mais facilmente transportaveis, 0 que permite trabalhar
independentemente das condic¢des de luz e, a0 mesmo tempo, proporcionar uma
mais proxima interagdo com os retratados, gerando uma maior confianga entre
0s seus atores. Terdo sido estes desenvolvimentos que, por volta de finais do
século XIX, permitiram novas aplicacdes no retrato, abrindo o caminho a projetos

cada vez mais exaustivos e diversificados.
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I.4. O arquivo de August Sander

O contexto industrial e cientifico vigente nos finais do século XIX catapulta
a fotografia para um olhar mais direto no reconhecimento desta nova realidade
e das modifica¢cdes notaveis do meio envolvente e, deste modo, a compreensao
da sua utilizagdo como ferramenta determinante para ilustrar o decurso da vida
quotidiana, nomeadamente as condi¢cdes laborais das populacfes da época. Tal
facto vem inspirar o projeto do fotdgrafo August Sander’, que o denominou de
Homens do Século XX, utilizando o processo de recorte da sociedade da época,
dividindo-a em sete grupos, a saber: o camponés, o artesdo, a mulher, classes
e profissdes, os artistas, a grande cidade e os marginalizados. Nesse periodo,
as relacbes sociais estavam fortemente polarizadas entre empresarios e
operarios, o que se refletia na relagdo entre os artistas e o0 ambiente politico da
Alemanha, como refere Paulo Rossi: “Com a industrializacdo tardia, porém
rapida, floresce uma forte classe de trabalhadores operarios que se organizara
em conselhos, uma classe média urbana crescente, o esvaziamento do campo,
e o fortalecimento de uma elite proprietaria dos meios de producédo, do comércio
e do sistema financeiro. A instauracao da Republica enfragueceu a aristocracia
imperial — que ainda manteve altos cargos nas forgas armadas até a ascensao
do nazismo — e a substituiu pela elite industrial, fortalecendo a classe média, que,
impulsionada pelo operariado, ascendeu politica e socialmente.” (Rossi 2009:
43).

E neste contexto politico-social alemdo, em que se esgrimiam varias
ideologias, que surgem movimentos em prol da classe trabalhadora, em clara
oposicdo a nova burguesia em ascensdo. A estratificagdo da sociedade em
multiplas classes profissionais e sociais estara, provavelmente, na origem do

projeto Homens do Século XX e da sua organiza¢ao por grupos.

7 August Sander (1876-1964) nasceu em Herdorf, na Alemanha, foi aprendiz do fotdgrafo Georg Jung na
cidade de Trier, tendo-se notabilizado especialmente como retratista. Desenvolveu os seus
conhecimentos de fotografia nas areas da revelagao, cépia e retoque dos negativos, que constituiram as
bases fundamentais do seu trabalho. O seu mais importante projeto, Homens do Século XX [Menschen
des 20. Jahrhunderts], que ndo terd sido concluido, marca o rumo da sua a¢do no contexto da sociedade
alem3, onde executou a maior parte das suas fotografias.
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Figura 7: August Sander. "O Pedreiro". 1928.

A metodologia seguida por Sander neste seu trabalho artistico consistia
na captura de “documentos fotograficos” de pessoas como figuras
paradigmaticas dos grupos sociais onde se encontravam inseridas. Essas
imagens recolhidas visavam essencialmente fatores distintivos da sua profissao,
COmMo Sejam O seu vestuario, 0s instrumentos que transportam, os gestos, as
facies e o cenario que as envolvia, procurando retirar o foco de cada qual per si.
O seu objetivo consistia em reconhecer, através de imagens, elementos e tracos
fisiondmicos que pudessem caracterizar, de forma genérica, e conferir, devido a
esses atributos, a sua pertenca a cada um dos grupos que havia identificado na
circunscricdo de “recorte”. A reprodutibilidade da fotografia, resultado dos
avangos cientificos, coloca em choque os conceitos da fotografia enquanto
expressao artistica e da fotografia como induastria. O projeto Homens do Século
XX, considerando a sua concecao e a sua finalidade, poderé situar-se no limiar
desta dictomia, dado que, se por um lado assistimos a captura de imagens de
natureza institucional, pelo outro se vislumbra a busca pela realizacdo da
fotografia artistica.

O fotografo August Sander divide a sua atividade entre o retrato com

finalidade comercial e como forma de subsisténcia, e a constru¢cao continua e

25



laboriosa do seu projeto Homens do Século XX, trabalho este que realiza de uma
forma romantica e sem visar diretamente o lucro, concretizando a paixéo da arte
pela arte.

Ao separar estas duas dimensdes da sua atividade, Sander da a entender
gue arte e mercado séo dois campos distintos de um mesmo oficio que, embora
utilizando a mesma tecnologia fotografica, divergem quanto a sua forma de
“olhar”. Isto significa que a problematica que envolve a davida sobre a
caracterizacdo artistica da fotografia dos finais do século XIX é absorvida por
August Sander nas suas duas vertentes. Homens do Século XX constitui-se um
exemplo da materializacdo e aprofundamento da arte fotografica e

simultaneamente a ciséo entre arte e negdécio.

Figura 8: August Sander. “Jovem Soldado”. 1945.

A facilidade de recolha de imagens fotograficas gera a sua multiplicacéo
exponencial e, consequentemente, a necessidade do arquivo para conservar
registos de eventos, qualquer que seja a sua nhatureza, servindo a memoria
futura. O arquivo expande-se e oferece um repertorio para as geracdes
vindouras. A fotografia regista, num determinado instante, um acontecimento

historico, Unico e irrepetivel. No momento seguinte, essa imagem torna-se
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passado. A sua condicdo de material visivel permite o seu transporte para o
futuro e a sua potencial possibilidade de consulta permanente, correspondendo
ao seu armazenamento como arquivo. Esta ideia pode ser reforcada através da
seguinte passagem de Ruth Rosengarten: “Nos produtos da velha tecnologia
analdgica, a indexicalidade da fotografia — o facto de, porquanto captacédo de um
acontecimento real numa superficie fotossensivel, a fotografia ser um residuo,
um registo vestigial de algo que aconteceu — faz com que a imagem fotogréfica
tradicional, ela mesma, seja um objeto arquivistico.” (Rosengarten 2012: 14).

O registo sistematico de uma determinada realidade, consignado em
Homens do Século XX, a sua metodologia e a sua forma de classificacdo contém
em si uma concecao de arquivo, uma vez que tera sido realizado de forma
repetitiva e exaustiva, para descrever a sua historia fisionémica, constituindo um
universo que implica a construcdo de um repositério organizado, permitindo a

sua transmisséo como herancga impar para as geragdes posteriores.®

I.5. A fotografia: entre arte e documento

A fotografia na era da sua reprodutibilidade técnica, associada a sua
capacidade de mobilidade, ao seu custo mais reduzido e a velocidade de
producdo, bem como a confianca geralmente aceite quanto ao contetudo das
suas imagens, ofereceram a fotografia potenciais condi¢cées para desempenhar
um papel imprescindivel como documento de intervencdo no contexto da
sociedade industrial. Os avancos da tecnologia fotografica seguiram a par com
os da industria, assimilando com ela a producdo em série acompanhando a
|6gica da diversidade e da inovacdo. A possibilidade de fotografar pessoas e
coisas, em qualquer lugar, destacando 0 pormenor ou O panorama, em
ambientes mais claros ou menos iluminados, percorrendo locais mais préximos
ou longinquos, mais triviais ou ignorados, num sem fim de imagens originais ou

repetidas, gerou uma profusédo de registos. A fotografia foi entdo ganhando

8 “Obras como a de Sander poderdo, de um dia para o outro, ganhar um sentido de atualidade inesperado.
As mudancgas de poder, como as que hoje se impdem entre nds, costumam tornar a elaboragdo e o
refinamento da percegdo fisiondmica uma necessidade vital. Pode ser-se de esquerda ou de direita, mas
vamos ter de nos habituar a que nos olhem com a inteng¢do de que lado vimos. E nés préprios ndo vamos
poder de deixar de olhar assim para os outros. Mais do que um livro ilustrado, a obra de Sander é um atlas
para nos exercitarmos.” (Benjamin 2006: 256).
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protagonismo, quer no seio daqueles que a usavam profissionalmente como
meio quer como suporte documental nas relagdes socioeconOmicas, 0 que
atesta a veracidade de uma determinada realidade, tal como é reconhecido por

Rouillé:

Os lugares, as datas, 0s usos, os dispositivos, os factos: tudo comprova que a invengéo
da fotografia se insere na dindmica da sociedade industrial nascente. Foi ela que
assegurou as condicdes de seu aparecimento, que permitiu seu desdobramento, que a
modelou, que se serviu dela. Criada, forjada, utilizada por essa sociedade, e
incessantemente transformada acompanhando suas evolucdes, a fotografia, no decorrer
de seu primeiro século, como destino maior conheceu apenas o de servir, de responder
as novas necessidades de imagens da nova sociedade. De ser uma ferramenta. Pois,
como qualquer outra, essa sociedade tinha necessidade de um sistema de
representacdo adaptado ao seu nivel de desenvolvimento, ao seu grau de tecnicidade,
aos seus ritmos, aos seus modos de organizacdo sociais e politicos, aos seus valores e,
evidentemente, a sua economia. Na metade do século XIX, a fotografia foi a melhor
resposta para todas essas nhecessidades. Foi 0 que a projetou no coracdo da
modernidade, e que Ihe valeu alcancar o papel de documento, isto €, o poder de
equivaler legitimamente as coisas que ela representava. (Rouillé 2009: 31).

Estas duas condi¢cbes da fotografia, documento e profusdo, tornam
inevitavel e premente o recurso a utilizacdo do arquivo, como refere Rouillé, uma
vez mais: “Uma das grandes fung¢des da fotografia-documento tera sido a de
erigir um novo inventario do real, sob a forma de albuns e, em seguida, arquivos.”
(Rouillé 2009: 97).

O daguerre6tipo, caracterizado como imagem Unica e irrepetivel, era
conservado e guardado em estojos, devido ao elevado custo e valor para o seu
proprietario. A transicdo para a sua materializacdo em papel, facilmente
encontrou refigio nos albuns, que foram progressivamente ganhando

popularidade, tal como anota também Rouillé:

A unido fotografia-album constitui, desse modo, a primeira grande maquina moderna a
documentar o mundo e a amealhar suas imagens. Antes do desenvolvimento das
agéncias e dos arquivos, o album e a fotografia-documento funcionaram em simbiose
durante quase um século. Em todos os casos, a fotografia-documento tem como
horizonte o arquivamento, levando a cabo, primeiramente, por ampliacdo ou reducéo,

uma mudanca da escala das coisas. (Rouillé 2009: 98).

Neste contexto, a fotografia como meio de registo constitui um campo
guase inesgotavel de acumulagcéo de elementos factuais inseridos em todas as
matérias do conhecimento e também no circulo das relagfes interpessoais. A
proliferacdo documental da fotografia determina o seu inevitavel alojamento no

arquivo.
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Embora na sua génese a fotografia ndo seja por si s6 um documento, pela
sua natureza de registo da realidade, ganha um caracter documental. Como tal,
universaliza-se, permitindo aos seus observadores aceder a todos os locais,
mesmo aos mais reconditos, através de imagens oferecidas pelo olhar peculiar
do fotografo, proporcionando uma percecéao afetada pela curiosidade e interesse
subjetivos do seu autor. Nesta perspetiva, é transmitido ao observador um
mundo imagético, naturalmente deturpado da realidade. Susan Sontag sintetiza

esta ideia do seguinte modo:

A fotografia ndo se limita a reproduzir o real, recicla-o, o que constitui um processo-chave
de uma sociedade moderna. As coisas e 0s acontecimentos sdo submetidos, sob a forma
de imagens fotograficas, a novos usos, recebem novos significados que estao para além
das distingdes entre o belo e o feio, o verdadeiro e o falso, o util e o indtil, 0 bom e o mau
gosto. A fotografia € um dos principais meios para produzir essa qualidade que, quando
atribuida as coisas e as situacdes, desvanece essas distingdes: o interessante. O que
torna qualquer coisa interessante é o facto de poder ser considerada semelhante ou
analoga a uma outra coisa. H4 uma arte e ha modas para ver as coisas de forma a que
nos parecam interessantes; e, para alimentar essa arte e essas modas, ha uma
reciclagem constante dos artefactos e gostos do passado. Os clichés, reciclados,
transformam-se em metaclichés. A reciclagem fotogréafica faz com que objetos Unicos se
tornem clichés, se tornem artefactos inconfundiveis e vividos. As imagens de coisas reais
estdo entremeadas com imagens de imagens. (Sontag 2012: 170).

A fotografia exerce uma poderosa intervengcéao na forma de apreender o
mundo. Ela impde-se pela magnitude do seu potencial e produz uma revolucéo
civilizacional na vertente da comunicacdo. Testemunha e relata os
acontecimentos mais relevantes da Histéria, e das ciéncias dos ultimos dois
séculos, através da fotografia-documento. No entanto, ela ndo se esgota como
registo documental, ocupando um lugar destacado no campo da arte, nao
obstante as vicissitudes que teve de ultrapassar, como € destacado, alias, por

Rouillé:

[...], a fotografia nunca esteve totalmente dissociada de seu aspeto «expressio».
Dependendo da época, das circunstancias, usos, sectores ou dos profissionais
envolvidos, era um ou outro aspeto que prevalecia, pois a fotografia ndo é, por natureza,
um documento. O documento ndo conseguiria formar, da fotografia, qualquer esséncia
ou hoema. Mesmo nao sendo em sua natureza um documento, cada imagem fotografica
contém, no entanto, um valor documental que, longe de ser fixo ou absoluto, deve ser
apreciado por sua variabilidade no &mbito de um regime de verdade — o regime
documental. (Rouillé 2009: 27).

Como jéa referido, a primeira metade do século XIX é caracterizada pelo

aparecimento das maquinas que dao lugar a industrializacdo. A producao
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artesanal, entdo realizada pelo artista, assente ha manufatura de “peca a pega”,
dando lugar a expressao da criatividade do seu autor, vai ser substituida pela
fabricacdo através de maquinaria, num sistema continuo onde a acdo do homem
se exerce sobre uma pequena parcela do processo da linha de montagem, de
uma forma repetitiva e monotona. A arte tradicional, particularmente a pintura,
tendo como principal objeto o retrato, tanto individual como de grupo, também
exigia um lento processo de realizacdo. Os modelos eram, em geral, individuos
ligados & nobreza ou a alta burguesia. E neste ambiente socioeconémico que
surgem as primeiras fotografias tipificadas pelo método de Daguerre, dirigindo-
se a uma clientela similar, num processo menos demorado, onde a destreza
manual € substituida pelo talento visual e pelos conhecimentos técnico e
quimico.

A qualidade da imagem realizada de forma mecanica pela fotografia
garantia uma maior correspondéncia com a realidade que pretendia representar,
0 que invade o tradicional dominio da pintura. Assim, a fotografia entra em
concorréncia com a pintura, suplantando-a pela novidade, rapidez do processo
e fidelidade da imagem obtida, o que leva a que muitos pintores adotem também
este oficio: “As coisas desenvolveram-se tao rapidamente que ja por volta de
1840 a maior parte dos pintores de miniaturas se tinham tornado fotégrafos, a
principio como atividade paralela, mas a breve trecho em regime de
exclusividade. A experiéncia adquirida na sua anterior atividade ser-lhes-ia
proveitosa: o alto nivel dos seus trabalhos fotograficos deve-se, ndo tanto a sua
mestria artistica, mas sobretudo as suas aptidées artesanais. Esta geracdo de
transicdo desapareceu muito lentamente.” (Benjamin 2006: 249-250).

Essas primeiras imagens fotograficas, que emanam de uma maquina
onde nada fica e mostram como resultado a representacdo de uma realidade,
geram desconfianca e temor. Desconfianca porque ndo se entendia como, sem
qualquer razdo aparente, seria possivel o aparecimento de uma imagem tao
proxima do real. Temor, pois as populagbes sentiam-se impressionadas pela
nitidez dos detalhes, bem como pela sensacao de estarem a ser observadas
pelas personagens nelas retratadas. Esta técnica inovadora tera dado lugar,
como alias é timbre da natureza humana, a posi¢cdes diametralmente opostas,
onde alguns a glorificam e outros a repudiam linearmente. Os primeiros

entusiasmam-se, reconhecendo as virtualidades desta nova forma de
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representacgdo®, e os segundos, ndo entendendo o importante papel do operador,
cingem-se ao juizo redutor de ser fruto da intervencdo de uma maquina, que
apenas se limita a captar um copia do real, ignorando completamente o trabalho
de bastidor usado pela aplicacédo de conhecimentos cientificos no campo da 6tica
e da quimica, que culminam o processo de criacdo. Assim, os detratores da
fotografia argumentavam que ela ndo poderia ganhar o estatuto de arte, uma vez
que o seu produto era um resultado do uso de um método mecanico, o que Ihe
retirava toda e qualquer expressdo da inspiracdo artistica, fator este
indispensavel a obra de arte. Entre os mais ferozes criticos da possibilidade da
fotografia poder ser incorporada no mundo das artes, destaca-se Charles
Baudelaire, como se pode deduzir das suas afirmacdes no texto O Publico

Moderno e a Fotografia:

Se for permitido a fotografia substituir a arte em qualquer uma de suas funcdes, ela ira
suplanté-la e corrompé-la a breve trecho, gracas a alianca natural que encontrara na
estupidez da multiddo. E preciso, entdo, que retorne ao seu verdadeiro dever, que é o
de ser a serva das ciéncias e das artes, mas a mais humilde das servas, como a
impressao e a estenografia, que ndo criaram nem suplantaram a literatura. Que ela
enriqueca rapidamente o album do viajante e devolva aos seus olhos a precisdo que
faltava a sua memodria, que ela ornamente a biblioteca do naturalista, amplie os animais
microscopicos, ou, mesmo, apoie com algumas informagdes as hipoteses do astronomo,
seja enfim a secretaria e o notério de quem quer que precise, na sua profissao, de uma
absoluta precisdo material, até aqui, tudo bem. Que ela salve do esquecimento as ruinas
decadentes, os livros, as estampas e 0s manuscritos que o tempo devora, as coisas
preciosas cuja forma irA desaparecer e que pedem um lugar no arquivo de nossa
memodria, e terd a nossa gratidao e sera aplaudida. Mas se lhe for permitido usurpar o
dominio do impalpavel e do imaginario, de tudo aquilo que apenas tem valor porque o
homem lhe acrescenta alma, entdo, desgragados de nds! (Baudelaire 2013: 103-104).

Nos seus primdrdios, a fotografia serviu de instrumento auxiliar a pintura,
0 que a tera tornado subalterna daquela expressao artistica. Havia a convicgao
gue a capacidade de colher a intimidade espiritual e refleti-la na tela estava

reservada a vocacgdao inata do pintor. No entanto, € sabido que, a semelhanca da

® “N3o hd linguagem que consiga transmitir uma ideia exata da verdade, e isto j4 n3o parece tdo
maravilhoso quando pensamos que a origem da prdpria visdo foi, neste caso, o desenhador. Se
imaginarmos a nitidez com que um objeto é refletido num espelho absolutamente perfeito, talvez nos
aproximemos tanto da realidade como por qualquer outro meio. Com efeito, a verdade é que a chapa
daguerreotipada é infinitamente (utilizamos o termo de modo intencional), é infinitamente mais precisa
na sua representacdao do que qualquer pintura efetuada por maos humanas. Se observarmos uma obra
de arte comum com um potente microscopio, todos os tragos de semelhanga com a natureza
desaparecerdao — mas o exame mais minucioso do desenho fotogénico revela apenas uma verdade mais
absoluta, uma identidade de aspeto mais perfeita com a coisa representada. As variagdes de sombra e as
gradacOes de perspetiva linear e aérea sdo as da propria verdade na sua perfeicdo suprema.” (Poe 2013:
56).
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pintura tradicional, também na fotografia, a capacidade para alcancar a esséncia
do modelo, utilizando uma luz apropriada, um engquadramento e pose
adequados, bem como o olhar do retratado corretamente direcionado, s6 podera
ser almejado por aqueles que detém a aptiddo de conseguir transformar em arte
um retrato aparentemente corriqueiro.

Com a banalizacao da imagem fotogréfica na sequéncia do aparecimento
dos cartbes-de-visita, da-se uma crise no modo como é considerada a fotografia
enguanto objeto de arte, dado que ela deixa de ter o caracter de peca Unica e
irrepetivel. O retrato fotografico, como lugar-comum da representacdo classica
do desenho e da pintura, amputava a possibilidade de interpretacdes. Quando o
objeto da producéo fotografica tende a concentrar-se quase que exclusivamente
em fotografias de familias e cartdes-de-visita, onde as poses, as vestes e 0s
aderecos se assimilavam aos preceitos sociais caracteristicos da aristocracia €,
entdo, transmitida uma ideia monoétona e unificada e, como tal, isenta de
criatividade, fator este inerente a obra de arte.

Esta vulgarizacdo ainda mais se acentuou quando, em 1889, a Kodak!°
entrou no mercado da comercializacdo de maquinas fotograficas com a
campanha publicitaria assente no slogan “You press the button, we do the rest”,
com vista a generalizar a préatica fotogréfica, gerando um sem numero de
amadores e “curiosos” que, desprovidos de sensibilidade artistica, passaram a
recolher imagens desenfreadamente e sem qualquer critério tendo como
motivagao ver o resultado das suas acdes fotogréficas, com eventual ambicao
de se poderem equiparar aos fotégrafos profissionais. Por tal facto, a fotografia
perde, devido a este uso desproporcionado e sem qualquer sentido estético, o

seu cariz de pratica artistica, o que desencadeia a sua decadéncia.

10 George Eastman (1854-1932), bancério de profissdo e apaixonado pela fotografia, utilizava as suas horas
livres apds o seu trabalho a fazer experiéncias, investigando a aplicacdo de gelatina fotossensivel sobre
chapas de vidro. Como resultado, em 1879 registou em Inglaterra uma patente de maquina, que utilizava
o gelatinobrometo. No ano seguinte, patenteou a mesma maquina nos Estados Unidos, o que fez com
que o preco das camaras fotograficas se reduzisse consideravelmente, o que permitiu o acesso a sua
aquisicdo a uma parte bastante mais alargada da populagdo daqueles paises. Eastman, em 1881,
renunciou a sua atividade profissional de bancdrio para se dedicar inteiramente a industria fotografica,
ainda sem grande expressdo. S6é em 1888 é que é fundada a empresa Kodak, e com ela a primeira cdmara
com essa marca (Kodak 100 vistas), utilizando um rolo de papel. Os consumidores, apds captadas as cem
imagens, enviavam a camara a fabrica, que seria posteriormente devolvida com os respetivos negativos
revelados e as amplia¢Oes positivas dos mesmos.
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No entanto, alguns fotografos, ndo se conformando com este afastamento
da arte, procuram adaptar-se a nova realidade, por meio da utilizacdo de
“artificios”, tais como o retoque do negativo, de modo a assemelhar a fotografia
a pintura, o que levou a criacdo do movimento pictorialista. Este movimento é
contrario a vulgarizacéo e profusdo das imagens, e a favor da qualidade. Difundir
e multiplicar representa o afastamento do original e, por sua vez, conduz ao seu
declinio em termos artisticos. Defende a sua autonomia através da recusa da
subserviéncia a pintura. Sustenta a busca da arte, procurando alcancar o
patamar atribuido as Belas-Artes. Deste modo, 0 objetivo dos pictorialistas era
atingir a perfeicdo absoluta na sua arte, independentemente dos métodos para
a alcancar. O fim em si mesmo justifica os meios: “Para eles, trata-se igualmente
de tudo fazer contra as supostas causas da decadéncia da fotografia: contra a
industrializacdo e a democratizacdo, contra a padronizacdo e a vulgarizacao,
contra a mercadoria. Tudo isso com a finalidade de reavaliar a fotografia, de

passa-la do dominio das artes mecanicas para o dominio da arte como um todo.”

(Rouillé 2009: 253).

T
‘ 1

Figura 9: Alfred Stieglitz. “A Cidade da Ambigdo”. 1910.
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Estes principios, enquanto fundamentos do pictorialismo, acolhem o
processo do retoque, pratica que afasta a fotografia do mero registo da realidade,
por aquilo que pode ser visto e também por aquilo que ndo se vé a olho nu. A
pretensdo de colocar em paralelo a arte fotografica com a pintura, por meios que
lhe s&o alheios, contribui para a sua confessa menoridade enquanto arte. E
aceitar que o trabalho de desenho se sobrep8e ao do fotdgrafo. Ao colocar-se
em total oposicao a qualquer outra producao de imagem que néo seja a da esfera
equiparavel a pintura, 0 movimento pictorialista prescinde da natureza prépria da
fotografia em si mesma como espelho do real e busca o estatuto de uma viséo
artistica para o seu processo, assente na alianca indissociavel entre os
instrumentos mecanicos e a intervencdo manual do fotégrafo.

N&o obstante as multiplas criticas que foram dirigidas a inflexibilidade do
pictorialismo, este contribuiu para o entendimento do conceito contido na
imagem final do procedimento, ou seja, a sua disparidade relativamente a
realidade. Sdo exemplos paradigmaticos da distor¢céo os retratos e as paisagens
realizados por Alfred Stieglitz, considerado como um dos mais importantes
precursores do movimento, que induziram uma nova forma na relacéo tripartida
entre o fotégrafo, a imagem e o observador.

De uma forma sumdria, o pictorialismo encerrava, em si mesmo, a
veleidade de construir uma obra de arte por meio da manipulacdo técnica e
artesanal dos seus suportes, procurando “extrair o unico a partir do multiplo”
(Rouillé 2009: 260). Ele visava acrescentar ao processo mecanico a intervencao
manual e criativa do fotégrafo-artista, com um método equiparavel ao do pintor,
obter uma nova realidade, dando lugar a arte pictorialista: “Opondo-se a verdade
documental — apoiada na mecéanica, na nitidez, na desumanizagdo, na
objetividade do procedimento —, o pictorialismo defende vigorosamente um
regime de verdade baseado no flou, na interpretacéo, na subjetividade, na arte.
A verdade pictorialista se estabelece no procedimento do misto: ndo é a verdade
imaginaria do desenho ou da pintura; ndo é a verdade analitica da fotografia; €
a verdade sintética da arte fotogréafica. Essa verdade e essa arte, o pictorialismo
encarnou-as, defendendo-as durante quase meio século, particularmente na luta
— tdo inutil quanto obstinada — contra o0 modernismo, diante do qual, extenuado,

ele vai apagar-se nos anos 1930.” (Rouillé 2009: 260-261).
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A concecdo artistica ou ndo artistica da fotografia reside, principalmente,
no processo de realizagdo, por ser fundamentado na tecnologia, o que o
diferencia da arte tradicional, onde a elaboracdo é quase exclusivamente
manual. Apesar disso, sdo geralmente reconhecidos alguns atributos
caracterizadores da fotografia, nomeadamente a precisdo nos contornos, a
capacidade de descrever os detalhes e a sua nitidez, o que valoriza o documento
fotogréfico e, simultaneamente, conduzem-no a sua exclusdo do campo das
artes. Sao precisamente estas qualidades que, manifestando a sua proximidade
ao real, determinam o seu maior pecado de violagcdo do encantamento da obra
de arte. Tal como refere Siegfried Kracauer no seu ensaio Fotografia: “A
tendéncia criadora ndo precisa, pois, de estar em conflito com a tendéncia
realista, bem pelo contrario: pode documenta-la e completa-la — uma interacao
de que os realistas do século XIX ainda ndo podiam estar cientes.” (Kracauer
2013: 282).

O fotdgrafo, ao captar uma imagem, pode ter a intencdo de obter um mero
testemunho de um determinado espaco e/ou momento, apenas com a fungéo de
registo, ou seja, a fotografia-documento. Ao invés, pode ter a pretenséo de criar
um objeto artistico, sendo este considerado fotografia-arte. Ndo obstante a
intencdo do autor das imagens, a fotografia-arte ndo obtém esse estatuto no
imediato. Tal facto s6 acontecera havendo o reconhecimento por parte do
publico, dos criticos e das instituicbes. Mesmo a fotografia-documento (sem
qualquer objetivo artistico) pode vir a ser considerada obra de arte. Isto significa
que a intencéo de produzir arte ndo se esgota na vontade do seu autor, nem a
fotografia-documento se restringe unicamente a sua finalidade enquanto
elemento probatdrio e objeto de estudo.

As fotografias, independentemente da sua finalidade, artistica ou
documental, serdo sempre utilizadas como registo documental. A oposicao
intransponivel, colocada pelos artistas tradicionais, para que a fotografia
pudesse ocupar nem que fosse um recanto desse seu espaco tdo cioso,
resguardado apenas a inspiragdo do espirito criador, traduz-se no
reconhecimento da sua funcgéo limitada ao ambito documental, sem prejuizo de
se poder vislumbrar o caracter artistico em qualquer documento fotografico. No
entanto, ela desempenhard um papel importante na recolha de imagens nas

praticas de varias ciéncias, gerando numerosos documentos, como registos de
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factos e acdes, que muito terdo ajudado a evolucdo da ciéncia no seu todo. E
também a sua aplicacdo, em quase todas as areas, dissemina-se e amplia-se de
forma ilimitada, requerendo a metodologia e a pratica do arquivo.

|.6. A tipologia e a série: os Becher e a Nova Objetividade

A incluséo da fotografia no campo das artes ganha, a partir da segunda
metade do século XX, uma nova percecao, devido a uma nova visdo de alguns
fotégrafos, entre os quais se pode destacar a obra do casal Bernd (1931-2007)
e Hilla Becher (1934-2015), que se propde enfatizar a funcdo fotografica na
captacao objetiva das imagens, renunciando a “artificios” acessorios e marginais
que transfiguram o original. Esta concecdo € um regresso aos mais nobres e
genuinos atributos da fotografia: a representacao fiel e exata do que se pretende
captar, a claridade da imagem e a riqueza dos detalhes inerentes a qualidade da
Otica dos aparelhos, apoiada numa inusitada alianca entre a maquina e o objeto:
“Pureza significa, na realidade, nitidez das linhas, fineza dos detalhes e resultado
mecanico das formas.” (Rouillé 2009: 265). Inspirado por estes principios, nasce
um movimento na Alemanha, que tera sido denominado de Nova Objetividade,
sendo geralmente considerados como sendo os seus precursores Albert Renger-
Patzsch (1897-1966) e August Sander (1876-1964); a obra destes fotografos é
caracterizada pelo registo sistematico e continuo, por forma a edificar um
inventario, dividido em tipologias previamente definidas e organizadas a
semelhanca de um modelo enciclopédico, o que se veio a tornar preponderante
como método na fotografia artistica contemporanea.

A Nova Objetividade da primazia ao mecanismo fotografico, dele retirando
o poder das suas potencialidades intrinsecas, sendo que o operador utiliza a sua
habilidade para obter um resultado artistico. O valor artistico reside no emprego
da técnica fotografica e na capacidade de conferir as imagens a for¢ca da sua
visibilidade. A sua proposta consiste em reproduzir a realidade, superando a
exatidao, ou seja, revelar a “beleza” das coisas que os olhos ndo conseguem
vislumbrar. O virtuosismo da maquina, associado ao talento do fotografo,
oferecerdo imagens dotadas de uma claridade que transmite uma inexcedivel

nitidez dos contornos dos objetos, bem como a profusdo dos seus detalhes, tal
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como descrito por Rouillé: “Independentemente das coisas e das formas, as
visibilidades s&o maneiras de ver e de mostrar, luzes e modos de distribuicao da
luz — distribuigdes singulares dos claros e das sombras, do visto e do ndo visto.”
(Rouillé 2009: 266). O peculiar cunho de subjetividade proprio do pictorialismo,
com maior incidéncia no retrato, é substituido pela objetividade e precisdo deste
novo movimento, bem como a alteracdo de um plano de profundidade, para um
efeito de superficie, como consequéncia da mudanca do olhar humano para uma

visdo mecanica.

R SAE A

Figura 10: Albert Renger-Patzsch."Mina de carvao «Heinrich-Robert», torre de extragédo". 1951.

Na linha deste movimento, o ja referido casal Becher, trabalhando em
conjunto desde 1958 até ao falecimento de Bernd em 2007, fotografou
instalacdes fabris, construidas no periodo pré-nazi, a partir de um processo
serial. Como estratégia, segmentaram em diversos ramos a atividade industrial,
em conformidade com a verosimilhanca das respetivas instalagdes, como sejam:
silos de armazenamento de cereais, reservatorios, torres industriais, pocos de
extragdo, entre outros. Esta organizacdo serial, exercida sobre tipologias
arquiteténicas previamente definidas, e em estruturas isoladas e desprovidas de
vida humana, obedecem aos principios de arquivo subjacentes a obra de August

Sander. Homens do Século XX consagra a ideia de tipologia taxondémica, num
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limitado universo socioldgico, ou como diria Walter Benjamin, “um atlas para nos
exercitarmos” (Benjamin 2006: 256), especificidade essa presente no trabalho
dos Becher, com a diferenca de assentar nas suas “esculturas anénimas”?,
enquanto Sander se baseava em retratos.

A divisdo taxonOmica permite tratar todas as imagens de forma
consistente. Essa consisténcia esté patente na rigidez da metodologia adotada
pelos Becher, que consistia na captacdo das imagens a preto-e-branco segundo
o mesmo plano frontal, utilizando um enquadramento e distribuicdo do objeto no
fotograma semelhante para cada tipologia, sob condicdes de luz idénticas para
todas elas, organizando-as em séries. Na sua apresentacédo, as fotografias da
mesma tipologia eram colocadas em grelha, centrada individualmente numa
borda branca, como se de um retrato se tratasse, criando uma uniformidade

entre elas, ainda que se refiram a estruturas diferentes.

Figura 11: Bernd e Hilla Becher. "Fachadas industriais”. 1978-92.

Este dispositivo de representacao permite a comparacao entre tipologias
de estruturas, ndo como um mero documento de registo de um objeto especifico,
mas a partir de uma visao objetiva, com particular incidéncia sobre a expressao
industrial de uma época. Este trabalho distingue-se pela opc¢do por temas
vulgares que sugerem o seu distanciamento de um tempo, estigmatizado por um
determinado periodo especifico, onde a imagem fotografica regista os vestigios

de um acontecimento.

1 Esculturas Anénimas [Anonyme Skulpturen] é o titulo do primeiro livro publicado pelo casal Becher, em
1970.
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A obra dos Becher € desenvolvida com base na predominancia do efeito
da tecnologia da maquina, onde os fotégrafos exercem uma acao limitada por
parametros restritos (enquadramentos, condi¢des de luz para evitar a linha do
horizonte, entre outros), mais ou menos constantes e inflexiveis. A sua
originalidade assenta nos métodos, no tipo de objetos fotografados, na
constancia dos respetivos planos e na sua forma de representacdo em série,
inserindo-se, pela qualidade e pela dimens&do de inventario das imagens
produzidas, no contexto do movimento da Nova Objetividade. Estas
caracteristicas parecem ser confirmadas pelas palavras de Rouillé: “Sendo
suprimido o duplo ferrolho modernista — da pureza e da abstracdo —, a fotografia
pode, enquanto matéria e mimese, isto €, enquanto material mimético, adquirir a
legitimidade artistica que até entdo lhe era recusada. A partir dai, torna-se

possivel sua plena integragao nas praticas artisticas.” (Rouillé 2009: 22).

Figura 12: Bernd e Hilla Becher. "Torres de agua”. 1988.

l.7. A modernidade e a fotografia

Desde o seu aparecimento em 1826, a fotografia foi enformada e,
simultaneamente, enformou a industrializacdo. As fabricas construidas nos
grandes centros urbanos, gerando oferta de trabalho com renumeracao

garantida, originou a migragdo em massa das populagdes rurais cujo sustento
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dependia dos produtos agricolas que estavam sujeitos a aleatoriedade das
condi¢cdes climatéricas. Este processo demogréfico implicou que o seu
alojamento se realizasse em casebres fora dos limites da cidade, em
circunstancias sanitarias por vezes degradantes, vulneraveis a propagacao de
doencas, e frequentemente sem estruturas de assisténcia médica. Além disso,
a solidariedade, tdo caracteristica dos habitantes dos pequenos meios, foi
suprimida pelo anonimato das relagbes sociais, 0 que subtraiu as relagbes

humanas a sensibilidade e a afetividade:

A metropole exige do homem, enquanto criatura discriminadora, uma quantidade
diferente de consciéncia que aquela que lhe é exigida pela vida rural; aqui o ritmo da vida
sensivel e mental flui mais uniformemente, segundo um ritmo mais lento, feito sobretudo
de hébitos. E assim que o caracter intelectualista da vida mental urbana se torna
compreensivel — em contraste com a vida das pequenas cidades, que assenta mais no
sentimento e nas relacdes afetivas. Com efeito, estas Ultimas tém as suas raizes nas
camadas psiquicas mais inconscientes e crescem da forma mais favoravel ao ritmo
harmonioso de habitos ininterruptos. (Simmel 2004: 76-77).

A aplicacdo pratica na construcdo de fabricas e maquinas despoletou a
“febre” pela incessante busca de novos conhecimentos que permitiram a sua
materializacdo em novos inventos, aplicando o modelo cientifico desenvolvido a
partir do século XVII. Tal facto deu lugar a uma das inovacbes mais
surpreendentes pela sua originalidade: a fotografia. A crescente evolucéo
técnica da fotografia, como descrita ao longo dos capitulos anteriores acabou,
por ela propria, por contribuir para o desenvolvimento cientifico nas mais
variadas areas do conhecimento. Por isso, a fotografia usufrui de praticamente
dois séculos de investigagao tecnoldgica que, por sua vez, foi alimentada através
de documentos fotograficos essenciais para o aprofundamento da pesquisa.

A par destas alteracdes, verifica-se um elevado acréscimo na economia
iniciando-se, devido a denominada producéo em série, a necessidade de escoar
0s bens produzidos e o consequente consumo. Assim, a cultura urbana altera-
se substancialmente, e os valores subjetivos ddo lugar a materialidade
consubstanciada na posse dos produtos disponibilizados pelo mercado. A
fotografia, ndo fugindo a essa regra, oferece também uma preciosa inovacéao, a
qual, pela sua fascinacéo, se ira impor também através das suas qualidades

intrinsecas, que correspondem as particularidades da modernidade:
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A confiabilidade, a exatidao, a precisdo que caracterizam os modos de vida, de acéo e
de pensamento dos citadinos modernos ndo estdo entre as qualidades reconhecidas
pelo documento fotografico? Como néo classificar o uso do obturador no fenémeno de
generalizacdo dos relégios? E ndo ver que a «pontualidade» é intrinseca a fotografia,
gue é a primeira imagem em que 0 processo é totalmente cronometrado? Quanto a
impessoalidade, essa € uma das principais criticas que Ihe é dirigida. E o0 que é a
brevidade dos encontros sendo uma forma de instantaneidade? Em outras palavras, a
partir da metade do século XIX, a fotografia introduz, nas imagens, valores analogos
aqueles que, por toda a parte, estdo transformando a vida e a sensibilidade dos
habitantes das grandes cidades industriais. Um conjunto de convergéncias, de
simultaneidades e de solidariedades silenciosas aproxima a dindmica industrial, o
desenvolvimento das cidades, a transformacao dos modos de vida e das sensibilidades,
0s gostos artisticos, e a fotografia. A fotografia contribuira para a adaptacdo do dominio
das imagens aos principios da nova sociedade: durante o tempo em que lhe for possivel
dar conta desse papel de intercessora, ela vai beneficiar-se do status de documento.
(Rouillé 2009: 44-45).

A fotografia manifesta-se como um sortilégio capaz de interferir em todos
0s recantos da cidade, desde os monumentos mais importantes até aos seus
locais mais reconditos, passando pelas expressodes fisicas mais significativas da
nova sociedade, como sejam as fabricas, as maquinas, a rede ferroviaria em
expansao e a consequente circulacdo da informacdo. Fornece ainda, no seu
apoio imprescindivel a economia, a imagem fiduciéria, sem a qual a confianca e
a boa-fé inerentes a qualquer contrato, ndo seriam exequiveis. A alienacéo de
patrimoénio ou qualquer transacdo comercial a prazo nao seriam realizadas se
baseadas apenas na confianca informal, porque ninguém ou quase ninguém
aceitaria adquirir qualguer bem sem ter um comprovativo fiavel que garantisse o
respetivo ato. A imagem fotografica intervém, como descrito, nos mais variados
sectores da vida econdmica, social, comercial, das ciéncias e mesmo da politica,
0 gue a torna num instrumento importante a partir da sua vertente documental.

O aumento acentuado da populacdo na cidade, fruto do éxodo rural, bem
como o acréscimo da atividade economica, induz um intensivo movimento de
pessoas e bens, e 0 seu consequente ruido, tdo caracteristico da modernidade.
Esse bulicio, até cerca de 1870, ndo é possivel captar nas chapas fotogréaficas
devido aos longos tempos de exposigcao, requeridos para a sensibilizagdo dos
reagentes quimicos e das limitacbes dos aparatos oOticos da época, 0 que
obrigava a que o foco das fotografias da cidade se centrasse em torno da sua
arquitetura, pela impossibilidade técnica de captar os seus transeuntes, 0s quais
“[...] mesmo parados, estdo ausentes, ou quase, das fotografias. A cidade é um

palco sem atores.” (Rouillé 2009: 45).
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1.8. A cidade como palco de teatro

A exiguidade do meio rural, onde toda a sua reduzida populacédo se move
na respetiva area publica, faz com que as pessoas se encontrem com frequéncia
nas mais variadas expressdes da vida coletiva. A distribuicdo de funcbes é
bastante diminuta, cada qual ndo exerce mais do que uma ocupagao, 0 que
conduz, na pratica, ao desempenho de reduzidos papéis sociais. Neste contexto,
todos se conhecem mutuamente e cada qual forma um juizo global sobre cada
um, e devido ao facto de todos residirem nessa mesma area, € estabelecido um
equilibrio entre a vida publica e a vida privada. Esta inter-relagcdo gera uma
complicada rede de correspondéncias entre 0s seus diversos agentes, criando
um espirito de comunhdo e compreensdo que muito contribuird para uma
percecdo de seguranca no seu interior. No processo de migracao para um
espaco social mais vasto, como é o caso das cidades modernas, este equilibrio
entre publico e privado ndo pode ser transferido na medida em que o campo das
relacdes de caracter publico se esbate na indiferenca das afinidades pessoais.
Conforme refere Sennet: “[...] o comportamento em publico foi alterado em seus
termos fundamentais. O siléncio em publico se tornou o Unico modo pelo qual se
poderia experimentar a vida publica, especialmente a vida nas ruas, sem se
sentir esmagado.” (Sennet 1998: 43).

Segundo Sennet também, o cosmopolita “[...] € um homem que se
movimenta despreocupadamente em meio a diversidade, que esta a vontade em
situagdes sem nenhum vinculo nem paralelo com aquilo que Ihe é familiar.”
(Sennet 1998: 31). Este seria 0 comportamento ideal do homem publico, e que
em muito se assemelha a personagem do flanéur de Baudelaire.

A aurora da sociedade de consumo, alavancada pela industrializacéo,
gera no interior da sociedade burguesa a necessidade de aceder a novos
produtos, com particular realce na area do vestuario e produtos afins, como
forma de projecédo da sua imagem. A segregacdo de classes e o0s obstaculos a
expressdo no dominio publico determinaram que a familia se refugiasse no
mundo privado em detrimento do publico. Assim, na esfera publica, as relacdes
entre as pessoas resumem-se ao cumprimento de certas normas de cortesia, de
convengOes e de algumas manifestagdes rituais: “Enquanto o sujeito tem de dar

conta por si s6 desta forma de existéncia, a sua propria conservacao exige-lhe
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um comportamento de natureza social ndo menos negativo. De um ponto de
vista formal, a atitude mental do habitante das grandes cidades podera
descrever-se como de reserva.” (Simmel 2004: 83). Seria, assim, como se a
intervencao na vida publica perdesse significado e fosse hipervalorizada a vida
privada e a respetiva intimidade, como ilustrado na seguinte passagem:
“Cresceu a nogao de que estranhos ndo tinham o direito de falar, de que todo
homem possuia como um direito publico um escudo invisivel, um direito de ser
deixado em paz. O comportamento publico era um problema de observacéao e
de participagao passiva, um certo tipo de voyeurismo.” (Sennet 1998: 43).

As modificacdes das relagcbes sociais constatadas neste novo panorama
podem ser comparadas a representacao teatral, em que as ruas sdo o seu palco
e todas as pessoas sdo atores e, simultaneamente, constituem a respetiva
plateia e, embora estranhas e diferentes entre elas, sdo capazes de conviver
numa diversidade assente em certos cédigos simbélicos, como sejam o modo
de vestir ou de falar, obedecendo a um conjunto de regras implicitas e
geralmente aceites. Este tipo de comportamento contribuiria para a “pacificagao”
das inter-relacfes publicas na cidade, como sugere uma vez mais Sennet: “Em
situacgdes urbanas, geralmente nos falta 0 conhecimento externo para julgarmos
a realidade do comportamento de um estranho; no teatro, agimos como se
féssemos estranhos para com o ator; de modo que ele precisa suscitar a
verosimilhanca em seu papel; a lembranca de uma plateia de como esse mesmo
ator o desempenhou ha cinco anos, meses ou dias nao tera qualquer influéncia.
Assim como a crenca num estranho, a crenga no teatro, portanto, € uma questéao
de se considerar o encontro imediato como o limite da realidade cognoscivel: em
ambos, o conhecimento externo, da parte da plateia, ndo estd em jogo — na
cidade, por necessidade; no teatro, por sang¢do.” (Sennet 1998: 59).

Na sua qualidade de atores, as pessoas desempenham diferentes
papéis, consoante 0s grupos onde se movem ou nas diversas situacdes que tém
de enfrentar na sua vida quotidiana: “Um papel é geralmente definido como um
comportamento apropriado a algumas situagées, mas nao a outras.” (Sennet
1998: 50). Assim, um papel serd uma representacdo que devera estar em
conformidade com aquilo que dele € esperado, ou seja, de modo apropriado e
pertinente para determinado momento ou no contexto de um determinado grupo.

Nesta perspetiva, cada pessoa exercera inUmeros papéis seguindo o modo
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como cada um deles esta previamente definido e a ele seja adequado. Seria
como se existissem “catalogos” de desempenho, onde a habilidade do ator
tornaria a sua representacao mais convincente e de melhor avaliagédo por parte
da plateia. Nesta perspetiva, a qualidade da representacéo esta dependente da
forma quao “profissional” é exercida a sua arte da percecédo do valor que |lhe é
atribuido, assim como do reconhecimento dos diversos papéis sociais.

O numero de papéis que cada cidadao tera de desempenhar sera tanto
maior quanto mais numerosos forem os grupos onde se insere e proporcional ao
tempo a que esta obrigado a permanecer fora da sua habitacdo. Os residentes
nos subdrbios, geralmente vivendo longe do seu local de trabalho,
desenvolverdo um conjunto de relagbes sociais dentro de circulos especificos
gue se estabelecem entre a grande cidade e a sua periferia.

As ruas urbanas, ou mesmo suburbanas, constituem um manancial
fascinante de representacdes teatrais, qualquer que seja a hora do dia ou da
noite, ai se exibindo toda uma gama de cenas, dramas, romances ou comédias,
e onde se juntam tanto os mais destros como 0s mais inabeis atores sob 0s mais
diversos cenarios. Este impressionante potencial fornece ao fotégrafo a
capacidade de selecionar as composi¢coes que melhor se adequem ao seu
projeto. Mais do que qualquer expressdo da pintura, a fotografia tem a
capacidade de captar um instante e, aproveitando a sua intuicdo e
impermanéncia, o fotografo consegue transmitir através da imagem e de um
olhar atento aquilo que € visivel, mas também aquilo que os outros nao

conseguem discernir.
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Capitulo Il - Nocturna: uma percecédo suburbana

[I.1. Sinopse

O projeto fotografico Nocturna: uma perce¢do suburbana surge de uma
continuada e exaustiva exploracdo da cidade do Cacém, onde se constatam
fortes indicios de degradacdo urbana, e de falta de manutencédo dos espagos
publicos e privados, refletidos quer no patrimonio fisico quer na qualidade da
paisagem. Este projeto retrata alguns dos aspetos mais flagrantes dessa
detioracao.

Com recurso a luz de um flash eletrénico, pretende-se mostrar alguns dos
lugares mais reconditos da cidade, realcando os contrastes entre o “novo” e 0
“deteriorado”, mas também ocultar parte da realidade do meio envolvente.

A proposta consiste em sensibilizar o observador para os efeitos do rapido
e desenfreado crescimento urbano, consequéncia do movimento econémico-
social, que obrigou as populacbes a refugiarem-se na area suburbana dos
grandes centros, revelando uma irresponsavel degradacéo paisagistica.

Este panorama resulta de acbes que normalmente ocorrem ou Sao
realizadas de um modo furtivo, pelo que apenas se podem captar 0S seus
indicios, como se de um cenério de crime se tratasse, para invocar a meditacdo

benjaminiana acerca da fotografia de Atget.

[1.2. Um projeto desenvolvido do dia para a noite

O presente projeto ja conta com mais de trés anos de desenvolvimento,
circunscrito a area da cidade do Cacém e suas respetivas freguesias, sendo que
€ um trabalho ainda em desenvolvimento, que procura explorar o meio fisico de
um centro urbano na periferia da capital. Vivi parte da minha infancia e
adolescéncia nesta cidade e, atualmente, exer¢co a minha atividade profissional
neste mesmo local, 0 que me permite ter uma percecdo mais pormenorizada da
paisagem desta urbe periférica.

Este trabalho fotografico teve a sua génese em 2016, num projeto

denominado Candy Land, na altura todo ele elaborado em fotografia de médio
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formato 6x4,5 cm'?, onde se procura captar o crescimento desorganizado e
desenfreado de uma cidade em que se misturavam diversos estilos e formas

arquitetonicas.

Figura 13: Tiago Valido. Duas imagens integrantes do projeto “Candy Land”. 2016.

Candy Land refere-se, em primeiro lugar, as cores escolhidas para os
prédios (tons de rebucado/doce), que séo enaltecidas através da utilizacdo de
uma pelicula fotogréafica Lomography 400 e, em segundo lugar, procura realcar
um sentido irénico assente no contraste entre a atracdo do esteredtipo da
guloseima e a realidade nua e crua que lhe esta subjacente. Para tal, 0 emprego
de um ISO 400, perante as condi¢des de luz que considerei imperativas, permite
uma maior profundidade de campo e, subsequentemente, capta melhor os
detalhes do meio envolvente.

A maquina utilizada para o efeito foi uma Fujifilm GA645 analdgica com
Fujinon 60 mm f:4, que tem a particularidade de enquadrar em orientacdo de
“retrato” (vertical) em vez da tradicional de “paisagem” (horizontal), o que se
adequa a propria verticalidade dos edificios, pois que abunda a construcdo em
altura.

12 Tamanho do frame no negativo de 120 mm, que permite quinze exposi¢des por rolo.

46



Figura 14: Tiago Valido. "Candy Land #6". 2016.

Dado os elevados custos de uma pelicula de médio formato, fui
experimentando outros formatos ao longo dos tempos, entre 0s quais 0 35 mm

convencional, 35 mm panoramico e, inclusive, a fotografia instantanea.

Figura 15: Tiago Valido. "Blocos". 2017.

Mais tarde, e ja no decorrer do ciclo académico em que integra o presente
trabalho de projeto, retomei esta abordagem ao suburbio, desta vez optando pela
fotografia digital, ndo s6 por uma questao econémica, mas também pela rapidez,
flexibilidade, comodidade e leveza do equipamento. Deste modo, foi utilizada
uma camara sem espelho (mirrorless) Fujifilm X-Pro2, com uma objetiva prime

XF 23 mm f:213, de modo a respeitar sempre o modo de olhar e a manter o binario

13 Tratando-se de um sensor APS-C, a XF 23 mm f:2 equivale ao 4ngulo de uma 35 mm, em Full Frame.
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maquina e lente compacto e facil de transportar, uma vez que a busca de
imagens sugestivas, para incorporar no projeto, implicou um caminhar
incessante pelas ruas e vielas da cidade, de forma furtiva, num ato que bastante
se pode assemelhar ao do flaneur, num processo de descoberta e exploracao
etnograficas.

Assim, elaborei o primeiro projeto em digital sobre o Cacém, o qual intitulei
de 2735, numero do cédigo postal da zona. Enquanto que em Candy Land incidi
mais sobre planos gerais da arquitetura do espaco, ja em 2735 0 meu interesse
passou a estar focalizado nas fachadas dos prédios, nos pormenores e em
alguns objetos que eram deixados ao acaso pelos habitantes em locais insalitos,
pretendendo com isso fazer um estudo psicossocial daguela regido, bem como
dos contrastes entre “novo” e “degradado”, através das particularidades com que

me ia deparando.

Figura 16: Tiago Valido. “Fachadas” do projeto "2735". 2018.

As imagens foram captadas no periodo compreendido entre as onze e as
dezassete horas, em dias solarengos, aproveitando o efeito de sombra nas
fotografias, de modo que estas pudessem ganhar uma maior profundidade e

volume. Para além disso, a sombra revela e, ao mesmo tempo, oculta.
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Figura 17: Tiago Valido. "Beco" do projeto "2735". 2018.

Na construgao do trabalho, houve a necessidade de recorrer ao “recorte”
e, consequentemente, a sua organizacao e classificacdo, numa perspetiva de
arquivo, dada a multiplicidade de tipologias existentes nesta realidade

suburbana.

Figura 18: Tiago Valido. "Viela" do projeto "Nocturna". 2018.

O projeto Nocturna € iniciado algum tempo depois, e esta assente na

mesma ideia de deambulacéo pela cidade, de camara na mé&o, mas desta vez
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de noite. Ele parte, de certa forma, do meu estudo sobre o conceito de aura de
Walter Benjamin e foi inspirado na seguinte reflexdo: “Mas agora continuem a
seguir o caminho da fotografia. O que é que veem? Ela torna-se cada vez mais
diferenciada, cada vez mais moderna, e o resultado é que ndo é capaz de
fotografar nenhum bairro miseravel, nenhum monte de lixo, sem o transfigurar.
Para ndo falar j& do facto de que, perante uma barragem ou uma fabrica de
cabos elétricos, ela seria incapaz de dizer outra coisa que nao fosse: o mundo é
belo.” (Benjamin 2006: 283-284).

Nas primeiras imagens captadas, usei um ISO 2500 e a abertura maxima
da lente, de modo a propiciar uma maior captacdo de luz num ambiente que

geralmente é pouco iluminado, aproveitando o foco difuso, emitido pelos

candeeiros de rua.

Figura 19: Tiago Valido. "Entulho" do projeto "Nocturna". 2018.

Esta deciséo técnica acabou por se revelar, a meu ver, como nédo sendo
a mais acertada, primeiro, pela quantidade de gréo provocada pela utilizacao de
um ISO alto, segundo, pela impossibilidade de ter uma grande profundidade de
campo e, consequentemente, todos os motivos da imagem em foco e, em
terceiro lugar, como se pode verificar nas imagens acima reproduzidas (Figura

19), a dificuldade em ter uma consisténcia em termos de balanco de brancos,
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dadas as diferentes temperaturas de cor das lampadas existentes na iluminacao
publica. Ambas as fotografias apresentadas estao corrigidas em termos de cor,
dentro do que era possivel da matriz original.

De modo a combater estas questbes técnicas e estéticas, comecei a
utilizar a luz de um flash eletrénico, disparado fora da camara, e normalmente
direcionado ao motivo que se pretende captar. Desta forma, a minha metodologia
passou a ser a seguinte: utilizacdo de uma unica lente e distancia focal (XF 23
mm), ISO 400, uma abertura de f:8, para conseguir ter tudo em foco e velocidade
/125, de modo a sobressair apenas a luz emitida pelo aparelho utilizado, criando,

desta forma, “ilhas” de luz.

Figura 20: Tiago Valido. "Recanto” do projeto "Nocturna”. 2019.

Neste sentido, a utilizagao da luz do flash remete para a fotografia forense,
por se tratar de “cenas de um crime”, onde sao fotografados o que se pode
considerar os “monumentos” do suburbio, ou seja, os vestigios da civilizagao
cumplice que nele habita e as suas respetivas realidades construidas. Por outro
lado, este tipo de iluminacdo em muito se assemelha a de um palco de teatro,

onde se vislumbra o cenario, também ele fruto da construgdo do ser humano.
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Concluséao

Para fazer uma avaliacdo critica das reflexdes de Walter Benjamin, é
necessario situarmo-nos na época em que foram enunciadas. Tratava-se de um
tempo onde predominavam importantes conflitos de natureza economica e
social, tendo como consequéncia o0 aparecimento de varias teorias de
organizacao politica, e a busca de solucdes para os problemas e as condi¢cdes
de vida degradantes das classes operéarias, o que enforma a maneira como
alguns dos pensadores da época reagiam a inovagcdo e particularmente a
fotografia. O facto de, em parte, Benjamin ter retirado a fotografia o seu valor
como obra de arte, ou seja, a sua aura, devido a possibilidade desta ser passivel
de repeticdo continuada, permanente e infinita, podera ter resultado do facto de
ver de forma mercantilista a reproducdo exaustiva da fotografia a partir do
negativo, e também por a ela associar o despontar de uma nova classe burguesa
desenvolvida a custa desta técnica.

Ele proprio considerou que “a mais exata das técnicas € capaz de dar um
valor magico as suas realiza¢des, um valor que um quadro pintado nunca mais
tera para nés”, o que, associado a ideia de um “aqui e agora”, subjacente a
fotografia, de certo modo parece traduzir-se numa contradicdo com a questao da
extracdo da aura a fotografia.

Na realidade, a aura ndo esta nas coisas mas, outrossim, na forma como
as vemos, como as sentimos. A fotografia transporta-nos para um momento
passado, unico e irrepetivel e, ndo obstante, reflete de forma inequivoca o “aqui
e agora”. Estas serdo as condi¢cdes que, para Benjamin, sdo caracteristicas de
uma obra de arte. No entanto, Benjamin vé no trabalho de Eugene Atget a
recuperacgdo da aura, devido a inovacéo contida nos seus assuntos fotograficos
em contraste com 0s seus contemporaneos, bem como quanto a substancia e a
forma como ele o vé, ainda que se trate de uma época onde a “multiplicacao” ja
era conhecida. O reconhecimento de Atget por Benjamin podera estar
relacionado com a propria condicdo social e a forma como se dedicou a
fotografia, fazendo dela ndo uma fonte de lucro, mas, sim, um modo de
sobrevivéncia em oposicdo a tendéncia retratista e capitalista vigentes naquela

época.
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Ao longo do seu historial, a fotografia foi campo fértil para uma polémica
quanto a sua natureza artistica. Ela passou por diversas fases onde, por vezes
tentou forgar a sua insercdo no dominio da arte, como € exemplo flagrante o
movimento pictorialista, mascarando uma sua caracteristica fundamental, que
consiste na fiel reproducéo da realidade. Foi sempre unanimemente reconhecido
0 seu valor documental, enquanto o seu valor artistico esteve permanentemente
sob escrutinio. Ainda assim, estd sempre presente na fotografia o fator
expressao que lhe é indissociavel, que depende da inspiracdo, do olhar e da
técnica do fotografo.

Uma fotografia pode ser um documento probatério de um acontecimento,
o0 registo de um instante e, contudo, ndo ser reveladora da realidade nela contida.
Para além disso, ela podera ser depdésito de memoria, de beleza, de tragédia, de
mistério, de acontecimentos possiveis e, eventualmente, ndo ocorridos, e nesta
amalgama estara latente a aura da fotografia, no que ela oculta e ao mesmo
tempo revela.

E neste sentido que, sob o manto das tecnologias atuais, se procura
recuperar a nocao de aura tal como Walter Benjamin a considerou, mais
concretamente no caso de Atget, quando este retratou 0 que a modernidade
transformava. Embora no presente trabalho de projeto tal se realize a partir de
uma cristalizacdo de uma paisagem suburbana, cuja teatralidade possa ser
equiparada a sua forma, distinguindo-se, no entanto, pelo palco da nova relacéo
de forgcas sociais.

Assim, o projeto fotografico Nocturna: uma percecéo suburbana constitui,
a luz dos conceitos tedricos descritos, uma proposta de demonstracéo da aura,
ndo obstante a utilizagdo de meios técnicos suscetiveis de serem reproduzidos,
de caracter documental com nuances artisticas, formando deste modo um

arquivo de tipologias de uma realidade suburbana.
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