:
;




€X

‘bmg»@

Reitor
Prof. Antonio Celso Alves Pereira

Vice-Reitora
Prof?2 Nilcéa Freire

"Sub-Reitor de Graduacio
Prof. Ricardo Vieiralves de Castro

Sub-Reitor de Pés-Graduacdo e Pesquisa
Prof. Reinaldo Guimaraes

Sub-Reitora de Extensic e Cultura
Prof® Maria Therezinha Nébrega da Silva

Centro de Ciéncias Sociais
Prof? Lend Medeiro de Menezes

Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas
Prof? Licia Maria Bastos

Departamento de Ciéncias Sociais
Prof. Luiz Rodolfo Vilhena

Oficina de Ensino e Pesquisa em Ciéncias Sociais
Prof? Marcia da Silva Pereira Leite

Nacleo de Antropologia e Imagem
Prof? Clarice Peixoto
Prof? Patricia Monte-Mér

= 4
UEBJ: UNIVERSIDADE DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO




NN N BN SN ST

Ca%lernos
Antropologia
Imagem

Uma publicagao do Programa de Pés-Graduacgio
em Ciéncias Sociais - PPCIS e do Nicleo de
Antropologia e Imagem - NAI

Antropologia e
Fotografia




Cadernos de Antropologia e Imagem 2

Antropologia e Fotografia

Cadernos de Antropologia e Imagem é
uma publicacido organizada pele Mideo de
Antropologia e Imagem (INAI), da Oficina de
Ensino e Pesquisa em Ciéncias Sociais, do
Departamento de Ciéncias Sociais/Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro
- UERJ. Sua proposta éa de atualizar as
discussdes em torno do uso da imagem nas
Ciéncias Sociais, especialmente no &mbito
da Antropologia, sendo um veiculo para a
publicacdo tanto de literatura j&
considerada ddssica quanto de
contribuices contemporineas.

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem

Nicleo de Antropologia e Imagem

Oficina de Ciéncias Sociais /UER]

Rua S2o Francisco Xavier, 524 - Bloco A - sala 9001
20550-013 Rio de Janeiro - RJ

Tel./Fax: (021) 587-7590

Fotografia da Capa: retirada do artigo "A
Fotografia nas Festas Populares” de Hervé
Jézéquel

Reprodugées fotograficas: Barbara Copque

Publicagdo semestral

Solicita-se permuta/ Exchange desired

Editores
Clarice Eklers Peixoto
Patricia Monte-Mor

Comissa@o Editorial
Clarice Ehklers Peixoro
Luiz Rodolfo Vilkena
Marcia Pereira Leire
Parricia Birman
Patricia Monte-Mor
Rosane Mankhdes Prado

Conselho Editorial

Ana Maria Galano ( Universidade Federal
do Rio de Janeiro), Bela Feldman-
Bianco (Universidade Estadual de
Campinas), Cornélia Eckerr
(Universidade Federal do Rio Grande do
Sul), David MacDougall (Fieldwork
Productions, Austrdlia), Dominigque
Gallois (Universidade de Séo Paulo),
Elizabeth Wearkerford (National
Museum of the American Indian,
EUA),Etienne Samain (Universidade
Estadual de Campinas), Faye Ginsburg
(New York Universiry, EUA), Mare-
Henri Piaulr (Ecole des Hautes Erudes
en Sciences Sociales, Franga), Miriam
Moreira Leite (Universidade de Séo
Paulo), Peter Loizos (London School of
Economics and Political Sciences,
Inglaterra), Regina Célia R. Novaes
(Universidade Federal do Rio de
Janeiro), Silvia Caiudy Novaes
(Universidade de Sdo Paulo), Silvio
Da-Rin (Cineasta) Sylvain Maresca
(Universizé Paris VIII-Franca)

e A




Colaboraram neste nitmero

Christopher Phillips - Redator-chefe da revista Art in America, escreveu numerosos
textos sobre arte e fotografia no século XX como o antolégico Photography in the
Modern Era: European Documents and Critical Writings 1913-1940, em 1989.

Christopher Pinney - Antropdlogo e professor especialista da Asia do Sul na Escola
de Estudos Orientais e Africanos da Universidade de Londres.

Elizabeth Edwards - Curadora dos arquivos do museu Pitt Rivers da Universidade de
Oxford.

Eduardo Viveiros de Castro - Antropélogo e professor do Programa de Pés-Graduagao
em Antropologia Social do Museu Nacional desde 1978. Fez pesquisas etnogrificas entre
os Yawalapiti, os Kulina (Acre) e os Araweté (Pard).

Howard Becker - Professor da Universidade de Washington, fez sua formagio na
Universidade de Chicago, onde tomou contato com a importante tradicdo de estudos
sociolégicos. Junto a outros colegas de gerago ligados a essa mesma influéncia, foi um
dos criadores do estilo de estudos "micro-sociolégicos” conhecidos pelo termo
“Interacionismo simbdlico”. Entre os seus vérios livros destacam-se Outsiders e Art Worlds.

Hervé Jézéquel - Pesquisador do Museu Nacional de Artes e Tradigdes Populares, de
Paris, e Diretor do Servico de Fotografia. Ja participou da organizagio de vérias exposi¢des
sobre fotografia como arte popular e foi, recentemente, um dos curadores de Photos
Foraines 1990-1960.

Iréne Jonas - Pesquisadora free-lancer.  Ja tendo trabalho em cinema e produgio
cultural, interessou-se nos Gltimos anos pelo estudo das fotos de familia.

Maria Leticia Ferreira - Antropdloga e professora no Departamento de Histéria e
Antropologia da Universidade Federal de Pelotas. Desde 1992 vem desenvolvendo pesquisa
sobre processo de envelhecimento. Desenvolve, no momento, projeto de estudos sobre
locais de sociabilidade de idosos na cidade de Pelotas, Rio Grande do Sul.

Miriam Lifchitz Moreira Leite - Historiadora e pesquisadora do Centro de Apoio 2
Pesquisa em Histéria da Universidade de Szo Paulo. Trabalha, desde 1975, em anilise de
documentagio e, desde 1981, com anilise de fotografias. Publicou, em 1993, Retratos de
Familia: andlise da fotografia historica (Sao Paulo: EDUSP-FAPESP, 1993) que recebeu o
prémio Jabuti de Ensaio.




Sylvain Maresca - Socidlogo e professor na Universidade Paris VIII, no departamento
Imagem Fotogrifica. Publicou diversos artigos sobre o uso sociolégico da imagem e o
livio L'autoportrait: six agricultrices en quéte d’image, um estudo sobre a economia social
das imagens. E também membro da comissio de redagio da revista La recherche
photographique.

Bela Feldman-Bianco- Antropéloga e professora do Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade de Campinas. Dedica-se ao estudo da relagdo midia e cultura
e é autora de virios artigos sobre antropologia visual.

Clarice Ehlers Peixoto - AntropGloga e professora do Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas e membro do Nicleo de Antropologia e Imagem da Universidade do Estado do
Rio de Janeiro com formagio em Antropologia Visual. Publicou virios artigos sobre a
antropologia visual.

Luiz Rodolfo Vilhena - Antropdlogo e professor do Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Tem se dedicado ao estudo de
sistemas simbdlicos-religiosos e ao pensamento social brasileiro. E autor de O Mundo da
astrologia: estudo antropologico.

Marc-Henri Piault - Antropdlogo-cineasta, professor de antropologia politica na
Sorbonne e antropologia visual na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (CNRS/
EHESS). Em suas pesquisas antropoldgicas, incorporou o filme etnogrifico como uma
das principais fontes de informagio. Criou, junto com dois outros antropdlogos, a Cellule
d'Anthropologie Visuelle na EHESS.

Myriam Lins de Barros - Antrop6loga e professora da Faculdade de Servigo Social da’

Universidade Federal do Rio de Janeiro. Publicou, em 1992, com Ilana Strozenberg, Album
de Familia (RJ, Comunicagio Contempordnea LTDA).

Patricia Monte-Mor - Antropéloga e consultora junto a Oficina de Ensino e Pesquisa
em Ciéncias Sociais na criagio e desenvolvimento do Nicleo de Antropologia e Imagem
da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Produtora Cultural, curadora da Mostra
Internacional do Filme Etnogrifico, diretora da Interior Produgdes e responsivel pela
realizacao de virios projetos e publica¢des associando antropologia e imagem.

s




Swumdario

Apresentacdo
- Clarice Ehlers Peixorto ¢ Patricia Monte-Moér 5

Histérias Paralelas 9

Antropologia e Fotografia 11
- Elizabeth Edwards

A histéria paralela da Antropologia e da Fotografia
- Christopher Pinney

As figuras do desconhecido 53

- Sylvain Maresca

A Fotografia dos anos vinte:
a exploracdo de um novo espaco urbano 83
- Crhristopher Phillips

Pesquisas 93

Explorando a Sociedade Fotograficamente 95
- Howard §. Becker

Dois Rituais do Xingu 99

- Eduardo Viveiros de Castro

Mentira e verdade do dlbum de fotos de familia 105

- Iréne Jonas

Olhares fixos na imensiddo do tempo: 115
fotografia e lembranca
- Maria Leticia Ferreira

A fotografia nas festas populares 127

- Hervé Jézéquel

29




FEnsaios Bibliogrdficos 135

Balinese Character: uma andlise fotogrdfica - Gregory Bateson
e Margaret Mead 137
- Howard S. Becker

Negros e Fotografia 145

- Miriam Lifchitz Moreira Leite

Resenhas de Filmes e Videos 151

First Contact (Bob Connoly e Robin Anderson), 153
por Marc-Henri Piault

PhotoWallahs (David e Judith MacDougall), 156
por Bela Feldman Bianco

Rio de Memérias (José Inacio Parente), 159
por Myriam Lins de Barros

Malinowski: Off the Verandah (André Singer), 161
por Luiz Rodolfo Vilkena

Fotocronografias ou Cronofotografias de
Etienne-Jules Marey (Jean-Dominique Lajoux), 164
por Clarice Ellers Peixoto

The Ax Fight (Timothy Asch), 167
por Patricia Monte-Mor




RN

A p rr e s e mn t a ¢ a4 o

O segundo nimero de Cadernos de Antropologia e Imagem é consagrado as
diversas relacdes tecidas entre a antropologia e a fotografia, desde os primeiros tempos.

Sao textos que discutem tanto suas histérias paralelas quanto os diferentes usos
da fotografia no campo da antropologia: seja enquanto um instrumento para a anilise,
seja como instigadora de reflexdes tedricas ou, ainda, como elemento fundamental da
trama relacional observador/observado na pesquisa de campo.

Nzo hi dividas de que, hoje em dia, ninguém mais ignora a enorme riqueza que
os documentos visuais aportam as ciéncias humanas. Embora a grande maioria ainda
lance mio desse instrumental somente como ilustragdo de seus trabalhos, sem privilegiar
o questionamento das teorias ou das praticas subjacentes ao uso das imagens, observamos
um interesse crescente de pesquisadores pela linguagem fotogrifica e seu emprego nas
pesquisas sociais. Mas serd que a fotografia é uma forma de conhecimento? Nao foram
poucos os pesquisadores que procuraram responder a essa interrogacio. Ji nos anos
1960 Pierre Bourdieu, por exemplo, se interessou pelo uso social da fotografia nas
camadas populares, escrevendo o classico Un art moyen. essai sur les usages sociaux de la
photographie(1965:108). Para o autor a fotografia sempre teve um certo pendor para servir s
fungdes sociais, pois as diferentes formas de pratica-la definem, de fato, a verdade social da
fotografia do mesmo modo que sio definidas por ela.

Howard Becker publicou, nos anos seguintes, uma coletanea de artigos intitulada
Exploring Society Photographically, onde apresentava “alguns dos muitos esfor¢os feitos
por fotégrafos e cientistas sociais em combinar as duas disciplinas e, usando o meio
visual, para compreender as atividades da vida social.”

Os fotdgrafos, desde o inicio, continua o autor, “tiveram como tarefa fotografar o
mundo social, tanto pelo interesse por lugares distantes € povos exéticos, quanto por
registrar eventos exdticos € pessoas préximas. Os cientistas sociais, de tempos em
tempos, fotografaram as pessoas e os lugares envolvidos em suas pesquisas (poucas
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vezes como uma atividade de rotina, exceto no caso da antropologia). Os fotégrafos tém
estudado antropologia e sociologia € os cientistas sociais estudado a fotografia”.

No Brasil, Miriam Moreira Leite em Retratos de Familia (1993:150-151) aponta
para a difusio, na década de 70, de toda uma revitalizagao do interesse pela sociologia
visual nio s6 como um instrumento de pesquisa e ensino, mas pelo fato de ser colocado
em foco o problema da “amostragem, da validade, da representatividade e da precisio
com que a cimera capta um recorte da realidade social . Estabeleceu-se que a fotografia
¢ uma evidéncia”.

A leitura dos artigos aqui publicados nos apresenta os muitos caminhos trithados
por aqueles que se interessaram pela aproximacio das duas disciplinas, revelando
afinidades e apontando problemas. Organizamos os artigos em dois blocos: Historias
Paralelas e Pesquisas. No primeiro, agrupamos aqueles que consideramos tratar, em altima
anilise, da génese das duas disciplinas. S3o os artigos de Elizabeth Edwards e Christopher
Pinney, publicados originalmente na obra inglesa Anthropology and Photography, tratando
das suas histérias paralelas, de Sylvain Maresca, o primeiro capitulo de seu trabalho
Connaissance ou Vision, enfocando a questio do “anonimato x identidade” no retrato
fotografico e de Christopher Phillips, sobre a fotografia e o espaco urbano na Franca no
inicio do século.

No segundo bloco, agrupamos os artigos que estdo voltados para investigacoes
especificas. Incluimos ai a Introdu¢do de Howard Becker, feita originalmente para a
coletanea Exploring Society Photographically, por ele organizada e aqui j4 mencionada.

Trata-se de uma publicagao que marcou época, enfatizando a fotografia no contexto das

pesquisas sociolégicas, mas até hoje nio acessivel em portugués. Também da mesma
coletanea, incluimos o artigo de Eduardo Viveiros de Castro, ainda no inicio de sua
produgZo académica, apontando para a “novidade” do uso da fotografia na pesquisa de
campo. Iréne Jonas entra no universo dos dlbuns de familia, na Franca, aproximando-se
da pesquisa de Maria Leticia Ferreira, sobre fotografia e lembranga, no sul do Brasil. O
artigo de Hervé Jézéquel abre intimeras discussdes com o universo das festas populares,
das festas de padroeiro e a presenca da fotografia.

Além dos artigos, duas outras sessdes também se apresentam: Ensaios bibliogrificos e
Resenhas de Filmes e Videos. A obra de Margaret Mead e Gregory Bateson, The Balinese
Character, foi resenhada por H. Becker, originalmente incluida na publicacio por ele
organizada, j4 mencionada. Miriam Moreira Leite vai tratar da fotoanilise, fazendo a resenha
de quatro livros referentes a iconografia e 2 fotografia de negros, publicados por ocasizo do
Centendrio da Abolicao da Escravatura.




Procuramos ampliar a sesso de resenhas de filmes e videos, para tornar disponivel,
pouco a pouco e de forma qualitativa, ndo s6 o acervo do Nicleo de Antropologia e
Imagem da UERJ, como outros titulos de interesse. Agradecemos a colaboracio de Marc-
Henri Piault, Bela Feldman - Bianco, Myrian Lins de Barros e Luiz Rodolfo Vilhena que,
com suas observagdes, nos fornecem mais pistas para o uso dos filmes no contexto do
ensino e da pesquisa.

Pretendemos, dessa maneira, dar seqiiéncia, com os Cadernos, ao nosso projeto

de oferecer ao publico universitrio literatura especializada sobre o tema.” Produzir esta
coletdnea de artigos nZo se realiza sem um 4rduo trabalho. Pincamos aqui e ali textos
preciosos; lutamos com a produgio das traducdes e revisdes, com a busca das imagens e
todas as devidas autorizacbes. Queremos agradecer a todos que se empenharam,
colaborando conosco. Especialmente aos autores e seus representantes, que nos cederam
o direito de publicacio dos textos e nos facilitaram o acesso as imagens.

Clarice Eblers Peixoto
Patricia Monte-Mor

" parece interessante
incluir aqui a formu-
lagio do fotbgralo e
pesquisador Pedro
Vasquez, complemen-
tando esta idéia. Ele
identifica no Brasil
uma importante, mas
pouco valorizada,
produgdo fotogrifica:
“falta de uma equiva-
lente producio critica,
tedrica e histérica ca-
paz de ordenar, anali-
sar e divulgar essa fa-
bulosa riqueza, de
modo a possibilitar a
apreciagdo mais am-
pla e correta da con-
tribuigdo nacional pa-
ra a histéria mundial
da fotografia. Nossa
contribui¢io é uma
Amazonia - densa,
exuberante, intrincada
- aguardando pelos
estudiosos que irdo
maped-la e inventari-
ar as indmeras rique-
zas que ela encerra.”
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Antropologia e Fotogratia

AN

Antropologia e
Fotografia~

Elizabeth Edwards

Antropologia e Fotografia € uma pu-
blicacio que contempla a significancia e
relevincia das imagens fixas, o sitll foto-
grafico, criado e usado na antropologia
britdnica entre 1860 e 1920. Este acervo
fotogrifico é a evidéncia dos primeiros
anos daquilo que se tornou agora a sub-
disciplina antropologia visual, com toda a
paraferndlia de sua pratica: grupos de
especialistas interessados, conferéncias e
publicacdes. Assim, ao mesmo tempo em
que considera materiais histéricos, Antro-
pologia e Fotografia é também uma res-
posta aos registros modernos e aos pro-
blemas interpretativos.

A imagem visual &, possivelmente, o
modo dominante de comunicagio no fi-
nal do século XX e sua posicio, estabele-
cimento e integra¢do entre textos tradici-
onais ocupa devidamente o pensamento
de académicos interessados e praticantes.
Gragas a isso, o material histérico estad
passando por uma investigacio semethan-
te: existe um interesse de explorar suas
possibilidades e examinar sua integracio
como evidéncia do passado, entre outras
formas mais tradicionais de transcrever e
transmitir informacdes antropolégicas. O
processo nio € exclusividade da antropo-
logia, mas tem havido talvez uma resis-
téncia particular por parte dela devido a
seu relacionamento conturbado com a his-
téria. O pensamento funcionalista tradi-
cional, especialmente na Gra-Bretanha, e

o estruturalismo, posteriormente, estavam -
baseados em uma visdo geral de cultura
estitica, sincrOnica e aistérica (Tonkin et
al. 1989:3-4). Enquanto que uma “pers-
pectiva histérica” era algumas vezes in-
cluida, a histéria como tal nio foi, na
maioria dos casos, uma parte integrante
do assunto, de sua pesquisa ou anilise
(Thomas 1989:10).! Apesar das virias ten-
tativas de conciliacio (por exemplo, Evans
Pritchard 1962; Lewis 1968), o preenchi-
mento desta lacuna, por historiadores com
espirito antropolégico e antropdlogos com
espirito de historiadores, se deu ha pou-
cos anos apenas (por exemplo, Ladurie
1980; Cohn 1987; Thomas 1989).

Existem, entretanto, boas razdes para
se considerar o material histérico fotogra-
fico. Embora técnicas sofisticadas de re-
gistro visual integrado — fotografia e filme
- tenham sido desenvolvidas como parte
do método antropolégico moderno (por
exemplo, Hockings 1975; Collier e Collier
1986, Caldarola 1987), o material histéri-
co estd apenas come¢ando a receber aten-
¢3o minuciosa.’ Existe uma série de ra-
z0es para isto. Primeiro, as intengdes e a
ideologia dos primeiros produtores des-
tas imagens eram radicalmente diferentes
das do antropdlogo visual contemporineo.
Isto gerou uma tal tensio e inacessibili-
dade que a tendéncia foi descartar as ima-
gens resultantes nos termos mais simplis-
tas. Contextos epistemolégicos e cultu-

* Este artigo foi origi-
nalmente concebido
como Introdugio pa-
ra a obra organizada
por Elizabeth Edwar-
ds, Anthropology and
Photography:
RAl/Yale University
Press, aqui publicado
com os direitos gen-
tilmente cedidos por
Yale University Press
para esta Revista.
Traduzido por Ricar-
do Quintana, tevere-
visdo técnica e adap-
tagio de Patricia
Monte-Mér.

! Houve excegoes,
naturalmente: os tra-
balhos de Melville
Herskovits (1938) e
Hilda Kuper (1984).
Para uma revisio
proveitosa do campo,
ver Krech (1991). A
principal preocupa-
¢do histérica da an-
tropologia tem sido
com a histéria e a
historiografia da pré-
pria disciplina (cf.
Lowie 1937; Voget
1975; Stocking 1983,
1987; Kuper 1973;
Evans-Pritchard
1981).

2 Tém havido estu-
dos de algumas tradi-
gbes nacionais: por
exemplo, Banta e
Hinsley (1986) e
Theye (1989), e hi
um corpo crescente
de literatura de peri-
Sdicos.




“ N.do R. A autora
refere-se aqui a pu-
blicagdo original da
qual este texto é in-
trodutério.

3 N. do R. Poignant,
R. Surveying the
Field of View: the
Making of the RAI
Photographic Collec-
tion In Edwards, E.
Anthropology and
Photography.

¢ N. do R O artigo
de Pinney citado estd
traduzido e inserido
neste volume dos Ca-
dernos de Antropolo-
gia e Imagem.

$ Mais uma vez hé
excegbes, especial-
mente o famoso pro-
jeto intensivo de Ba-
teson e Mead em
Bali, em 1936-8.
Este estudo, uma dis-
cussio completa que
esté além do objeti-
vo deste volume, fez
da fotografia (inclu-
indo o filme) o méto-
do central de registro
de campo, eassim, as
andlises subseqiien-
tes dependeram dela.
Apesar da escala am-
biciosa do projeto, e
de sua natureza ino-
vadora, ele teve um
impacto limitado &
época e, mesmo hoje
em dia, quando a im-
portincia do projeto
jé foi verdadeiramen-
te reconhecida, ela
ndo foi igualada por
um conhecimento
equivalente (Brigard
1975:26-7; Jacknis
1989).

rais novos e muito diferentes tornam im-
possivel, naturalmente, examinar o ma-
terial com a mesma convicgo com a qual
ele foi considerado pelos contemporine-
os. Contudo, quando o submetemos 2
analise histérica, ficamos mais perto de
compreender como as imagens eram cons-
truidas e percebidas no passado e aptos a
sugerir maneiras pelas quais elas poderi-
am se encaixar na analise contemporinea.
Este tipo de exercicio apresenta dificul-
dades, porque a interpretagdo de imagens
fotograficas €, sob muitos aspectos, um
processo extremamente subjetivo (Skinnin-
gsrud 1987:50). Entretanto, espera-se que
os ensajos incluidos nesta publicacio ™
demonstrem que, com uma anilise cuida-
dosa e sensivel que leve em conta o posi-
cionamento do poder produtivo e inter-
pretativo, estas imagens podem dar uma
contribui¢do importante 2 compreensio
antropolégica e histérica.

A segunda razio para se adotar a pers-
pectiva histérica estd relacionada 2 primei-
ra. O material pertence a um periodo da
fotografia antropolégica que possui, no
todo, uma coeréncia nos temas refletidos,
na ideologia e na inten¢io dos fotégra-
fos. Até cerca da segunda década deste
século, a fotografia era, falando-se em ter-
mos gerais, parte da tentativa coletiva de
se produzir dados antropolégicos. Como
demonstra Poignant’, foram estabelecidos
comités para coordenar e fazer circular
material de interesse antropol6gico, e fo-
tografias foram reunidas, permutadas e
arquivadas para o bem comum cientifico
como parte da coleta de “dados brutos”,
no mundo todo, para anlise na metrépo-
le. Na verdade, a Gltima década do sécu-
lo XIX testemunhou um alvorogo de inte-

resse pelas abordagens sistematicas da
fotografia no trabalho de Thurn (1893),
Portman (1896) e Haddon (1899), este dl-
timo explorando a consideravel experién-
cia fotografica da Expedi¢ao ao Estreito
de Torres, da Universidade de Cambrid-
ge, em 1898.

Por volta de 1910 ou 1920, varias cor-
rentes que haviam se desenvolvido du-
rante as décadas anteriores, na Gra-Breta-
nha, juntaram-se e provocaram uma gran-
de mudanga de direcio nos rumos da an-
tropologia (Urry 1972; Stocking 1983).
Primeiro foi o desenvolvimento da antro-
pologia social profissional, com base ins-
titucional, e o estabelecimento do traba-
lho de campo individual como pritica cen-
tral. Relacionada a isto estava a énfase
crescente sobre a andlise detalhada da
organizagao social, que nio era necessa-
riamente concebida como sendo visivel em
termos fotogrificos. Terceiro, e talvez
menos quantificivel mas igualmente rela-
cionada, estava a crise de confianga na
visao analégica da fotografia, argumen-
tada por Pinney* (Sekula 1989:372). Por
altimo, bons equipamentos fotogrificos
ficaram disponiveis para os amadores.
A conseqiiéncia final foi que a fotogra-
fia passou a ser apenas mais uma ferra-
menta ancilar no arsenal do pesquisa-
dor de campo. As fotografias tornaram-
se especificas para determinados pro-
jetos de trabalho de campo e marginais
ao processo de explicagio em vez de
fazerem parte de um recurso concebi-
do centralmente: a fotografia, uma téc-
nica percebida mais como registro de
superficie do que profundidade, que era
o assunto do antrop6logo (Malinowski

1934:461).°
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Finalmente, mudancas na percep¢iao
geral das proprias fotografias influencia-
ram a compreensio das fotografias hist6-
ricas. A época em que as fotos que so o
assunto deste livro foram tiradas, elas eram
vistas, em grande parte, como um simples
mecanismo de registro revelador da ver-
dade. Hoje, a fotografia € tida como uma
forma de comunicacio de massa €, na
verdade, de participa¢io € manipulacio das
massas. Sua aparente integracao com o
mobilidrio cultural geral de fins do século
XX enfraqueceu-lhe a poténcia. A imagem
tudo penetra, mas estd desvalorizada (Hun-
ter 1988:200; Bourdieu 1965:41-9).

Este volume &, antes de mais nada,
um exercicio em busca de critica; e,
apesar de seu contetdo histérico, ele
nio pretende apresentar uma unidade
cronolégica.

A maior parte das fotografias apresen-
tadas na obra Anthropology and Photogra-
phy faz parte da colecao do Royal Anthro-
pological Institute (RAI), de Londres, ins-
tituigzo com a qual iniciamos o projeto
desta obra. (...)

Relacoes e contextos
histéricos

O contexto, assim como qualquer fon-
te histérica, é crucial para a interpretacido
das fotografias. Ele ndo é sempre neces-
sariamente definitivo, mas provocativo €
sugestivo (Levine 1989:x). Dois podero-
sos contextos interrelacionados, um inte-
lectual, o outro politico, sdo relevantes a
todas as imagens neste volume, Em pri-
meiro lugar, a percep¢ao do “Outro”; os-
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tensivamente manifestada nas teorias raci-
ais, e, em segundo, a expansio e manuten-
¢io do poder colonial europeu. As
circunscri¢des culturais incluidas sob o
moderno rétulo interpretativo de “percep-
¢do ocidental do “Outro” sdo fundamen-
tais para a criagdo e o consumo da foto-
grafia, na segunda metade do século XIX
e primeira metade do XX. Ao passo que a
definicio e rotulacio destas relacdes pas-
sadas sio uma manifestacdo da interpre-
tagio vigente no final do século XX, elas
incluiam todavia crengas, valores e classi-
ficacdes que , por um lado, expressavam-
se fisica e politicamente, e por outro eram
impressas, em maior ou menor escala,
sobre as imagens (Pinney, 1990). Como
tal, este conjunto de idéias culturais é cru-
cial para o historiador avaliar e compre-
ender o material analisado neste volume.

Nio se pode fazer aqui nada além de
resumir um conjunto complexo de idéias
que ja foram extensamente examinadas em
outros trabalhos (por exemplo, Gould
1981; Stepan 1982; Stocking 1987). A se-
gunda metade do século XIX e o comeco
do XX testemunharam uma grande expan-
sdo e consolidacao colonial das poténcias
européias. Este movimento pds os euro-
peus em contato com diferencas culturais
em uma escala sem precedentes. Apoian-
do esta apropriac¢io da maior parte do glo-
bo nio européia, e estruturando respos-
tas para ela, havia um conjunto de hip6-
teses relacionadas 2 superioridade do ho-
mem branco e aos deveres e direitos que
esta superioridade conferia. Paralelamen-
te, desenvolveu-se uma predomindncia de
idéias que dava valor as descobertas tec-
noldgicas e cientificas. Em combina¢io
com a re-emergéncia de uma atitude reli-

¢ Além disso, pode-
se dizer que as per-
cepgdes varidveis das
fotografias histéricas,
mesmo no estudo aca-
démico, foram influ-
enciadas pelo interes-
se ativo dos colecio-
nadores e do mercado
de arte nas dltimas
décadas. O *valor”
atribufdo em termos
informacionais man-
tém uma certa relagdo
com o “valor” em ter-
mos comerciais. Re-
lacionado a isto estd
uma idéia de *heran-
¢a*, abrangendo e
promovendo um ni-
mero crescente de
manifestagoes “do
passado”.
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giosa mais evangélica, criou-se um clima no
qual os europeus e seus descendentes no
Novo Mundo podiam afirmar uma suposta
superioridade e justificar esta posi¢do
politica cientificamente. As relagdes de
poder na situagao colonial ndo eram apenas
de opressio declarada, mas também de
relacionamentos desiguais, insidiosos, que
permeavam todas as facetas da confrontagio
cultural. Na verdade, este confronto incluia
relagdes de poder locais nas terras ocupadas
pelos brancos. Enquanto este relaciona-
mento, em muitos casos, era temperado,
a nivel individual, por um desejo genuino
de compreensao amigivel entre os povos,
em termos humanos estas intencdes fo-
ram inevitavelmente confrontadas pelas di-
ficuldades intelectuais de um tal
empreendimento e o relacionamento
desigual foi sustentado através de um
conhecimento controlador que se apropriava
da “realidade” das outras culturas na
estrutura organizada. A fotografia, de muitas
formas, simbolizava este relacionamento. Ela
representava a superioridade tecnoldgica su-
bordinada ao delineamento e controle do
mundo fisico, fosse através de levantamen-
tos de fronteiras e projetos de engenharia
para exploragio de recursos naturais, ou da
descri¢go e classificacio da populacio (Bir-
rel 1981; Monti 1987; Falconer 1990).

O surgimento da antropologia cientifi-
ca foi um episédio coincidente e relacio-
nado a estes processos, pois foi através
da antropologia que o poder do conheci-
mento foi transformado em uma “verda-
de” racionalizada e observada. Fundamen-
tais para nossa preocupac¢ao aqui sio as
nog¢des de raca, porque estas sao comuns

tanto 2 justificativa e racionalizacio da
dominacio colonial quanto ao estudo cien-

tifico da antropologia que, por sua vez,
conferiu peso de verdade cientifica as hi-
péteses de carater racial. O modelo inte-
lectual dominante durante o periodo era
o evolucionismo, o qual abracava idéias
como progresso, regressio, recapitulacio
e sobrevivéncia “arcaica”. Primordial para
estes modelos era a crenga no relaciona-
mento intrinseco entre a natureza biol6-
gica e fisica do homem e sua natureza
cultural, moral e intelectual. Assim, a cul-
tura era vista como sendo biologicamente
determinada. Asragas nio européias, que
pareciam menos dotadas tecnologicamen-
te, foram interpretadas como representan-
do a “infancia da humanidade”, fase pela
qual o homem europeu havia passado em
seus periodos pré-histérico e proto-histé-
rico, em uma progressio linear em dire-
¢do 2 civilizaggo. Através destas teorias,
a ciéncia era vista como avalista das rela-
¢oes de poder e das estruturas sociais exis-
tentes e, ao mesmo tempo, oferecia ao
homem branco a resposta para sua pré-
pria histéria (Gould 1981; Kennedy 1976).
A antropologia, apesar de sua natureza
eclética nos primeiros anos, tomou gran-
de parte dos seus métodos das ciéncias
bioldgicas, dando énfase 2 observacio, 2
classificacio e ao registro. Sobre isto cons-
truiu-se uma estrutura sélida para o co-
nhecimento positivo, cientifico e empiri-
co. Os fatos observados, a saber, o que
era concedido como “verdade”, eram cui-
dadosamente construidos. Na Gra-Breta-
nha, o pequeno livro da Associacio Brita-
nica para o Progresso da Ciéncia, Notes
and Queries on Anthropology (que teve
seis edicoes entre 1874 e 1951), construiu
uma visdo antropoldgica de mundo, mol-
dada por preocupacdes disciplinares que,
por sua vez, deram forma 2 representagio
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da cultura (Stocking 1987; Tomas 1987;
Edwards 1989; Coote 1987; Urry 1972).
Isto tem implicagdes importantes para a
fotografia antropoldgica, pois determinou,
em grande parte, o que era fotografado e,
portanto, que fragmentos eram criados,
estabelecendo, assim, quais os “fatos”, in-
tencionalmente registrados, que se torna-
ram dados historicos.

No final do século XIX, os modelos
mais rigidos do pensamento evoluciona-
rio comecaram a se dissolver sob a luz
das mudancas no pensamento cientifico.
Houve um movimento geral em dire¢do a
uma visio mais relativista da cultura e aos
primé6rdios da observagio antropoldgica
extensiva, em trabalhos como os de Boas
nos Estados Unidos, Spencer na Australia, e
Rivers e Seligman na Gra-Bretanha.’
Contudo, as hipéteses culturais de su-
perioridade racial, cultural e moral
foram completamente absorvidas e
perpetuadas pelas estruturas sociais e
politicas européias e continuaram como
um poderoso sistema de apoio s
relacdes coloniais € ao pensamento
antropolégico (Stepan 1982; Stocking
1987; MacKenzie 1984, 1986).

A histéria e o momento
Sotogrdfico

Muitas anilises de fotografias hist6ri-
cas concentraram-se sobre a fotografia
enquanto documento, como revela a pes-
quisa de Scherer?® Ao se usar fotografias
em antropologia, tenta-se interpretar di-
ferencas culturais através do manejo da
tecnologia (objetos da cultura material) da
cultura interpretadora. Este paradoxo,
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naturalmente, no € de modo algum exclu-
sividade da criag2o e aplicagio da fotogra-
fia e o problema, no que se refere a prética
etnografica mais ampla, tem sido muito
discutido nos tltimos anos (por exemplo,
Clifford 1983; Marcus e Fischer 1986). A
fotografia se torna sedutora por sua
capacidade de ser direta e por sua realidade -
aparente. O problema €, na sua esséncia,
mais historico e ideoldgico do que fotogra-
fico ou foto-histérico, pois as fotografias
nunca sdo simplesmente evidéncia. Elas sio
histéricas em si mesmas (Tagge, 1988:65), e
a complexidade dos contextos de percep-
¢do da “realidade”, enquanto manifestada na
criagdo de imagens, cruza-se com a comple-
xidade da natureza da fotografia em si, de
vérias formas. A circunscrigdo cultural que
possibilitou uma imagem, determinou e va-
lidou o momento fotografico expressa ao
menos uma “parcialidade” cultural, um
conceito sobre o que é “fotografavel”
(Bourdieu 1965; Clifford e Marcus 1986:6).
Por um lado, a subordinacio a uma atitu-
de coletivista de controle social e disci-
plinar ja foi discutida (Tagg 1988; Tomas
1987; Bourdieu 1965). Todavia, as circuns-
tAncias, a visdo € inten¢do pessoais estdo
presentes no interior desta estrutura geral
e existem sob forma de um relacionamen-
to reflexivo com estruturas culturais mais
amplas (Carr 1987:32-5; Lloyd 1986:280-
4). Como os casos estudados neste volu-
me revelam, particularmente o ensaio de
Tayler (Very loveable human beings’: The
Photography of Everard im Thurns), o de
Hocking sobre Rivers e Macintyre ( The
Yellow Bough: Rivers's Use of Photogra-
phy in The Todas), e o de MacKenzie so-
bre trés fotdgrafos na Nova Guiné ( Focal
Lenght as an Analogue of Cultural Distan-
ce), as respostas individuais na criacdo de

i

7 Este periodo foi
um importante divi-
sor de dguas no uso
da fotografia na an-
tropologia. Todos es-
tes antropélogos fi-
zeram amplo uso da
fotografia, mas difi-
culdades interpretati-
vas jd estavam apare-
cendo (Jacknis 1984;
Mulvaney 1982; Pin-
ney, neste volume).

* A Pesquisa de She-
rer sobre a fotografia
como documento é
muito influenciada
pelos trabalhos ame-
ricanos na tradigio
americana, pois tem
havido um interesse
mais ativo e extenso
neste campo. Entre-
tanto, os principios
da argumentagdo tém
aplicagdes mais uni-
versais.
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* Esta caracterfstica
da fotografia tornou
possivel um projeto
tal como o de Bates-
ton e Mead

0 Existem vdrias téc-
nicas pelas quais a
fotografia revela o
oculto e o desperce-
bido: velocidades do
obturador, uso do
flash, fotografia in-
fravermelha, fotogra-
fia microscépica, etc.
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imagens diferem entre si consideravelmente. Ao
mesmo tempo em que ninguém discorda ser o
individuo um produto de sua cultura, o emprego
de uma visdo excessivamente coletivista ndo
consegue se acomodar a diversidade infinita do
registro fotografico.

Fundamental para a natureza da foto-
grafia e de seus dilemas interpretativos é
o seu deslocamento constante do tempo
e do espaco. Sontag, comparando a foto-
grafia com o filme, enfatiza o seguinte:
“Uma fotografia estitica, a qual permite
que nos demoremos sobre um dnico mo-
mento o tempo que desejarmos, contra-
diz a prépria esséncia do filme, da mesma
forma que um conjunto de fotografias que
congelam instantes de uma vida ou socie-
dade contradiz sua esséncia, que é pro-
cesso, um fluxo no tempo. O mundo fo-
tografado encontra-se na mesma relagao
estritamente inexata com o mundo real,
do mesmo modo que a fotografia estitica
esta para o filme” (1978:81). A forca e a
fragilidade da fotografia estdo contidas
neste paradoxo. A fotografia, pela pré-
pria natureza, € “do” passado. Contudo,
também é do presente. Ela preserva um
fragmento do passado que € transportado
em aparente totalidade para o presente.
O “l4 e entdo” transforma-se no “aqui e
agora” (Barthes 1977:44). Os prOprios ime-
diatismo e realismo da fotografia diferen-
ciam-na de todos os outros mecanismos
através dos quais temos acesso ao passa-
do. Como afirma Barthes, o que a foto-
grafia reproduz 2 infinidade ocorreu ape-
nas uma vez: “a fotografia repete meca-
nicamente o que jamais poderia ser repe-
tido existencialmente” (1984:4). A repeti-
¢do do tempo aprisionado tem muita for-
¢a, pois permite ao espectador demorar-

se, imaginar ou analisar de uma forma que
ndo seria possivel no fluxo natural do tem-
po’ Poderia-se também argumentar nes-
tas paginas que a fotografia perpetua o
passado de um modo insidioso, negando
o tempo, apresentando uma visdo de infi-
nitude temporal, um “presente etnografi-
co” e, como tal, transforma-se em outra
manifestagdo do discurso atemporal da
antropologia (Fabian 1983).

Intimamente relacionado ao desloca-
mento temporal em um contexto fotogré-
fico estd o deslocamento espacial. Na cri-
agao de uma imagem, a tecnologia foto-
grifica da forma ao mundo. O 4ngulo da
camera, a capacidade das lentes, o tipo
de filme e o momento de exposi¢io esco-
lhido determinam e moldam ainda mais o
momento. Exposicio é um termo rele-
vante, pois transmite n3o s6 um significa-
do técnico, mas descreve também aquele
momento “exposto” ao escrutinio da his-
téria. A fotografia contém e restringe den-
tro de suas préprias fronteiras, excluindo
tudo o mais, um anilogo microcésmico do
enquadramento do espaco, o qual é co-
nhecimento (Szarkowski 1966; Ardener
1989:23). Como tal, ela torna-se uma
metifora do poder, tendo a capacidade de
descontextualizar e se apropriar do tem-
po € do espaco e daqueles que existem
dentro dele. A fotografia isola um tGnico
incidente da historia. Ela pode tornar o
invisivel visivel, o despercebido percebi-
do,” o complexo aparentemente simples
e vice-versa (para um exemplo, ver Poig-
nant 1989). A fotografia auxiliou o pro-
cesso de tratar abstracdes como objetos
materiais, na medida em que as criacdes
da mente tornaram-se realidades concretas,
observadas, registradas no olho mecanico da




cimera. Através da fotografia, por exemplo,
o “tipo”, a esséncia abstrata da variagio
humana, foi percebido como sendo uma
realidade observavel (Edwards, 1990). O
detalhe inevitavel criado pelo fotdgrafo
transforma-se em um simbolo para o todo €
induz o espectador a admitir o especifico como
generalidade, tornando-se um emblema de
verdades mais vastas,”! sob o risco de
estereotipar e deturpar.

Contudo, apesar destes deslocamentos, a
autoridade inegével da fotografia esta baseada
em sua presenga temporal e fisica. Ela estava
la. A fotografia confirma a presenca e a
observagio do fotografo e a “verdade” do seu
relato. Como tal, uma fotografia é um analogo
da “realidade” vista, pois o que estava na fren-
te da cimera existia (Malmsheimer, 1987:21).
O tipo de realismo “calvo” ndo esta em ques-
tio. O problema da for¢a evidencial €, em
Gltima andlise, histdrico e nio existencial (Tagg,
1988:5), pois, como observou Heider, existe
um nimero infinito de “verdades” na
antropologia, todas validas em certos contextos,
e muitas capazes de expressio visual (1976:05);
o que deve ser avaliado e estimado no uso de
fotografias histdricas (ou de qualquer imagem,
na verdade) € a razdo entre fato e dados soci-
ais (Stott, 1973:13; Gould, 1981:22; Lyman,
1982). O “real” ou o “natural” ou “auténtico’, e
os elementos selecionados para representar
essa realidade, dependem da condigio dos
objetos envolvidos dentro da classificacio geral
de conhecimento e da representago desses
objetos de uma forma que seja compreendida
como “real” pelo espectador.

Se entao a natureza fragmentaria da
fotografia apresenta falhas tedricas, a
um nivel evidencial, o problema possui
uma certa familiaridade. Toda a histéria
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é construida de fragmentos
selecionados, um processo que comeca
com o registro dos acontecimentos €
continua com uma avaliacio e
elaboracao continua e retrospectiva. Da
mesma forma, na antropologia,
estruturas “significativas” de uma cultura
sio observadas, os fragmentos dos in-
formantes sao registrados e o trabalho
final nasce primeiro da sintese e depois
da generaliza¢do; os fragmentos sio
moldados em um relato unificador de
“cultura”. Assim, na fotografia, o
momento  especifico torna-se
representativo do todo e do geral.

Representacdo e
interpretacdo

O termo still fotografico descreve
exatamente a natureza da fotografia e,
ao mesmo tempo, encerra uma
deturpagio de sua natureza. Enquanto
que seu conteddo €, na verdade,
estatico, fixado quimicamente no papel,
o mesmo nio acontece com sua
interpretacio. Como em outras formas
de imagem grifica, os espectadores
atribuem um significado novo através de
sua experiéncia cultural prépria e, des-
sa forma, a fotografia é, de uma maneira
ou de outra, submissa. Contudo, ela nio
€ de todo passiva. A fotografia sugere
significado através do meio no qual estd
estruturada, pois aforma representaci-
onal cria uma imagem acessivel e com-
preensivel para a mente, informando e
sendo informada por todo um corpo
oculto de conhecimento que € explorado
pelos significantes da imagem (Barthes,
1977:36-7; Arnheim, 1975;155-6; Sekula,
1975; Connerton, 1989:11-12). Ji se
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" Isto sempre foi, de
muitas formas, o
*sine qua non" da fo-
tografia documental.




2 N. do R. Spencer,
F. Some Notes on At-
tempt to Apply Pho-
tography to Anthro-
pometry during de
Second Half of the
Nineteenth Century.

falou que a fotografia € um anilogo da
experiéncia visual e, assim sendo, uma
ordenacio culturalmente baseada do
mundo, na qual o significante e o significado
sdo lidos 2 um Gnico € s6 tempo. Entretanto,
os elos entre significado e significante sio,
de certo modo, arbitrarios, os c6digos sio
varidveis e impermanentes para que novas
conexdes possam ser feitas e a reinterpreta-
¢4o torne-se um exercicio valido. A par com
o significado estd a “expectativa” que a
fotografia carrega: ela prépria torna-se um
significante. Se a fotografia for percebida
como “realidade”, entdo os modos de repre-
sentacio vio intensificar esta “realidade”. Em
outras palavras, a fotografia é tomada como
“real” porque € isto o que o espectador
espera ver: o “isto & como deveria ser” trans-
forma-se no “€ assim que é/foi”.

Os padrdes de representacio nido sio
faceis de serem quantificados ou categori-
zados. A tecnologia da fotografia data do
segundo quartel do século XIX, mas, como
diz Wright em seu ensaio, as condicdes
culturais que tornam possivel a aceitagio de
um “conhecimento Gtico” da fotografia tém
uma linhagem muito mais antiga. A
representacio fotogrifica foi firmemente
baseada em formas de ver pré-fotografi-
cas ja estabelecidas (Galassi, 1981). Ilus-
tracbes de documentos ou cronicas, tais
como das “grandes viagens”, eram vistas
como algo separado da “Arte” (Smith, 1960;
Ivins, 1980:218; Seiberling, 1986:47-8;
Honour, 1988:14). Existe, todavia, uma
continuidade de visio, e a fotografia an-
tropolégica deveria ser vista como uma
continuagio desta tradicio de ilustracoes,
tanto em termos funcionais quanto repre-
sentacionais. Ao passo que dispositivos es-
téticos tradicionais para a representagio do

“outro” podem ser encontrados na fotogra-
fia de pessoas e de paisagens (por exemplo,
Lee, 1985), a antropologia desenvolveu
efetivamente seus préprios modos de
representagio, 2 medida que tentava usar a
fotografia de uma forma cientificamente
definivel (Edwards, 1988, 1990; Pinney e
Poignant, neste volume). Por exemplo, os
sistemas antropométricos como os defendi-
dos por Lamprey e Huxley, e discutidos por
Spencer neste volume | foram absorvidos
por uma estética “realista” mais geral, € re-
feréncias a eles aparecem no apenas nos
“retratos de tipos”, mas também em fotogra-
fias “mostrando” ou “exibindo” cultura. O
que € mais importante, eles influenciaram o
modo de ver estas fotografias. Num proces-
so em mao dupla, o material, ele préprio
influenciado por nogdes antropoldgicas, foi

Retrato. Mulber tibetana de Tashi-Lumpo, c. 1890.
Fotografia de P. A. Jobnston e T. Hoffman. (RAI 197)
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Mostrando cultura. Mulber iban tecendo, Sarawak, c. 1890-
1900. Fotografia de Charles Hose. (RAI 11037)

encampado pelo dominio cientifico como
sendo de “interesse antropoldgico”. (Banta
e Hinsley, 1986; Edwards, 1988, 1990; Poig-
nant, neste volume).

Rochelle Kolodny (1978) sugeriu trés
modelos interconectivos que tiveram atua-
¢o na estruturacdo da realidade nas ima-
gens, e, embora de certa forma problemati-
cos, eles fornecem ao menos um comego
proveitoso para a discussao. Cada um de-
les, que também sio sistemas explicativos,
pode ser desmembrado em quatro facetas:
hip6teses sobre a natureza do mundo como
definidas pelo papel das imagens, os aspec-
tos da cultura criadora com os quais as ima-
gens estao conectadas, os suportes ideold-
gicos que estas imagens sustentam e, finalmen-
te, a fun¢do de cada modelo ou suporte. Os
modelos s3o, primeiro, o “romantismo”, que
tem a ver com o mundo das esséncias. Este é

traduzido em “Arte” e sustentado por uma ide-
ologia de idealismo, que funciona como uma
ideologia redentora. Segundo, o “realismo”,
que esta ligado ao mundo dos fatos. Neste
modelo, a realidade empirica permeia a
ciéncia dentro de uma ideologia positivista
ou empirica. Este modelo tem uma funcio
aniloga o “é assim mesmo” uma
representacdo “verdadeira”. Finalmente ha
o “modo documental”, que trata do mundo
da agdo de uma forma “inspiracional”. Ele
estd relacionado 2 ciéncia social e 4 tecno-
logia, envolvendo critica social ou politica.

Enquanto estes modelos podem ser
distinguidos analiticamente, em termos
préticos a situacio € mais complexa. Fre-
qientemente, na criagio de uma imagem
particular, mais de um modelo pode ser
empregado. Além disso, uma fotografia
pode ser interpretada de acordo com mode-

1 Kolodny na verda-
de usa o temo *Primi-
tivismo®, mas, como
observou Peterson
(1985:165), a insis-
téncia deste uso po-
deria passar uma
idéia de etnocentris-
mo. Ele sugere "Ro-
mantismo” como al-
ternativa melhor.




1 As fotografias po-
dem alterar categori-
as e significados por
meio do uso, esteti-
Zzadas através do con-
texto de interpreta-
¢do. Por exemplo, as
fotagrafias antropo-
métricas, tiradas de
acordo com o sistema
de Lamprey e Huxley,
foram incluldas re-
centemente na mos-
tra fotogrifica Behold
the Man: the Male
Nude in Photography
(Veja 0 homem: o nu
masculino na foto-
grafia) (Foster 1988).

' N.do R. Macintyre
e Mackenzie, Op.
Cit. Dippie, B.W. Re-
presenting the Other:
The North American
Indian publicado na
obra Anthropology
and Photography.

" N. Do R. Trata-se
de um outro artigo de
Pinney, na mesma
obra em questio:
Underneath  the
Banyan Tree: William
Crooke and Photogra-
phic Depictions of
Caste.
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los diferentes, em épocas diferentes, na
medida em que novas perspectivas sio
acrescentadas a ela. * O modo “romanti-
co” €, talvez, reconhecido mais facilmen-
te porque se encontra ligado a uma reacio

estética mais forte e a nogbes do exético.
Por exemplo, Macintyre e MacKenzie e
Dippie ¥ discutem exemplos de cultura
representados por meio de uma grade
estetizante. Questdes de fundamento
estético e iconogréfico sio, na verdade,
primordiais em uma série de trabalhos, sendo
componentes importantes, e algumas vezes
ndo reconhecidos, da representagio visual
na antropologia. Pinney * discute fotografias
de casta, nas quais itens de cultura material
sao usados como marcadores de
“primitivismo” e, dessa forma, de
distanciamento cultural. A pose também é
usada desta forma. Por exemplo, a
conotagdo oposicional de trés mulheres
jovens imitando a pose, segundo a conven-
¢do iconografica ocidental, das “Trés Gracas”
(vi exemplos da Australia, América do Sul e
sul da Africa), ou a extensa variedade de
imagens fotogrificas originadas das conven-
¢oes exGticas da pintura ocidental, e da
fantasia erdtica masculina ocidental (Alloula,
1987; Graham-Brown, 1988). Do mesmo
modo, formas e contextos de agio podem

Povo Swampy Cree, de Cross Lake, Maniioba, Canadd, c. 1925. "A mulber & esquerda usa uma pele de coelbo. Elas sio
usadas agora apenas como capas e ndo como vestes, mas ela usou-a para @ ocasido”. Folografia do Dr. Stone. (Cortesia do
Pitt Rivers Museum, Universidade de Oxford. PRM. BB. AL.85)
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funcionar como marcadores culturais.
Como exemplo, tem-se a danca como uma
exibi¢o do “primitivo”, conforme foi su-
gerido pelo exame que Vansina” fez das
fotografias da expedi¢io Torday e pelo fas-
cinio do fotdgrafo ocidental pelas cerimd-
nias de danca dos hopi (Fleming e Luskey,
1986:145). :

Uma rea¢io estética no invalida, natu-
ralmente, o registro antropolégico (como
observou Mead, é agradive] a combina-
cao da sensibilidade estética com a fidelida-
de cientifica (1975:5)), mas a coexisténcia
do cientifico com o estético levanta a questio
de como se pode estabelecer a razdo entre
eles. Estes problemas sao abordados por
Tayler , Macintyre e MacKenzie e, em um
nivel mais conjectural de associacdes
estéticas, por Pinney e Hockings. Todos
estio contemplando formas pelas quais a
estruturagio do conteddo opera para
produzir uma gama de significantes, o que
situa o assunto em ideologias mais amplas.

Os modos “realista” e “documental” de
Kolodny estido mais intimamente relacio-
nados e talvez, em dltima anilise, redu-
zam-se 3 inteng¢Zo ou 2 ideologia que esta
por detrds da fungdo. Por exemplo, a fo-
tografia de um grupo de pessoas em tra-
jes europeus, paradas em frente a uma casa
tradicional decrépita, € uma representa-
c3o verdadeira de sua existéncia (realis-
ta), ou uma critica sobre aculturacio e mis
condi¢bes de habitagio (documental), ou
na verdade, por associagdo, um coment-
rio sobre a corrupgio e o desaparecimento
dos costumes tradicionais (romantismo)? (Ver
como exemplo a [lustracio). Pois a estética
“romanticista” também entra em jogo nos
modos “realista” € “documental”, ndo s6 no
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sentido iconografico mas também ao ni-
vel das esséncias. Seria possivel dizer que
a fotografia, do tipo discutido por Black-
man, Jacknis e Edwards, concebida como
“etnografia de resgate” e como documen-
tario da cultura tradicional face 2 mudan-
ca irreversivel, nao € necessariamente pu-
ramente “documental”. Ela evoca senti-
mentos de nostalgia pelo desaparecimen-
to de culturas e uma “nobreza” estetizada
que transcende o modo “realista” ou “do-
cumental”. Isto pode se aplicar tanto a
imagens criadas em um contexto de apro-
priacio manifesta, quanto as fotografias
tasmanianas discutidas por Rae-Ellis ®.
Neste ponto, parece que fechamos o cir-
culo e estamos de volta 2 questdo da frag-
mentacao, pois o detalhe passa a repre-
sentar as verdades gerais que estdo, tal-
vez, fora da dindmica da imagem.

Se a complexidade do significado fo-
tografico torna a categorizagio exata im-
praticivel, talvez seja possivel aceitar um
modelo similar simples de imagens posi-
tivas e negativas que pode ser usado,
através de uma representa¢io seleciona-
da e motivada, para manipular significa-
dos.? A origem destes temas pode ser
encontrada mais em expressoes visuais
de estratagemas literarios e filoséficos do
que na realidade observada. Porém,
quando consideradas em conjunto com a
natureza realista da imagem fotografica
e com as tendéncias do pensamento
cientifico de tratar abstracbes como
objetos materiais, estas convencoes
adquirem uma for¢a estereotipica
poderosa. Elas podem ser vistas,
claramente manifestadas, nas represen-
tagdes do século XIX. Se estas repre-
sentacoes estereotipadas parecem extre-

Y N. do R. Vansina,
Jan: Photographs of
the Sankuru and Ka-
sai River Basin Expe-
dition Undertaken by
Emil Torday (1876-
1931) and M.W. Hil-
ton Simpsom (1881-
1936), na obra An-
thropology and Pho-
tography.

" N. do R. Ver Rae-
Ellis, V. The Repre-
sentation of Trucani-
ni, no mesmo volu-
me.

* As imagens posi-
tiva e negativa asse-
melham-se, de algu-
ma forma, aos temas
estéticos anteriores
do “selvagem nobre*
e do *bérbaro primi-
tivo*, que Smith cha-
mou de primitivismo
“cruel” e “suave”
(1960:6-7).




2 N. do R Mydin, I.
Historical Images -
Changing Audiences.

% N. Do R. No mes-
mo volume, Prins, G.
The Batlle for Control
of the Camera in
Late-nineteenth-cen-
tury Western Zambia.
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mas, elas sio entretanto ativas, em-
bora muitas vezes expressas de for-
mas mais sutis e insinuantes (Bhabha,
1983; Pinney, 1989; Mydin, neste vo-
lume 2).

O significado das fotografias pode ser,
naturalmente, guiado ou sugerido por tex-
tos, envolvendo-as assim em um contexto
particular. Isso € extremamente pertinen-
te no contexto antropolégico, pois, mui-
tas vezes, € através do texto que uma ima-
gem € finalmente legitimada no dominio
cientifico e disciplinar. Por exemplo, € por
meio da justaposi¢io de um modo € uma
legenda representacionais especificos que os
“tipos” sio estabelecidos ou que um
individuo consegue tornar-se uma generali-
dade. Legendas generalizadoras do tipo “Um
nativo tipico”, “Uma beldade nativa”, “Um
guerreiro” ou até “Nativo usando um
graveto” funcionam desta forma. Uma
versao mais sofisticada é a generalidade na
definicio dos cenirios da abordagem
etnogréfica “classica” como, por exemplo,
“Jovem” (frontispicio de Nuer Religion, de
Evans-Pritchard, 1956) ou “Grupo encar-
regado do rebanho ao redor das cinzas
de um acampamento” (Ilustraggo 1b em
Chiefs and Strangers, de Buxton, 1967).
Reciprocamente, uma legenda pode conferir
imediatismo e convic¢io as fotografias. Em
We, the Tikopia , de Firth, por exemplo,
as legendas dio nome aos individuos e
fornecem documenta¢do minuciosa, que
empresta autoridade 2 parte principal do
texto. A idéia de encontro pessoal que elas
sugerem liberta o sujeito de uma catego-
riza¢io imposta pelas tendéncias genera-
lizantes da fotografia e dos textos antro-
polégicos. Nos dois casos, a legenda esta
sendo usada para situar a fotografia, e os

processos de interpretagao sio controla-
dos através da interagdo entre imagem €
texto (Hunter, 1988:130-42). O texto tam-
bém pode ter um papel narrativo, uma
fun¢io amplificadora portanto. A fotogra-
fia em si n3o possui uma narrativa autén-
tica de acordo com a defini¢io literdria
classica; ela ndo propicia a a¢do, pois isto
exige uma seqiiéncia de tempo (Metz,
1974:18-21). Ao mesmo tempo em que
pode possuir uma forma de coeréncia, até
uma série de fotografias requer uma lin-
guagem ou um texto para preencher as
lacunas na narrativa. Uma participacao
efetiva na narrativa ndo é, portanto, ine-
rente 2 fotografia, ja que ela depende mui-
to do seu relacionamento com outras fo-
tografias ou textos como demonstra o en-
saio de Prins?.

Todos estes atributos da fotografia in-
fluenciam sua interpretacdo. Entretanto,
porque ela é tida como ndo modificavel e
anal6gica, existe o perigo, na anilise fo-
tografica, de que a construgdo de inten-
coes retrospectivas, mais do que a analise
substancidvel, seja usada para legitimar a
apropria¢do interpretativa da imagem em
um discurso especifico (Krauss, 1985:313).
Assim, a andlise visual, em oposi¢io 2
mera interpretacio, depende mais da sua
capacidade de avaliar e estimar as possi-
bilidades contextuais do que de um ato
de simples tradugio, de acordo com a
postura “presentista” (Clifford, 1986:120;
Asad, 1986:150-2). Embora possa teorica-
mente ser indefinido, o significado € tam-
bém histérica e culturalmente determina-
do. Desde o momento de sua criagdo, a
fotografia “significa” alguma coisa, refle-
tindo a intencao do fotdégrafo. Enquanto
este significado permanecer com ela ou




for recuperével por meio da pesquisa his-
torica, ele se tornara estratificado (a me-
tafora arqueoldgica € intencional) sob ou-
tros significados atribuidos a imagem.
Estes podem se encontrar em total oposi-
¢do 2 intencdo do fotdgrafo, uma vez que
conjuntos diferentes de conhecimento sio
considerados significativos a2 medida que
a fotografia é usada para expressar preo-
cupagoes diferentes (Dolby 1979). % Idéias
estranhas ao retrato conferem-lhe, portan-
to, significado, tanto para seu piblico origi-
nal quanto para as geracdes subsegiientes
de intérpretes.

Inicialmente, o contexto colonial no
qual a antropologia e a fotografia funcio-
naram foi o modo contextual primirio.
Contudo, nio é improvivel que outros
contextos para anilise, mais complexos,
surgirao {ou ji estdo, na verdade, surgin-
do) especialmente quando povos coloni-
zados anteriormente reafirmarem seu po-
der e recuperarem sua propria histéria.
Muitas vezes, sdo as proprias tensdes de
uma fotografia, as circunstincias de sua
criagio, que lhe conferem significado, e
estas qualidades abstratas sao documen-
tos em si mesmas. A presenc¢a colonial
ou antropolégica €, em muitas das foto-
grafias discutidas neste volume, manifes-
ta pela sua auséncia em termos visuais, 2
sugerindo um registro sem interferéncia.
Como ji foi também sugerido, a fotografia
invoca uma espécie de eternidade. Mas o
préprio fato de que as pessoas sejam fo-
tografadas é parte de sua histéria, de sua
existéncia varidvel em um mundo que se
expande. As fotografias podem, apds um
exame contextual atento, serem lidas como
vastos textos que revelam mais estas “his-
torias ocultas” do que qualquer documento

Antropologia e Fotogratia

descritivo individual. Mais uma vez, mui-
to depende da pergunta que foi feita, mas
depois de um exame, tanta coisa parece
contradizer a versio recebida destas foto-
grafias, talvez até a antropoldgica, que a
descoberta da “histdria oculta” tem de ser
uma com objetivos os mais analiticos e
interpretativos possiveis, na avaliagio
moderna das fotografias do periodo em
discussdo. Este é certamente um tema que
aparece de alguma forma em quase todos
os ensaios deste livro.

Uma série de ensaios adota uma abor-
dagem forense em relacio as evidéncias
internas da fotografia, pois € através da
leitura forense contextualizada que a “his-
téria oculta” é revelada. Prins estabelece
uma narrativa fotogrifica a fim de eluci-
dar outras narrativas histéricas incomple-
tas; Vansina e Edwards # examinam a for-
ma pela qual o subtexto colonial opera
nos trabalhos manifestamente antropol6-
gicos; Bradford® sugere modos através
dos quais o sujeito pode ter usado o con-
fronto fotografico. Na verdade, algumas
fotografias, como as discutidas por
Pankhurst e Binney? , foram realocadas,
retiradas do paradigma antropoldgico tra-
dicional, e recolocadas em uma posicio
historicamente mais realista, desclassifica-
das em termos antropolégicos, e recolo-
cadas em discursos de orienta¢io histori-
ca diferente. Além disso, Hamouda?’
mostra como materiais criados com pro-
pésito etnografico, e publicados como tal,
podem ser realocados e reinterpretados
fora da estrutura antropolégica para elu-
cidar outras histérias, situando-se neste caso
a tradicdo oral do povo auresiano na Argélia.
Da mesma forma, o ensaio de Salmond?
sobre o templo dos te tokanga-nui-a-noho

QO material recen-
te pode, naturalmen-
te, ser submetido a
escrutfnio com efeito
igualmente salutar.
Na verdade, o mate-
rial moderno apre-
senta desafios inter-
pretativos maiores,
na medida em que os
equipamentos, as
técnicas de filmagem
eos estilos atuais tor-
nam as interferéncias
menos aparentes, dis-
simulando  ainda
mais as relagdes de

poder.

# Como observou
Leach (1989-90:41),
os dois dnicos itens
europeus a aparece-
rem nas fotografias
publicadas de Mali-
nowski sio a tenda e
2 miéquina de escre-
ver do etngrafo.

#N. doR Edwards, E
Science Visualized: E.
H. Man in the Anda-
man Islands.

#N.doR Bradford, N.
WhosePoseisit? APho-
to-ethnographic Conun-
drum from South India.

* N. do R Pankhurst
R The Political ima-
ge: The Impact of the
Camera in an Ancient
independent African
State. Binney, ]. Two
Miori Portraits: Adop-
tion of the Medium.

#? N. do R Hamouda
N. Two Portraits of
Auresian Women,

“#N.doR. Salmond, A

Te Tokanga-nui-a-noho
Meeting-house.
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» Por exemplo, o es-
tabelecimento da dis-
ciplina antropolégica
noséculoXiXenvolveu
seu distanciamento de
outras formas de escri-
tos sobre o “Outro”,
como os relatos de vi-
agens (Pratt 1986:35).
Istotemum paralelona
fotografia, onde as fo-
tografias de viagens,
embora descritas nos
periddicos fotogréficos
como de “interesse et-
nolégico”, ndo eram,
como um todo, coleci-
onadas pelos antrop6-
logos, eelas quasendo
seencontram represen-
tadas nos grandes ar-
quivos antropolégicos
da Grd -Bretanha. En-
tretanto, muitos destes
materiais contém mate-
rial que seria conside-
rado agora como dados
visuais vélidos, em al-
guns aspectos da antro-
pologiacuetno-histdria.

% Fstes julgamentos
eram institucionaliza-
dos por meioda inclu-
sdo das fotografias em
arquivos “antropoldgi-
cos”, onde estio orga-
nizados e arrumados
em gradagbes de
classificagdo mais pre-
cisas ainda, 0 que tende
a predeterminar sua
abordagem pelos pes-
quisadores €, de certa
forma, pré-estruturar
sua leitura

sugere o poder das “histérias ocultas” reve-
ladas e o contetdo da imagem assumindo a
condicio de simbolismo histérico.

Podemos ser levados a perguntar, por
fim, o que é que faz uma fotografia ser
antropoldgica de fato. Basicamente, uma
fotografia antropolégica é qualquer uma
da qual um antropélogo possa retirar in-
formacdes visuais Gteis e significativas. A
esséncia definidora de uma fotografia an-
tropolégica nao € seu assunto, mas a clas-
sificacio do conhecimento ou “realidade”,
feita pelo usudrio, que a fotografia parece
transmitir. O material pode se locomover
para dentro e para fora da esfera antropo-
l6gica, ® e fotografias que nao foram cria-
das com intengdes antropolégicas, ou se-
cundadas especificamente por conheci-
mento etnogrifico, podem, todavia, ser
apropriadas com finalidades antropologi-
cas. Mas as definicdes sobre o que € in-
formagao antropolégica visual vao se mo-
dificar de acordo com nogdes varidveis de
objetividade e precisao cientificas (o ma-
terial fotografico histdrico nio foi levado
em consideragio exatamente por esta ra-
zao) (Heider 1976).%

As fotografias neste volume exibem o
que poderia ser descrito como expressdes
do “ptiblico” e do “privado”, o que de certa
forma assemelha-se a uma oposigio cien-
tifica/nao cientifica. Com o registro “pd-
blico”, “cientifico”, pretendeu-se informar
diretamente as questdes disciplinares, €
uma série de ensaios trata do trabatho de
fotégrafos como E.H. Man, Everard im
Thurn, Emil Torday ou Edgar Thurston, que
trabalharam especificamente para produzir
dados antropoldgicos. A sele¢ao dos temas
e do modo de representacio foi feita

manifestamente para registrar, documen-
tar e descrever dentro dos limites de cer-
tos padrdes concebidos de rigor 16gico e
poder de observacio.

Por outro lado, existe um grupo maior,
mais amorfo, que apresenta um registro
mais “particular”, uma reagio pessoal e
uma expressio visual, criadas por interesse
pessoal, tais como as fotografias de
Whitfield, discutidas por Faris. Ha tam-
bém um grupo intermediario, fotografias
“ptblicas” de outras esferas, missoes, ad-
ministragdes coloniais, fotografias comer-
ciais profissionais que tinham o proposi-
to de se comunicarem em estruturas “pi-
blicas” especificas, mas que nio possui-
am intengdes antropoldgicas. Mais uma
vez, estas estio bem representadas no
presente volume: fotografias tais como o
enigma da imagem dos peregrinos de Bur-
ma, discutidas por Seneviratne, ou as ima-
gens politicamente motivadas, comentadas
por Pankhurst e Binney. Este material
aparentemente marginal poderia ser visto
como sendo de “interesse antropolégico”,
mesmo nio sendo percebido como de
“propésito antropolégico”. Ele contém
aspectos importantes de experiéncia vivi-
da que devem ser de interesse para o an-
tropblogo e ndo podem, portanto, ser ig-
norados. Os comentirios de Binney so-
bre as fotografias dos maori que ela dis-
cute podem ser estendidos, proveitosa-
mente, para todos estes materiais; eles ‘sdo
“antropolégicos” no sentido correto: sdo
registros de homens em sua época ..

Finalmente, deve-se lembrar que embo-
ras as imagens tenham sido reunidas como
sendo de “interesse antropoldgico”, sua
circulagzo nZo se restringiu de modo algum




aos circulos antropolégicos. Como mos-
tram Street e Poignant, a antropologia ci-
entifica possuia manifestacdes populares
que salientavam sua tendéncias a estere6-
tipos. Vansina também sugere, em um
contexto diferente, modos pelos quais os
fot6grafos adaptaram seus temas e formas
de representa¢do as expectativas popula-
res. Na verdade, uma série de imagens da
cole¢ao da RAI, tais como as fotografias
de im Thurn discutidas por Tayler, ou par-
te do material da Expedi¢do Torday discu-
tido por Vansina, também sobrevive como
antigos slides. Seu papel na disseminac¢do
mais ampla da imagem fotogrifica é 6b-
vio.

Ir além de uma definicao disciplinar
restrita da fotografia antropoldgica também
apresenta seus problemas. Representa um
desafio de interpretacio, pois requer uma
compreensio das informacdes visuais que vai
além da busca pelo documento cientifico, até
uma apreciacao dos relacionamentos
histéricos mais vastos que estdo comecando
a serem trazidos para o dominio
antropoldgico. *

Existem metiforas visualistas fortes na
antropologia “observar”, “ver”, “ler” e hia
analogia ébvia entre antrop6logo e cimera,
como observador externo e registrador
(Fabian 1983:107; Clifford 1986:11).
Contudo, o material visual em si permane-
ceu 2 margem. A tradicio antropolégica tem
sido olhar dentro da cultura e da sociedade,
ao passo que se olha para as fotografias. O
objetivo deste volume® é sugerir formas
pelas quais se possa olhar dentro das foto-
grafias e através delas dentro da cultura, tanto
a cultura representada quanto a
representante. Algumas das possibilidades
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interpretativas da fotografia historica na
antropologia estao exploradas: o que foi
revelado ndo € s6 “antropologia”, mas uma
histéria reflexiva. Ao analisarmos e ten-
tarmos entender como as pessoas estru-
turavam seus mundos no passado, talvez
possamos ver como seus modelos podem
ser integrados construtivamente as nossas -
histérias. Ao fazermos isto, podemos entzo
avaliar melhor como estruturamos nosso
mundo e como poderiamos iluminar
histérias que ainda estdo para serem
articuladas.
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Abstract

anthropology from about 1860 until 1920.

by the author.

appears to convery.

through them into culture.

It looks the significance and relevance of still photography created and used in British
This is the introdutory article of the volume Anthropology and photography organized

The visual image is possibly the dominant mode of communication in the late twentieth
century and its location, establishment and integration among traditional texts rightly exercises
the minds of interested scholars and practitioners.

An anthropological photograph is any photograph from which an anthropologist could
gain useful, meaningtue visual information. Its defining essence is not the subject-matter as
such, but the consumer’s classification of that knowledge or reality which the photograph

The aim of of this article is to suggest ways in which ine coin look into photograph and
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A fistoria paralela da
antropologia e da fotografia™

Christopher Pinney

Que a histéria da antropologia, como
a reconheceriamos hoje, e a da fotografia
tém seguido trajetorias paralelas é uma
proposicio simples de demonstrar. Que
elas parecem também adquirir seus pode-
res de representacio através de procedi-
mentos semidticos quase idénticos requer,
talvez, uma argumenta¢do um pouco mais
elaborada. E ao estabelecimento destas
duas proposi¢des relacionadas que este
ensaio, a principio, se dedica.

O que o ensaio procura também fazer
€ esbocar duas inierpretacdes aparente-
mente alternativas da histdria da antropo-
logia e da fotografia que emprestam um
sentido bastante diferente a suas narrati-
vas. Na primeira interpretacio, a fotogra-
fia aparece como o resultado final da busca
ocidental por visibilidade e escrutinio. Ela
se situa no apice tecnoldgico, semidtico e
perceptivo da “visao”, a qual atua como
uma metdfora estimulante para todas as
outras formas de conhecimento (ver Ror-
ty 1980; Tyler 1984; Salmond 1982) !. Como
verdade, ela € representacio e comodi-
dade em uma categoria propria iniguali-
vel. Entre os que aceitam esta versio da
histéria estao aqueles que, como seus pri-
meiros adeptos, avaliam-na positivamen-
te (ela foi descrita como “um anjo copia-
dor; uma méquina divina na qual a clari-
dade e a luz do sol sio como o fogo ins-
pirador de Prometeu”, Journal of the Pho-
tographic Society 1859:144), e também al-

guns de seus detratores mais recentes, que
revelam nas criticas um certo medo do seu
poder.?

A segunda histéria possivel reforca a
idéia de que a fotografia, embora geral-
mente aclamada como a apoteose (boa ou
md) de uma civilizacio ocidental baseada
na ocularidade, sempre passou por “mo-
mentos de intranqiilidade” (Jacqueline
Rose, citada por Jay 1988:3-4). Esta in-
tranqiiilidade pode ser conceituada de
inimeras formas, que vao de uma tensio
recorrente entre a condicio? (Jay, sem
data) “iconica” e “indexical” da fotografia,
entre “arte” e “verossimilhanca”, a énfase
sobre as linhas de fratura desconstrutivas
que tanto sustentam quanto enfraquecem
a autoridade ¢ monovocalizada da fotogra-
fia.

Ao procurarmos, a esta altura, estabe-
lecer a histéria paralela da antropologia e
da fotografia, no nos desviamos da ques-
tdo acima, uma vez que também na antro-
pologia € possivel encontrar as mesmas
narrativas controversas € os mesmos sig-
nificados ostensivamente herméticos.
Antes, o registro da coincidéncia do esta-
belecimento da Sociedade de Proteczo aos
Aborigenes, em 1837, e da Sociedade Et-
nolégica de Londres, em 1843 (Stocking
1971:369-72), com o desenvolvimento bem
sucedido do primeiro daguerredtipo, em
1837, e o anincio pablico da “ilustracio

=5

° Este artigo foi ori-
ginalmente publicado
com o titulo The Pa-
rallel Histories of
Anthropology and
Photography na obra
organizada por Eliza-
beth Edwards e gen-
tilmente cedido pela
Yale University Press
para publicagio nes-
ta Revista. Tradugio
de Ricardo Quintana,
com revisiotécnica e
adaptagdo de Patricia
Monte-Mér

' Tyler argumenta
que 2 hegemonia das
“coisas” “implica a
hegemonia do visual
como uma forma de
conhecimento/pensa-
mento. A visio éum
modo sensorial privi-
legiado e uma meti-
fora primordial no
Padrio Médio Euro-
peu de linguagem e
pensamento”
(1984:23). Ele pros-
segue revertendo al-
guns privilégios habi-
tuais a fim de de-
monstrar esta priori-
zagdo técita ("Eu s6
queria experimentar
para ver como era*).

2 Como observa
Martin Jay: “se nos
concentramos na me-
téfora do *espelho da
natureza” na filosofia
com Richard Rorty,
ou enfatizamos o pre-
dominio da vigilin-
cia com Michel Fou-
cault, ou deploramos
a sociedade do espe-
téculo com Guy De-
bord, nos deparamos
a todo instante com a
ubigiiidade de visio
como o sentido pre-
dominante da era
modemna” (1988:3).

? Ver abaixo, a expli-
cagdo destes termos.

* Ver Pinney para o
desenvolvimento
deste argumento,
com referéncia i fo-
tografia na India. N.
do R. Refere-se ao
artigo “Underneath
The Banyan Tree: Wi-
lliam Crooke and
Photographic Depic-
tions of Caste" publi-
cado na mesma obra
que opresente artigo.
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¢ Estas datas ndo re-
gistram meramente o
momento de inter-
vengdo de uma “des-
coberta” acidental,
imprevisfvel e social-
mente descontextua-
lizada da fotografia.
Pelo contrério, havia
o que tem sido cha-
mado de uma *cultu-
ra da necessidade”.

€ Ver também a des-
cricdo de Philippe
Dubois sobre a foto-
grafia como “tanato-
grafia® (Metz 1985:
83).

7O argumento de-
senvolvido neste tra-
balho sob o tftulo de
“segunda histéria da
fotografia” tem mui-
tos pontos de conta-
to com a abordagem
altamente foulcaulti-
ana de john Tagg, 4
qual deve muito. En-
tretanto, existe tam-
bém uma justificati-
va, creio ey, para in-
cluir aqui uma certa
leitura da mesma na
“primeira histéria®
a fotografia, j& que
ela enfatiza a certe-
Zza dentro de contex-
tos especificos. Tagg
(1989) argumenta
que a fotografia era
semioticamente mais
ou menos neutra e
que foi dotada de po-
der porque satisfazia
as necessidades de
um estado em expan-
sdo. Ele vai contra a
idéia de que as foto-
grafias podem repre-
sentar uma “certeza
pré-linguistica”
(1988:4), sugerindo,
em vez disso, que
elas encarnam uma
linguagem de poder
politico e disciplinar
ue é determinado
lora do processo téc-
nico fotogréfico. A
imagem fotogrdfica é
um “retangulo de pa-
pel insignificante”
(1984:12) no qual a
sociedade e a hist6-
ria inscrevem sua
verdade (Ver também
Green 1984 e 1985
para um argumento
semelhante). Quan-
do Tagg sugere que
“nos perguntamos, e
niao relorlicamente
apenas, sob que con-
ﬁ:&a uma fotografia
do monstro de Loch
Ness (as quais exis-
tem muitas) seria
aceitdvel (1988:5),
seu argumento o co-
loca centralmente
dentro da segunda e
controversa histéria
da fotografia, uma
histéria que ele con-

(Cont. na pdg.
seguinte)

120

fotogénica” de Fox Talbot em 18393, pre-
tendem estabelecer uma moldura contér-
mina na qual pudéssemos ver estas duas
préticas relacionadas, exibindo os mesmos
movimentos € rotinas controversos € in-
determinados.

A primeira histéria

Examinemos primeiro a versio triun-
falista da histéria da fotografia e da an-
tropologia, a qual abriga entusiastas e
detratores que concordam, por fim, so-
bre a persuasio e certeza de seu po-
der.

Assim, Paul Virilio, que é sem divida
um detrator, v& na fotografia e no filme
uma manifestagdo técnica do processo de
conhecimento através da visibilidade e da
penetracdo ameacgadora da luz. Isto € se-
melhante ao processo de subjugacio mi-
litar por meio da iluminagdo, o que Viri-
lio chama de “guerra da luz”, desde o pri-
meiro uso do holofote na guerra russo-
japonesa de 1904 até “o sangrento clardo
de Hiroshima que fotografou literalmente
a sombra langada por seres e coisas, fa-
zendo com que cada superficie se tornas-
se imediatamente a superficie de registro
da guerra, o seu filme’ (1989:68; énfase
original). Na era atdmica, Virilio observa
com consternagio, somos todos “negati-
vos humanos” esperando ser revelados

(1989:49).

Susan Sontag adotou uma interpreta-
¢4o da fotografia particularmente influen-
ciadora e negativa que enfatiza suas atra-
¢oes fatais.* Ela vé o fendmeno de popu-
laridade da cimera como uma arma pre-

P

datéria que € “carregada’, “apontada’ e
“disparada®. A cimera é uma “sublima-
¢3o da arma de fogo” e “fotografar pesso-
as € o mesmo que viold-las (...)”
(1979:14). Ela é um veiculo cujas cer-
teza e especificidade podem modificar
vidas. Sua prépria vida, observa ela, é
marcada pelo “primeiro encontro que
teve com o inventério fotogrifico do
insuperavel horror”, fotografias de Ber-
gen-Belsen e Dachau vislumbradas em
uma livraria quando ela tinha doze anos
(1979:19). Aquilo foi uma “epifania ne-
gativa” criada pelo poder da fotografia:
“parece-me plausivel dividir minha vida
em duas partes, antes de ver estas foto-
grafias (...) e depois”.

Estes testemunhos negativos do poder
da fotografia’ também encontram eco em
algumas interpreta¢des da obra de Michel
Foucault, embora eles situem este poder
muito préximo, basicamente mais como
uma fungao das necessidades de um esta-
do disciplinador do que da “luz”. Apesar
de nao ter se interessado pela fotografia
per se (ele estava escrevendo sobre o pa-
pel da visio e da visibilidade no cresci-
mento da prisio moderna e da clinica),
muitos escritores ficaram fortemente im-
pressionados com as semelhancas no-
tiveis entre o olho da vigilincia que
jaz no centro da prisio pandptica, ou
que atravessa os espacgos disciplinares
de inspe¢io, e o olho do fotdgrafo oci-
dental que documentava os outros po-
vos do mundo e os estranhos habitan-
tes da sua prépria terra incognita do-
méstica, a cidade industrial em expan-
sdo. A fotografia encaixava-se perfei-
tamente nesta moldura e podia ser subs-
tituida pelo conceito de disciplina/vi-




gildncia em quase todos os escritos de
Foucault. Simon Watney observa, por
exemplo:

Foucault poderia muito bem
estar falando sobre a fotografia
quando descreveu o exercicio da
disciplina como “um aparato no
qual as técnicas que tornam possi-
vel a esta ver induzem aos efeitos
do poder, € no qual de modo in-
verso, os meios de coercio tornam
aqueles sobre os quais eles sio
aplicados claramente visiveis”.
(Watney, sem paginacio; citando
Foucault 1979:170-71)

Os objetos da fotografia podem ser facil
e repetidamente substituidos pelos obje-
tos da disciplina:

O poder disciplinador (...) é exer-
cido através de sua invisibilidade;
ao mesmo tempo, ele impde a quem
sujeita um principio de visibilida-
de compulséria. Na disciplina, os
submetidos é que tém de ser vis-
tos. Sua visibilidade assume o con-
trole do poder que € exercitado
sobre eles. E o fato de ser cons-
tantemente visto, de poder ser sem-
pre visto, que mantém o individuo
disciplinado em sua sujeiczo. (Fou-
cault 1979:87; ver também Sontag
1979:14 para uma afirmag3o seme-
lhante)®.

Disciplina e fotografia parecem amal-
gamarem-se aqui em uma linguagem co-
mum de sucesso, dependente da suposta
transparéncia do veiculo (Sekula 1982:54).
Na fotografia, assim como na “disciplina”,

A Histbria Paralela da Antropologia e da Fotogratia

o fotégrafo esta invisivel atrds da cimera,
enquanto o que ele vé torna-se completa-
mente visivel (cf. Berger 1972:54 para co-
mentarios sobre a auséncia do “principio
protagonista” na pintura). O efeito mimé-
tico da fotografia reduz o leitor a um con-
sumidor puro de um signo no qual o sig-

nificante parece ter desmoronado junta- -

mente com o significado (Tagg 1980:53).
Quando a fotografia é operada em con-
junto com a antropologia, a necessidade
de enfatizar a re-producio e reprimir a
producdo (Burgin 1982) envolve a oblite-
racio de qualquer marca da presenga da
cultura do fotdgrafo. Neste ponto, a bus-
ca antropolégica recorrente pela diferen-
ca coincide exatamente com o truque que
a fotografia encena na procura de seu
“efeito realidade”. Da mesma forma que
o antropdlogo se vé constantemente pre-
ocupado com o efeito poluente de sua
presenca sobre aqueles que estuda (ver
por exemplo Lévi-Strauss sobre o efeito
corruptor da “introdugio” da escrita entre
os Nambikwaras 1976:322-416, e a critica
de Derrida a isto 1976:107-40)°), o fot6-
grafo antropolégico esforca-se para pre-
servar a pureza do outro cultural que re-
presenta. Igualmente, a observagio “pre-
judicada pelo homem branco em primei-
ro plano”, no estudo de um cabinet da
Galeria Hudson, em lowa, mostrando “ca-
sas de inverno feitas com capim retirado
de “brejo” e couros de vaca” situa a figura
européia como uma espécie de arranhio
no negativo, uma mdcula que denuncia a
presenca do fotdgrafo e da sua cultura.”

Esta linha de argumentac¢io poderia
também aplicar-se a uma ilustragio em The
Nuer que mostra em principio uma chu-
varada de agosto em plena forca, mas que

tribuiu muito para
delinear.

Mas em outras dreas
do projeto de Tagf,
apesar da verdade fo-
togréfica ser uma
conseqiiéncia do
“desejo pela verda-
de” da sociedade, no
fim de contas, entre-
tanto, o “efeito” ver-
dade da imagem é
tio grande quanto
Susan Sontag gostaria
que acreditéssemos,
embora sua fonte
seja mais o “poder”
do que a *luz*. Ape-
sar das negativas de
Tagg de que o “efei-
to da realidade” seja
o resultado plena-
mente bem sucedido
de uma conspiragio
para impor um “regi-
me da verdade”
(1982:132), enquan-
to “sonhamos no es-
pago ideolégico da
fotografia”
(1982:141), ele con-
tinua a enfatizar o
fechamento do pro-
cesso todo: “moeda”
e *valor” surgem em
certas préticas soci-
ais distintas e histo-
ricamente especffi-
cas e s3o em ultima
anélise uma fungdo
do estado” ( 1982:
122; énfase acres-
centada). Uma ava-
liagdo geral da criti-
ca da visio por Fou-
cault, sitvando-a
dentro de uma tradi-
cdo. é/i;er:"ria france-
sa, j4 foi feita por Ja
( 19435). A CI/I?:a :Z;
visio de foucault,
sobre a qual escrito-
res mais recentes ba-
searam suas declara-
Oes a respeito da fo-
tografia, segue mui-
to de perto a critica
do subjetivismo es-
pectatorial cartesia-
no de Heidegger
como uma fonte do
conhecimento e po-
der ocidentais.

Notas 8, 9 e 10 na
piégina 52.




" Las Meninas de
Velizquez emergiu
como uma metéfora
da pintura para um
tipo de proto-moder-
nismo reflexivo que,
como observa Stra-
thern (1987), se pare-
ce mais com o pbs-
modernismo. O qua-
dro foi usado como
frentispicio para Or-
der of Things (A Or-
dem das Coisas), de
Foucault, e inspirou
muitos comentdrios.

* Ver Ginzburg
(1983), para uma dis-
cussdo do papel da
“detecgdo” e da “ab-
dugdo" na leitura de
sinais corporais.

¥ Havia muitos ou-
tros sistemas compe-
tindo entre si, como
o defendido por Bo-
nomi (1873).
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revela, através da presenca periférica da
aba de uma tenda, a presenca do fot6gra-
fo por detras da cimera. O impeto aqui
precipitou a exposicio da presenca do fo-
tografo, e talvez nio seja ir longe demais

“Chuvarada de agosto”. Fotografia de E. Evans-Pri-
ichard. (Cortesia do Pitt Rivers Museum. Universidade
de Oxford. PRM EP. N. 1. 43)

ver este espelhamento da prépria cultura do
espectador, no mastro € na aba da tenda,
como o Las Meninas da antropologia mo-
derna (Fernandez 1985; Foucault 1970)."

Contudo, o poder da fotografia nio re-
side apenas na desejada invisibilidade de
seu produtor, mas também na autopresen-
¢a aparente de sua superficie. Enquanto
que por um lado a superficie é invisivel,
uma janela transparente para uma fatia da
realidade, a superficie da impressio ma-
peia uma grade quantitativa sobre as pro-
fundidades cartesianas que jazem dentro
da imagem (Ver Jay 1988:13 para parale-
los na pintura). A influéncia da ciéncia
da fisionomia, de Johan Casper Lavater

(Shortland 1985), entre outros fatores, tinha
ajudado a dissipar o “ruido” do corpo ante-
rior, ja que a antropologia do século deze-
nove podia usar corpos totalmente legiveis
para inspecio™ Estes exigiam sistemas for-
malizados de leitura, e um dos mais influen-
tes foi produzido por J. H. Lamprey em
1869.% Em um trabalho publicado pelo Jour-
nal of the Ethmological Society of London,
ele defendia o uso de uma moldura em
madeira trancada com fios de seda de modo
a formar quadriculos de duas polegadas .
Isto fornecia uma grade “normalizadora”
dentro da qual “a estrutura anatdmica de uma
boa silhueta ou modelo de academia, de mais
de um metro e noventa, podia ser compara-
da com um malaio de aproximadamente um
metro e meio de altura” (1869:85).

46. Estudo antropométrico, c. 1870. Fotografia de .
Lamprey. (RAI 35892)




Estampa em albidmem inscrita “Imigrante de Lucknow”,
colada sobre o mesmo papel com o esqueleto de uma
folba, c. década de 1860. (Cortesia dos curadores do
British Museum,)

Michel de Certau observou que a nor-
malizac¢do utilizava uma grade celular que
“transforma o préprio espago em um instru-
mento que pode ser usado para disciplinar”
(1986:186), e que Lamprey criou uma grade
disciplinar desprovida de qualquer
metaforicidade. A grade tornava explicita a
transcri¢do do espaco sobre a propria 4rea
de superficie da imagem fotografica. No
caso de um estudo, feito provavelmente
por W. H. R. Rivers, sobre “o tempo de
reacdo de um cachorro face a um corpo
que cai (um biscoito)”, a superficie da
imagem torna-se literalmente uma régua,
um marcador * preciso. A fotografia mos-
tra objetos n3o s6 dentro de uma profun-
didade perspectiva cartesiana, mas con-
tém também na proépria realidade material
de seu espaco um outro plano da “verda-
de”. Sao coisas que temos como certas.
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Quando esta certeza e precisdo sio expe-
rimentadas pela superficie material do tex-
to escrito, o efeito é completamente dis-
crepante.

Entre aqueles que defendem o que
estou descrevendo aqui como a primeira
histéria da fotografia existe um consenso
de que a razdo pela qual podemos ter esta
verossimilhanca fotogrifica como certa é
que a fotografia além de ser iconica (suas
imagens assemelham-se, parecem-se, com os
referentes) € também indexical. Com isto
pretende-se demonstrar, de acordo com C.
S. Peirce, sua incorporagdo dentro da prépria
semelhanca iconica de um tragado fisico do
mundo material . O esqueleto ressecado de
uma folha e o efeito da luz sobre os agentes
quimicos na superficie da estampa em
albimem “imigrante de Lucknow” sio, nos
termos de Peirce, a mesma coisa.® A
fotografia, assim como o esqueleto
dissecado, é:

um iragado, uma coisa reproduzi-
da diretamente da realidade; como
uma pegada ou méscara mortudria
(...) um vestigio material de seu
sujeito (Sontag1979:154).

um trago revelado fotoquimicamen-
te(...) semelbante a (...) impressoes
digitais ou pegadas ou aos circu-
los de 4dgua que os copos gelados
deixam sobre a mesa. (Krauss, ci-
tado por Prochaska (1990:404)).

A fotografia chegou com uma habilida-
de peculiar de construir um indice fotoqui-
mico do efeito da luz sobre as superficies
de objetos distantes, sob a forma da propria
fotografia. A sensibilidade da emulsio do
filme como superficie de registro dos objetos

" Antes de sua con-
versio & antropolo-
gia, logo apbs a par-
ticipagdo na segunda
Expedicio ao Estrei-
to de Torres, em
1898-9, Rivers era
um psicblogo que en-
sinava fisiologia dos
sentidos (Quiggin
1942: 96) na Cam-
bridge Medical Scho-
ol. Esta imagem foi
descoberta juntamen-
te com seus estudos
posteriores sobre o0s
TODA na Colegio
Haddon, na Universi-
dade de Cambridge.

N. do T. Refere-se i
imagem publicada no
artigo original e aqui
suprimida.

15 Peirce distinguiu
trés formas do signa.
Os simbolos (a lin-
guagem, por exem-
plo) tém uma relagio
arbitrdria com seu re-
ferente. Um ficone
mantém uma relagio
de semelhanga com o
referente.  Um indi-
ce, em contraste, tem
uma relagdo muito
direta com seu refe-
rente sendo causal-
mente conectado. A
fumaga é um Indice
do fogo. Peirce argu-
mentava que as foto-
grafias eram tanto
fcones (havia uma se-
melhanga embora no
caso dos “vortogra-
mas” e de alguns fil-
mes experimentais
esta seja mais dificil
de estabelecer) quan-
to Indices {em virtu-
de do efeito da luz
sobre a emulsio do
filme).




" Afirmar que exis-
te uma “contradigdo”
entre o Barthes que
argumenta serem as
fotos “mensagens
sem cédigo” e o que
defendia ser a foto-
grafia polissémica
determinada pela le-
genda unfvoca "2
certeza da palavra” é
ndo compreender a
questio relativa a
esta “inconsisténcia
despreocupada®
(MacCabe 1985:1).
Como observa ainda
MacCabe: *a recusa
de Barthes de um sig-
nificado canénico
para seus préprios
textos e a ética ad-
vinda de uma des-
continvidade funda-
mental de significado
e do eu surgiram
como uma ameaga
(...)” (ibid.}). Em seus
textos (eisto também
é provavelmente ver-
dade com relagdo aos
escritos de Bourdieu
sobre a fotografia), o
foco oscila imper-
ceptivelmente entre
as avaliagdes relati-
vas a percepgdes da
fotografia “popula-
res” e pessoais, e
afirmagées quanto i
sua ontologia.

" N. do T Poignant,
R. Survening the Fi-
eld of View: The
Making of the RAI
Photographic Collec-
tion, publicado na
mesma obra que este
artigo.
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expostos na frente das lentes tem satisfei-
to, tanto na ciéncia (Green 1985; Sekula
1986) como no ptblico (Bourdieu 1965;
mas ver também Krauss 1984), o desejo
pelo que Tagg caracteriza desdenhosamen-
te como uma “certeza pré-linguistica”
(1988:4), por um significado que existe
anteriormente as tentativas de represen-
td-lo. Como observa Sekula:

Nada podia ser mais natural do que
(...) um bomem tirando da carteira
um instanidneo e dizendo, “Este é
meu cachorro”. (1982:86)

Menos de quatro anos depois da desco-
berta da fotografia, Feuerbach lamentava que
“nossa era (...) prefere a imagem 2 coisa, a
cbpia ao original, a representacio 2
realidade, a aparéncia ao ser” (The Essence
of Christianity, citado por Sontag 1979:153).
Desde entao, o poder da fotografia de
instituir um mundo de imagens que
substituiu seus referentes tem continuado a
preocupar os tedricos (ver Boorstin 1963;
Baudrillard 1983; Krauss 1981), e é
encontrado a todo instante em nossa vida
didria (ver a discussio de Greenblatt
(1987:10-11) sobre a fotografia das Quedas
de Nevada gravada em aluminio, para que
um publico cético possa compari-la com a
realidade diante deles).

Até mesmo alguns dos textos * de Ro-
land Barthes descrevem a fotografia como
sendo privilegiada de modo dnico, em-
bora, como veremos mais tarde, ele for-
neca um nimero equivalente de argumen-
tos a favor da natureza indefinivel e po-
lissémica do veiculo. A fotografia, escre-
veu ele a certa altura, ndo envolvia qual-
quer transformagio ou “permuta” entre

objeto e imagem fotografica. A imagem nZo
era realidade, mas era seu “anilogo per-
feito”, “uma mensagem sem codigo” (1983:
196); e no término de sua vida, apds a
morte da mae, ele descobriu finalmente
uma imagem dela que “reunia todos os
predicados possiveis dos quais o ser de
minha mae era composto” € que, embora
fenomenologicamente fosse um objeto “co-
mum’, constituiu para Barthes, em sua dor,
“utopicamente, a ciéncia impossivel do ser
dnico’ (1984:70-71; énfase original). Em
sua manifestacio final, a0 menos, Barthes
desempenha um papel importante na pri-
meira histéria da fotografia. Procuremos
a esta altura algumas das possibilidades e
implicacdes desta primeira versdo da his-
téria da fotografia, na qual uma antropo-
logia que ainda engatinhava, com preten-
sdes a tornar-se ciéncia, usa este veiculo
novo € superior em sua busca para re-
apresentar dreas de escuridao sob a luz
reveladora da investigacio. A histéria des-
te relacionamento, que é tratada com mais
profundidade por Poignant™ ,pode, para
os propOsitos deste ensaio, ser dividida
em dois movimentos. O primeiro deles, '
indo do comeco da antropologia e da fo-
tografia até a virada do século, assinala
uma unido produtiva entre duas praticas
ansiosas por “des-platonizar” o mundo e
que compartilham uma linguagem comum
da penetracio da luz e transcri¢io de
disjuncdes temporais (Wright 1987). O
segundo, tornando-se mais manifesto da
virada do século em diante, viu o deslo-
camento gradual para um mundo de sig-
nificado invisivel e internalizado, em es-
tratégias antropolégicas re-platonizadoras
tais como 4 preocupagao com a “estrutura
social”. Apesar de terem sido justamente
criticados por sua natureza sincronica e




metaforizac¢io geométrica e mecinica de-
sajeitada, os “fatos sociais’que eles mobi-
lizaram n4o foram considerados um obje-
to apropriado para a fotografia.

Crucial para a mudanga entre estes dois
movimentos foi a emergéncia do pesqui-
sador de campo como legalizador central
do empreendimento antropolégico que,
com sua forma semioticamente idéntica ao
“ritual da fotografia” (Tomas 1982; 1988),
teve condi¢bes de invocar e substituir os
codigos anteriores da verdade.

A tendéncia “des-platonizadora” da
fotografia encontrou uma vitima anuente
na antiga antropologia. Quando, em 1893,
Everard im Thurn, em sua defesa de um
novo papel para a camera na antropolo-
gia (e que, em teoria ao meNoS, mMarcasse
um passo importante em direcdo a foto-
grafia de campo documental), queixou-se
de que até aquela data os objetos da foto-
grafia poderiam muito bem tanto estarem
vivos quanto mortos, ele nao estava con-
denando os desejos ndo expressos da an-
tropologia de controlar objetos mudos em
seu macabro museu de ragas em extin¢io
e fatos pouco conhecidos. Antes, ele es-
tava sugerindo friamente o abandono do
que havia sido um privilegiamento antro-
polégico claramente articulado do imével
e do silencioso sobre o movedico e o vivo.
Isto pode ser visto, em parte, como uma
conseqiiéncia do treinamento médico de
muitos antropdlogos do século dezenove e
da adogzo mais ampla, por todas as investi-
gacdes das quais o homem era objeto, de um
modo de indagacio cuja origem era médica:

Aquilo que esconde e envolve, a cor-
tina de escuriddo sobre a verdade,
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€ paradoxalmente vida; e a morte,
pelo contrdrio, revela a luz do dia
o cofre negro do corpo: vida obscu-
ra, morte limpida, os valores ima-
gindrios mais antigos do mundo
ocidental cruzam-se aqui em uma
estranba interpretacdo equivocada
que € o proprio significado da ana-
tomia patolégica (..) A medicina
do século dezenove era perseguida
por aquele olbo absoluto que cada-
veriza a vida e redescobre no corpo
a nervura fragil e rompida da vida.
(Foucault 1976:166; citado por Jay
1986:21)

A aut6psia - literalmente (meu) “pro-
prio olho” (Hartog 1988:xix) — situava-se
no 4pice deste exame visual contingente
a morte, a cessacao do tempo que Bar-
thes (1977:44) enfatizava continuamente
e que, na opinido de Christian Metz, faz
da fotografia estatica um fetiche podero-
so (Metz 1985). No “imediatismo espacial
e na anterioridade temporal da fotogra-
fia” (Barthes:ibid), podemos ver talvez o
precursor invertido do “presente etnogra-
fico” da monografia pés-malinowskiana.
Assim, ao encenar esta metifora tanato-
grafica especifica, a fotografia também
pactua com a antropologia no distancia-
mento temporal de seu objeto (Fabian 1983;
Thomas 1990). No caso da fotografia, o mo-
mento fraciondrio da exposigio produz neces-
sariamente um memenio mori imediato, en-
quanto no caso da antropologia este desloca-
mento temporal, sob forma de “presente etno-
grafico”, pode ser visto servindo a interesses ¥’
de poder especifico.

O indice n3o fotografico na pritica da
antropometria serviu, no século dezeno-

"7 fabian argumenta
que “a antropologia
surgiu e estabeleceu-
se como um discurso
alocrémico; é uma
ciéncia de outros ho-
mens, de outro tem-
po. £ um discurso
cujo referente foi re-
tirado do presente do
sujeito que fala/fes-
creve” (1983:143).




ve, para transformar o vivo em imével, o
sujeito em objeto. Na verdade, nesta trans-
formagio jaz a propria definicao de cién-
cia e objetividade. Assim, Denzil Ibbet-
son, presidente da Sociedade Antropold-
gica de Bombaim, defendeu, em 1890, a
confiabilidade indexical da antropometria
na palestra The Study of Anthropology in
India.

Em primeiro lugar e em alguns as-
pectos mais imporiantes que tudo,
porque absolutamente confiduvel, te-
mos a confirmagdo fisica de fato dos
individuos que sdo parte de qual-
quer unidade tribal ou de casta (...)
Qualquer um que tenba feito a ten-
tativa pode compreender bem como
€ dificil obter uma declaragdo com-
Dleta e precisa, sobre um determi-
nado assunto por meio de indaga-
¢do verbal, de um oriental e ainda
mais de semi-selvagens (...) As
medigoes cranianas, por outro lado,
estdo provavelmente quase que livres
das conjecturas pessoais do obser-
vador. (Journal of the Anthropolo-
gical Society of Bombay 1890:121)

Uma distin¢io semelhante entre di-
dlogo e observagio € feita por Tylor,
que advertia os pesquisadores contra
fazer “perguntas nio necessarias” e de-
fendia em vez disso a observagio dos
“rituais religiosos praticados” (Stocking
1983:72).

Talvez o uso mais elaborado do indi-
ce fotografico e de outros seja a pesquisa
fotogrifica e estatistica de Portman e Mo-
lesworth sobre as Ilhas Andaman, com-
pletada em 1894. M.V. Portman fez onze

volumes de fotografias que mostravam
andamaneses na frente de telas quadricu-
ladas (um aperfeicoamento posterior da
grade de Lamprey. Ver Desmond 1982:55
para dois exemplos), estudos faciais, de
frente e perfil, e longas seqiiéncias narra-
tivas que ilustravam os procedimentos para
a fabricacio de artefatos tais ‘como enx6s
e arcos. Havia quatro volumes de estatis-
ticas adicionais compostos de tabelas im-
pressas com o titulo de Observagées sobre
cardteres externos. Estes produziram cin-
qienta e quatro itens de informacio, e
foram anexados tracados da mio direita e
do pé esquerdo de cada sujeito . Uma
pégina final em branco deixava espaco
para informagdes mais detalhadas, inclu-
indo, em alguns casos, uma avaliacio do
temperamento do sujeito (no caso de Riwa,
vol. 14, “nervo-sangiiineo”).

A enorme diligéncia de Portman e
Molesworth era direcionada para a pro-
ducio de normas estatisticas. Eles forne-
cem nimeros no preficio para altura mé-
dia, batimentos de pulso por minuto, pa-
drdo de respiragio abdominal, de respi- -
ragdo, temperatura € peso dos homens das
Ilhas Andaman do Norte. Mas esta bate-
ria de dados pode também ser vista como
uma manifestaczo de um conhecimento
ocidental superior sustentado pela visio,
e, neste caso, pela fotografia. A possibili-
dade de que os andamaneses do norte ti-
vessem major poder de visio do que seus
governantes € algo que Portman e Mo-
lesworth estao claramente ansiosos por
diminuir:

Descontando-se a precisao ganha com
a pratica e a necessidade, a visdo deles
ndo parece ser superior a de nenhum eu-




ropeu comum que, se passasse pelo mes-
mo treinamento, veria tdo bem quanto
eles.

Jé ouvi pessoas expressando assom-
bro face a maneira pela qual eles
nomeam precisamente oulro anda-
manés que possa estar a uma dis-
idncia considerdvel, mas deve ser
lembrado que eles distinguem pelo
andar, etc., como nds, e além disso
sabem quem esperam ver naquele
lugar em particular e, portanio, es-
1do & espera. Ja os vi, quando nao
estdo preparados, cometerem mui-
10s erros, enquanto que um europeu
ao lado deles dava o nome exato da
pessoa vista. (Prefacio de Measure-
ment and medical Details: Male Seri-
es: North Andaman Group of Tribes
(MedigGes e detalbes médicos: série
masculina: grupo de tribos das Anda-
man do Norte), 1894:2)

Onde a visdo situava-se como o para-
digma do conhecimento privilegiado, s6
poderia ser assim. Dentro dos limites desta
passagem jaz mais uma demonstracio da
alianca do conhecimento ocidental sobre
o “Outro” com a visao, pois a possibilida-
de de que os andamaneses tenham pode-
res superiores € recebida auditivamente
(e € conseqiientemente incorreta), ao pas-
so que a verificacio de sua visdo inferior
€ registrada visualmente (“Eu ouvi” con-
tra “eu vi” o “mero boato” contra o depo-
imento da “testemunha ocular”).

A matriz, a fotografia, a visio, o co-
nhecimento ocidental, o poder, ja foram,
espero eu, suficientemente demonstrados
neste esbogo ripido da primeira histéria
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da fotografia. Nesta versio, no contexto
do colonialismo, o poder “divino” da fo-
tografia chega para refletir a habilidade
tecnoldgica e epistemoldgica do ociden-
te:

as nages pagas da antigiidade
adoravam o sol (...) mas nés apren-
demos uma ligdo mais sabia, utili-
zamos cientificamente o objeto da
adoragdo paga e fizemos seus raios
dourados subservientes aos prop0si-
tos de uma vida artificial. (Discur-
so introdutdrio do The Photographic
News 1858, citado por Wright
1987:ii)

Mas, escrevendo em 1962, Luc de
Heusch observou a auséncia de fotos nas
monografias. Algumas vezes, escreveu
ele, “um etnégrafo chega a publicar
retratos de homens que conheceu e
gostou, mas o faz com consideravel
relutdncia como se o poder emotivo da
foto, sendo estraho a seu propdsito,
embarassasse-o” (1987:107). Isto pode
explicar o desapontamento criado pelos
retratos, mas nio resolve a questio do
desaparecimento crescente da imagem
fotogrifica nao retratistica. Este
desvanecimento ocorreu primeiro nas
paginas dos jornais académicos e depois
nas monografias etnograficas, tornando-
se cada vez mais normativa a existéncia
de paginas densas com textos escritos sem
interrupcdo.

Uma explica¢do para a eliminagio par-
cial da imagem fotografica (como prova
indexical de “estar ali”) no periodo do p6s-
guerra estaria na vitdria da pesquisa de
campo € no fato de que a antropologia
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" Uma representa-
¢do ffimica literal
disto ocorre na pri-
meira versio para o
cinema de Dracula, o
Nosferatu (1923). de
F.W. Mumau, na qual
uma cena que se pas-
s5a apos o personagem
central cruzar uma
ponte, a caminho do
castelo de Drécula, é
impressa em negati-
vo, "sugerindo o en-
contro dialético com
a diferenga, em ter-
mos de uma inversio
de cabega para baixo
de valores” (Richard-
son 1991:20).

19 Para argumento se-
melhante, em termos
de "experiéncia sub-
jetiva, ver Clifford
(1988:37).
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absorveu tio profunda e subliminarmen-
te o idioma da fotografia dentro da pro-
ducio de seus textos que esta tornou-se
invisivel, como uma gota de 6leo expan-
dindo-se sobre uma superficie de aguas
claras. J4 mencionei a tendéncia re-pla-
tonizadora da antropologia do século vin-
te, e uma outra explicacio para isto pode
estar na tentativa sem tréguas que a disci-
plina faz para se distanciar de outros gé-
neros imaginarios tais como a fotografia
de viagem e a “foto-texto” emergente (ver
Pratt 1986 para um argumento semelhan-
te). Mas serd possivel que a fotografia, e
uma metaforizagio de seus procedimen-
tos técnicos e rituais, tenha influido tanto
na determinacio dos rascunhos e das
marcas sobre a superficie das paginas das
monografias etnogrificas, que tenha as-
segurado sua prépria redundincia a pon-
to da superficie do registro fotografico s6
poder ser justificada, na antropologia,
quando aliada a algum outro impulso
como a “narrativa’, a qual permite que ela
se constitua em “filme”?

Como isso pode ser? Uma linha de
especulacao poética proporia o seguinte:
o novo e herbico antrop6logo/etnégrafo
pesquisador de campo localizou o “de lon-
ge” que Rousseau havia identificado, des-
de muito, como essencial para o estudo
do “Homem”, como um lugar definido (“o
campo”) ao qual o antrop6logo tinha de
se expor indexicalmente por um determi-
nado periodo (cerca de dois anos, no
modelo de Malinowski). Uma combina-
¢io da énfase de Durkheim na importan-
cia do distanciamento como garantia dos
“fatos sociais”’, com a situa¢io dos antro-
p6logos como membros da metrépole im-
perial e colonial significou que, quase

sempre, “o campo” era um lugar caracte-
rizado como “remoto” (Ardener 1987), in-
versamente 2 sociedade do etndgrafo, uma
periferia adventicia. Assim, a exposi¢do
do antropdlogo aos dados ocorria duran-
te um periodo de inversdo da sua realida-
de normal, uma situacio que é formalmen-
te analoga 2 producio do negativo foto-
grifico, quando os raios de luz essenciais
que garantem a verdade indexical da ima-
gem incidem sobre a emulsdo do negati-
vo (esta analogia foi sugerida primeiro por
David Tomas em comunicagio pessoal).

A fotografia revela-se, assim, muito
menos e muito mais importante do que
haviamos pensado. O antropdlogo trouxe
para sua propria pessoa as funcdes de uma
placa de vidro, ou de uma tira de filme?
que, tendo sido preparada para receber e
registrar mensagens em forma de negativo
durante um momento de exposi¢io no “cam-
po”, possui a capacidade, apés um processo
apropriado, de apresenti-las em um estado
“positivo” na monografia etnografica.

A outra histéria da
Sfotografia e da

antropologia

A segunda historia da fotografia (que
demorou mais para emergir) argumenta
que, com referéncia 2 narrativa cronolégica
e 2 andlise das imagens, a fotografia n3o
s6 ndo foi capaz de validar sua reivindica-
¢ao como verdade, mas que sempre demons-
trou, em seus gestos inconscientes, uma fal-
ta de confianca em si a todo instante:

Nada podia ser mais natural do que
(...) um bomem tirando um instan-




tédneo da carteira e dizendo, “Este é
~ meu cachorro”. (Sekula:86; énfase
acrescentada)

Ja sugeri que a mitologizacao de Mali-
nowski assinala o deslocamento critico da
linguagem indexical da fotografia para uma
4rea de “cultura” e seus analogos, a qual era
precisamente o terreno que, para figuras
como Ibbetson, situara-se para além das
possibilidades da indexicalidade. Enquanto
que anteriormente havia sido a cimera quem
registrara a refracio da luz nos objetos, agora
era o antropdlogo-pesquisador de campo
que adentrava no que foi articulado como
um relacionamento sem interferéncia com
as pessoas que ele estudava. A observagio
participativa, transcrita em textos monografi-
cos, apreendia a alma de uma pessoa.

Esta segunda histéria argumenta que,
primeiro, aquela “certeza” € o efeito de
outras estruturas ndo fotogrificas, e, se-
gundo, que esta certeza, de onde quer que
advenha, sempre foi muito fragil.

Jean La Fontaine iniciou recentemente
sua definicio do que ¢ a antropologia so-
cial em termos do que ela ndo é (La Fon-
taine 1985:1), comentando que essa es-
tratégia de identidade, baseada na dife-
rencia¢ao negativa, € um expediente ino-
vador para uma disciplina florescente, que
antes estava absolutamente certa do que
o seu “€” era. Mary Louise Pratt, em con-
traste, argumentou que um trabalho de
campo textual, baseado na antropologia,
sempre definiu-se a si préprio como gé-
nero usando uma estratégia negativa. Ela
mostra, por meio de uma analise dos pio-
neiros etnograficos da verossimilhanca
monografica, que a antropologia sempre
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se revelou como sendo mais uma “ndo
alguma coisa” do que uma “coisa em si”.
Sua identidade sempre se estruturou atra-
vés da superioridade e da diferenca, sua
autoridade era maior do que a do visitante
casual cuja presenca candida e presuncosa
era freqiientemente invocada na retérica de
verdade da antropologia (Pratt 1986:27), e
ela sempre foi uma coisa diferente do que se
encaixaria no género dos relatos de viagem.

A ciéncia malinowskiana da fotografia
e de seus rivais estigmatizados existiu no
mesmo relacionamento “logocéntrico” de
dependéncia oposicional hierdrquica que
existe entre a fala e a escrita (Derrida
1976), e, o que é mais interessante, entre
a fotografia e a pintura. ? A anterioridade
temporal da fotografia pode ser atribuida
a uma antropologia baseada no desloca-
mento temporal de seu objeto (Fabian
1983). Entretanto, o papel da fotografia
como uma forma de discurso (Benjamin
observou que ela possuia a rapidez do
discurso) a predispde, em um sentido mais
positivo, para o registro daquelas culturas que,
de acordo com um paradigma antropoldgico
ao menos, existem antes dos efeitos corrup-
tores da escrita (estou pensando na discus-
sdo de Lévi-Strauss sobre os nambikwara em
Tristes Tropicos 1976:322-416). Parece haver
uma afinidade aqui entre a presenca natural
da fotografia e a presenca natural do primiti-
vo, embora ambas as idéias sejam igualmen-
te questionaveis.

Em 1883, o fotdgrafo dos aborigenes
australianos em cenirios reconstruidos,
J.W. Lindt, declarou que:

Eu sempre dei a maior ateng¢do a
produgdo de negativos com o ma-

=3

# A fotografia pos-
sui uma autoridade
muito parecida com
a da palavra falada,
dentro do que Derri-
da chamou de “fono-
centrismo” ou privi-
légio da fala sobre a
escrita. Para ele, o
Phaedrus, de Platio,
que ataca a escrita
como uma contami-
nagdo do significado
autopresente do lo-
gos, exemplica uma
tradigdo ocidental de
logocentrismo e tam-
bém demonstra, 20
mesmo tempo, a vio-
léncia no interior
deste texto escrito
que sustenta, em suas
inscrigoes, a prima-
zia da fafa. Afala é
privilegiada porque,
ao se entrar em uma
relagio com ela, a
pessoa é colocada em
proximidade com o
falante, e o ouvinte
pode interrogi-lo so-
bre suas intengdes e
significados deseja-
dos. O discurso oral
possui uma contigui-
dade privilegiada
com o personagem
que se comunica, 0
que pode decidir
qual o significado
pretendido da decla-
ragao (ver Derrida
1976, Burgin 1982:
54). No que se refe-
re aisto, o relaciona-
mento poderia ser
descrito como indexi-
cal, como a fotogra-
fia. O efeito da luz
sobre os produtos
quimicos ¢ direta-
mente andlogo as in-
tengdes confirmdveis
do falante. A escri-
1a, por outro lado, é
como a pintura, ji
que o que consumi-
mos como leitores
estd cortado da fonte
ou de sua veracidade.
Como leitor, posso
interpretar qualquer
escrito da maneira
que quiser, do mes-

(Cont. na pig.
seguinte)
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mo modo que uma
pintura (definida
como "arte*) é usada
para evocar certas
reagdes indetermina-
dase ilimitadas. Nos
textos escritos, da
mesma forma que na
pintura, o significado
é constantemente
adiado e deslocado, e
a presenga nunca é
obtenfvel na medida
em que o leitor expe-
rimenta o prazer da
sua pluralidade. Es-
tou argumentando
aqui que, assim como
Derrida defende que
a fala revela-se ine-
lutavelmente (através
da sua autodescons-
trugdo} como uma
forma de escrita, da
mesma forma, a foto-
grafia revela-se inevi-
tavelmente como
uma forma de pintu-
rafescritura.

ximo possivel de perfeicdo no que
diz respeito & expressdo, luz e pose;
e é sobre estes negativos que o tra-
balbo do retocador se revela com
mais proveito, enquanto que ao
mesmo tempo a qualidade do nega-
tivo capacita-o a maniter a seme-
Ibanga (a parte vital do retrato folo-
grifico) intacta. (1883, prefacio para
Lindt 1886; énfase acrescentada)

Semelhantemente, Gregory Bateson esta-
va ansioso para distanciar as imagens em Bali-
nese Character: a photographic analysis da
ameaca concreta de um visual nfo indexical:

Em um grande niimero de casos foi
feito um sombreamento no proces-
so de ampliacdo das fotografias,

mas isto ndo acrescenta qualquer
trago 2 foto, tornando possivel ape-
nas que o papel dé uma versdo
mais completa do que estd presen-
te no negativo. (1942:41)

No caso de Lindt e Bateson, a verdade
indexical estd garantida por sua profundi-
dade no negativo, e seus poluentes amea-
cadores estzo localizados na superficie. Da
mesma forma que a arqueologia confia nas
verdades objetivas dos fragmentos de “cul-
tura material” enterrados, ocultos da polui-
¢ao de superficie do presente pela profun-
didade, a fotografia conta com uma espaci-
alizaciio de sua anterioridade temporal den-
tro do negativo. Estar profundamente en-
terrado no negativo € ser verdadeiro, do
mesmo modo que o fato de ser “primeiro”,

“A primeira fotografia tirada das tribos das montanhas do sudeste da Nova Guiné.” Fotografia de A.P. Goodwin. Impressdo
em Albiimen sobre cartdo com texto impresso. (Cortesia do Museum of Archaelogy and Anthropology, Universidade de Cam-

bridge)




estar “antes” dos outros (como na Ilustragio
51, a “Primeira fotografia tirada das tribos da
montanhas do sudeste da Nova Guiné” (1889),
de A. P. Goodwin) deposita sua confiabili-
dade no ineditismo.

Mas isto indica algo significativo, por-
que a “verdade”, aqui, parece estar em
retirada, escondendo-se de um presente
de superficie, desesperada por estabele-
cer que seu registro vem antes de todas as
imagens (falsas?) subseqiientes. £ possi-
vel perguntar-se como isto pode aconte-
cer se a fotografia é aquele instrumento
todo poderoso, bom e mau, que descre-

ERE SIS P B B

“Uma familia toda.” Frontispicio de A Description of a
Singular Aboriginal Race Inhabiting the Summit of the
Neilgherry Hills, or Blue Mountains of Coimbatcor in the
Southern Peninsula of India (Descrigdo de uma raga
aborigene singular que habita o alto das colinas
Neilgherry, ou Montanhas Azuis de Coimbatoor na
peninsula do sul da India), do capitio James Harkness,
1832. (Cortesia da Balfour Library, Pitt Rivers Museum,
Universidade de Oxford)
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vemos na primeira histéria do veiculo. Por
que, se desde a data de seu nascimento a
pintura estava morta, como se afirmou, a
fotografia (no ocidente, ao menos) bateu
em retirada para o dmago do negativo a
partir desta interferéncia assustadora em
sua superficie?# Talvez algumas pistas para
a resposta possam surgir de um exame do
uso incerto da fotografia feito por W.H.R
Rivers e C.G. Seligman, dois veteranos da
segunda Expedicao ao Estreito de Torres
(1898-9), que veio a simbolizar o inicio de
uma era nova, reconhecivelmente moderna,
no uso da cAmera pelo antropblogo. Na ex-
periéncia deles podemos, talvez, ver mais evi-
déncias daquilo que a outra histéria da foto-
grafia identificaria como o desdobramento
perpétuo da autoridade fotografica, uma li-
nha de fratura desconstrutiva que corre sob
ela e através da qual o literal sempre se reve-
la em figuras tr6picas, o indexical torna-se icd-
nico e simbdlico, e a fotografia torna-se nada
mais que uma forma de pintura. Como, em
outras palavras, a “autoridade” da fotografia
veio parecer tdo incerta quanto a da pintura.

Os fodas, dentre os quais Rivers (e, por
curto tempo, Thurston) iniciou pesquisa
de campo em 1901, tinham sido, h4 mui-
to, alvo do interesse académico. Durante
algum tempo, sugeriu-se que eles seriam
uma das tribos perdidas de Israel. Em
1832, Harkness ilustrou seu 4 Description
of a Singular Aboriginal Race Inbabiting
the Summit of the Neilgherry Hills com um
frontispicio mostrando um grupo foda de
“um modo que sugeria uma familia patri-
arcal judaica” (Rooksby 1971:113) e con-
cluiu que o viajante ficard a se perguntar
“QUEM ELES PODEM SER?” (Ilustragio 52).
Estas primeiras representacdes, como obser-
vou John Falconer (1984), d4o bastante subs-

' Qutras tradigdes
culturais nunca ten-
taram buscar esta pu-
reza da imagem foto-
grifica (ver Sprague
1978; Gutman 1982).




22 Ver Falconer 1984,
e as criticas dos Hi-
malayan Joumnals, de
Hooker, no Bengal
Asiatic Society Jour-
nal 1871:393, feitas
por W.T. Blandford.

# Atribuf as fotogra-
fias ao préprio Rivers
e a Wiele e Klein va-
riadamente com base
no formato. As ima-
gens da Colegio da
RAl sio uma mistura
de imagens peque-
nas, amadoras, que
presume-se serem de
Rivers, com estudos
tecnicamente muito
mais competentes, os
quais supde-se serem
trabalho de Wiele e
Klein.

™ N. do T. Ver Ho-
ckings, P. The Yellow
Bough: River’s Use of
Photography in the
Todas, publicado ori-
ginalmente no mes-
mo volume que o
presente artigo.

laz

tincia a queixas da época com respeito 2 “eu-
ropeizagio” de povos ndo ocidentais na mi-
dia? pré-fotografica. Mas segundo a pers-
pectiva de Rivers, no comego do século vin-
te, a fotografia no havia provocado grandes
mudancas na representagdo dos fodas e, em
sua publicagio de 1906, podemos ver clara-
mente suas tentativas vacilantes de definir uma
fotografia antropoldgica capaz de represen-
tar os fodas sem estetizagdo. A este tempo, os
todas estavam fotograficamente definidos, em
grande parte, através da visao dos estidios,
como Bourne e Shepherd, que os fotografa-
ram em grupos familiares em torno de suas
casas. The Living Races of Mankind , um exer-
cicio inicial de “para-etnografia”, reproduziu
um destes retratos como uma Jlustracio de
pégina inteira e observou que o semblante
dos todas era “do tipo que estamos acostu-
mados a associar aos antigos romanos” e que
eles habitam “um tipo de Suica tropical [onde]
vestidos com uma espécie de toga, tendo um
braco e uma coxa cobertos, eles tém um ar
de grandeza” (Hutchinson etal. ¢. 1900:188).

Para Rivers, como para outros antro-
p6logos desde entdo, a prova de rigor
metodolégico jazia no des-encantamento.
Os primeiros textos desempenham o pa-
pel dos “meros viajantes” ou “observado-
res casuais” que, como argumenta Pratt,
substancializam o discurso prévio e infe-
rior contra o qual a antropologia esfor-
cou-se por se posicionar. Podemos ver
aqui a ciéncia de Jean La Fontaine da “nio
alguma coisa” esforcando-se por nascer.
A critica textual de Rivers do Romantismo
inicial é, como a segunda histéria da foto-
grafia nos levaria a suspeitar, insustentavel
em suas imagens. Algumas de suas ilustra-
coes fotograficas sdo reproducdes de Breeks
(1873), mas a maioria s3o fotografias tecnica-

mente pobres de autoria do préprio Rivers,
ou estudos artificiais e pitorescos do estidio
de Wiele e Klein® . As fotografias de Rivers
esforgam-se por ter um funcionalismo docu-
mental; as de Wiele e Klein apresentam uma
visao pastoral de uma arcidia frondosa™. A
todo instante, a tentativa de Rivers de apresen-
tar os todas como estruturados pelas “necessi-
dades préticas de sua vida diria” (1906:26) é
subvertida pelas imagens de Wiele e Klein, nas
quais eles sio mais uma vez dignos senadores
romanos com um “ar de grandeza”
acentuado(ver Rivers 1906: gravuras 1-2).

Os vedas, entre os quais Seligman traba-
lhou em 1907-8, foram também assunto de
uma producio fotografica massiva. Este tra-
balho de estidios mostra de que modo W.H.L.
Skeen, Scowen, Platé e a Companhia de Apo-
tecarios de Colombo os esteriotiparam como
os “homens selvagens” do Ceilao. As foto-
grafias sugeriam que eles passavam todo seu
tempo na selva agarrados a armas de caca.
O trabalho de campo de Seligman, entretan-
to, revelou que:

Com todos meus esforgos fui capaz
de encontrar apenas quairo famili-
as, e saber de duas outras que, creio
eu, jamais haviam praticado culti-
vo (...) os danigalas que praticavam
cultivo tinbam assumido o papel de
bomens primitivos profissionais (...)
eles sdo comumente chamados para
serem entrevistados por viajanies na
posia mais proxima, onde aparecem
usando apenas a reduzida vesti-
menta veda, ao passo que, quando
ndo estdo em exibigdo, vestem-se de
forma semelbante a do campdnio
singalés das vizinbangas. (Seligman
1911:vi5)
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"Grupo Bendiagalge”, de C.G. Seligman, um detalbe do mesmo é reproduzido em Seligman (1911: ilustragdo III) como
“Grupo de Vedas de Henebbeda e Bingoda.” (RAI 4625)

1880. (RAI 5118)
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A tdtica de Selig-
man pode ter sido
parcialmente respon-
sdvel pela declaragzo
de Malinowski, em
The Sexual Life of Sa-
vages in North-Wes-
tern Melanesia (A
vida sexual dos selva-
gens do noroeste da
Melanésia), de que:

Uma lacuna lamenta-
vel, mas de dificil so-
lucdo, é ondmero pe-
queno de ilustragdes
em relagio direta
com 2 vida erbtica.
Uma vez que esta,
entretanto, se passa
em profunda sombra,
literal e figurativa-
mente, as fotografias
56 poderiam ser fal-
sas, ou na melhor das
hipéteses, posadas e
a paixdo (ou senti-
mento) falsa ou posa-
da ndo tem valor.
(1929:xxii)
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A exposi¢do indexical de Seligman aos
vedas durante a pesquisa de campo permiti-
ra-lhe ver por detrds das “verdades” icd-
nicas e simbélicas dos viajantes (os vedas
“tinham aparecido” e “dito que eram” co-
lecionadores de cacadores). Tendo des-
coberto assim que o efeito de superficie
podia ser enganador, Seligman € ento
confrontado com um problema em seu uso
de uma série de ilustracdes fotograficas
sobre as quais detalhes esclarecedores
haviam sido pintados. O retoque era um
procedimento de rotina para publicacio a
este tempo, € Seligman explica que a luz
escassa na “profundeza das selvas” neces-
sitava de subexposi¢do, apesar do uso de
chapas ripidas (Seligman 1911:viii). Se-
ligman avisava seus leitores de que as
imagens haviam sido “mais ou menos fal-
sificadas” e, para que ninguém as confun-
disse com fotografias verdadeiras, todas
estavam marcadas com um asterisco no
final da legenda .

Parte da estratégia de Seligman aqui é
certamente delimitar a separacio de uma

“Chefes kajfi", tirada de The Tailed Headhunters of
Nigeria (Os cagadores de cabeca com rabo da Nigéria),
pelo major A,J.N. Tremearne, 1912: opp. p. 104.

area de verdade antropoldgica de outra
de fraude para-etnogrifica, através de uma
retirada estratégica na qual, porque algu-
mas de suas fotografias sio reconhecidas
como “falsas”, a maioria é considerada
“verdadeira”. # Isto era duplamente neces-
sério porque formalmente muitas das fotos
“verdadeiras” de Seligman “pareciam”
produto dos primeiros estidios comerciais.
Assim a imagem de Seligman de um grupo
de Vedas de Henebeda e Bingoda (Ilus-
trago 53) possui uma afinidade com uma
grande estampa em albimen (llustracio
54) da década de 1880, produzida por
W.H.L. Skeen e Cia. Ambas mostram um
grupo em um cendrio florestal carregan-
do arcos e machados e olhando direta-
mente para a cimera. A natureza privile-
giada da representacio antropolégica nao
estd de modo algum clara aqui (nem em
qualquer outro lugar, na verdade). No
processo necessirio de “destacar-se por
contraste de discursos adjacentes e ante-
cedentes” (Pratt 1986:27), o Deus da Ver-
dade quixotesco na fotografia antropolé-
gica exigia o sacrificio de vitimas cuja
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“Norle do Texas, manha de domingo em funho de 1937."
Fotografia de Dorothea Lange. Publicada em Lange e
Taylor (1939) com a legenda “Todos arrendatdrios de
fazendas despejados. O mais velbo com 33 anos.”
(Cortesia da Biblioteca do Congresso)




morte estd marcada por um asterisco (Pin-
ney 1990). Os principios da primeira his-
téria da fotografia nao nos levam a espe-
rar que um prego tdo alto seria necessi-
r1o.

A fim de concluir, examinemos, pela
terceira e ultima vez, a observagio de
Sekula de que:

Nada podia ser mais natural do
que (...) um bomem tirando um
instantdneo da carteira e dizen-
do, “Este é meu cachorro”.
(1982:86)

Podemos notar a esta altura que nada
parece mais natural do que esta afirmacio
do 6bvio necessitar ser proferida, um fato
comprovado pelo dono do cachorro na
legenda falada “Este € meu cachorro”. Esta
validacao da fotografia indexical pelos
caprichos meramente simbélicos da
linguagem, a vitéria do “mero boato” so-
bre a claridade de visao, resiste a uma
investigacao mais profunda, pois indica
uma retroversdo geral da fotografia em
dire¢do a outras ordens do signo. Da
mesma forma que Leslie Woodhead “ex-
plica” sua foto dos Mursi assistindo parte
de um filme da série Disappearing World
sobre eles proprios com uma referéncia
a uma pintura de Magritte,® a verdade
das fotografias muitas vezes parece estar
“ancorada”, nas palavras de Barthes, a um
signo? textual simbdlico que age como
um “contra-tabu” (Barthes 1971:43; citado
por Baker 1985:170). O ato de expor a
emulsao do filme a objetos que refletiram
a luz parece subitamente menos impor-
tante 2 medida que o signo visual “moti-
vado” comeca a ocupar o segundo lugar
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atrds da identidade arbitriria da lingua-
gem:

A imagem congela um nimero in-
finito de possibilidades; as palavras
determinam uma certeza unica (...)
€ por isso que todas as fotografias
de noticias sdo legendadas. (Barthes
1983:13; citado por Baker; ibid.)

As possibilidades de se escrever ou
ler errado as imagens, e as fotografias
em especial, parecem estar limitadas a
um nivel muito basico por causa do que
Barthes chamou de sua mensagem “de-
notativa”. Assim, a ilustragio dos che-
fes kajji (Ilustragdo 55), tirada de The
Tailed Headbunters of Nigeria, um tra-
balho de 1912 do major A.J.N. Treme-
arne, €, como teria argumentado Bar-
thes, denotativa e, indisputavelmente,
a fotografia de cinco pessoas. Nio é,
por exemplo, o retrato do Titanic dei-
xando o porto em sua viagem inaugu-
ral. Escritores como Bryson e Bertin
tém defendido que existe um certo nivel
de primazia visual que nos capacita a iden-
tificar com certeza formas particulares de
imagens. Dessa forma, de acordo com
Bryson, seria “simplesmente errado iden-
tificar (...) uma Pieta como uma velha
com um cadiver” (Baker 1985:164). Da
mesma forma, Bertin argumentou que
sob certos sistemas “monosémicos”
(como os mapas) “todos os participan-
tes concordam sobre certos sentidos e
concordam em nio questioni-los além”
(Baker ibid.).

Foi a fé neste poder denotativo da fo-
tografia que sustentou as opinides esbo-
cadas na sua primeira histéria. A foto-

*  Woodhead sugere
primeiro um paralelo
no “capftulo final de
algum romance de
Agatha Christie®, pa-
ra apontar entio um
paralelo na pintura:
O aparelho de tele-
visdo trouxe para a
clareira da floresta
algo das rupturas sur-
reais de um quadro
de Magritte”
(1987:7). Ele tinha
na cabega presumi-
velmente a série Con-
diggo Humana, pin-
tada a partir de 1934.

* Sobre legendas de
fotografias, ver Baker
1985,  Hutcheon
1988 e Hunter 1988;
para fotografias an-
tropolégicas, Faris,
neste volume; em fil-
mes, Bollag 1988; na
pintura Gombrich
1985.
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grafia, como o “lapis da natureza”, de-
notava a natureza ao longo da linha
reta de transcricio da natureza para a
cultura (de referente para fotografia) nao
havia nenhum espaco para conotacio.
Mas, para nosso propdsito aqui, € dificil
definir uma 4rea, ou contexto, de denota-
¢do no qual pudéssemos todos concordar
sobre qualquer coisa além da distinggo
clara entre os chefes krajji e o Titanic.

Desenvolvamos mais este argumento.
Poderiamos dizer que parte do significa-

56. Qualquer que seja nossa resposta
pessoal e particular a estas fotografias
(e & parte deste argumento que sio es-
tas as respostas que interesssam), tal-
vez pudéssemos todos concordar que
nossa interpreta¢ao destas duas imagens
€ alterada quando as lemos com a aju-
da de suas legendas:

1. ‘Chefes kajji. O homem a esquer-
da € um ando: sua barba é amarra-
da com capim, que € comprido e des-
ce até o peito. Isto foi provavelmen-

“Mulberes kagoro de Tuku Tozu', de Tremearne, 1912; opp. p. 92 (ver legenda da ilustragdo 55).

do da ilustragao tirada do The Tailed Hea-
dhunters of Nigeria € o de cinco individu-
os submetidos, que se situam nos antipo-
das da ordem civilizatéria que o major
Tremearne dedicava-se a sustentar.

Poderiamos lancar a hipdtese, 2
maneira de Foucault, de que a fotogra-
fia estid presa em um nexo de visio
opressiva cuja fungio € disciplinar es-
tes cinco individuos. Mas nio se pode-
ria dizer a mesma coisa da Ilustracio

te copiado dos kagoma, a tribo vizi-
nha ao sul. O homem seguinte era
urna pessoa muito incomoda, estando
sempre “contra o Governo”. Observar
os fios de cauri no saiote do bomem a
direita” (Tremearne 1912:ilustragio
opp. 104)

“Norte do Texas. Manhz de domin-
go em junho de 1937. Todos fazen-
deiros arrendatarios despejados. O
mais velho tem 33 anos. Todos




americanos, nenhum deles capaci-
tado para votar por causa do im-
" posto de votagio do Texas (sic).
Todos na WPA (Administracio de
Projetos de Obras).

Eles sustentam uma média de qua-
tro pessoas cada com 22,80 déla-
res por més. “Aonde vamos noés?
Como chegaremos 12? O que va-
mos fazer? Contra quem vamos lu-
tar? Se lutarmos o que vamos levar?”
(fotografia de Dorothea Lange, ti-
rada de seu American Exodus (Exo-
do americano), 1939, citada por
Jeffrey 1981:166)%

Entretanto, o efeito da linguagem, o que
Barthes chamava de “certeza da palavra”,
pode também ser obtido através de inser¢ao
dentro de uma linguagem composta
- puramente de imagens, por meio de sua
colocagio no interior de uma corrente
sintagmatica visual.

Adotar a distingio de Saussure entre um
plano lateral de linguagem, o siniagma, uma
corrente de significado na qual as palavras
estao seqiiencial e contextualmente
encadeadas, e um plano vertical, o
paradigma, nos capacita a ver melhor
como isto funciona.®? O sintagma é cons-
tituido por um principio de adicio, ao
passo que o plano paradigmatico opera com
o principio da substituicio. Este eixo pa-
radigmatico permite, como observou Jako-
bson, associacdes metaféricas, enquanto
que ao longo do plano do sintagma
prevalece uma contigiiidade metonimica
(Burgin 1982:56). Muitas fotografias tém
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o potencial de entrar primariamente em
um relacionamento paradigmitico (me-
taférico e vertical) com outras fotogra-
fias, como duas fotos samoanas da Co-
lecio Walker? ,mas a forca significati-
va é conseqiiéncia, em grande parte, de
um plano contextualizador narrativo
horizontal que Eco chamou de (com re-
feréncia a narrativa cinemitica) “con-
catenacdo sintagmatica imbuida de ca-
pacidade argumentativa” (1982:38).

Assim, quando vemos a imagem dos
chefes kajji no contexto de uma outra ima-
gem do mesmo trabalho que mostra (Ilus-
tracdo 58) sete mulheres quase nuas, de
costas (a legenda diz “mulheres kagoro de
Tuku Tozo”, mas 4 esta altura ao menos, meu
argumento nio depende de nenhum
conhecimento de quaisquer contextualiza-
¢bes outras do que a contigiiidade de
imagens visuais), ao tomarmos conhecimento
de que “chefes kajji” € um subconjunto de
um discurso que também inclui mulheres
kagoro, torna-se imediatamente inconcebivel
que uma tal imagem pudesse funcionar como
propaganda positiva do tipo “Norte do Texas
(...)", de Dorothea Lange. A dnica questdo
que surge da retro-perspectiva do nosso co-
nhecimento da linguagem visual de Tailed
Headbunters (...) é como conseguimos cons-
tituir esta questdo como uma possibilidade
em primeiro lugar, € como em um estigio
anterior tinhamos lan¢ado a hipétese de
uma similaridade entre as intencdes de
Tremearne e Lange.

A proliferagao de imagens, a “conca-
tenagdo sintagmditica”, produz aqui um
fechamento momentaneo da finitude do
significado, o mesmo fechamento de signi-
ficado que a primeira histéria da fotografia

# O American Exo-
dus (O éxodo ameri-
cano) foi um dos pro-
dutos do projeto de
documentagio da
Farm Security Admi-
nistration (Admins-
tragio de Segurangas
nas Fazendas) e é um
dos primeiros exem-
plos interessantes do
que agora tornou-se
uma ortodoxia do fil-
me etnografico, uma
colaboragio entre
uma fotdgrafa (Doro-
thea Lange) e um so-
ciblogo/antropélogo
(Paul S. Taylor), que
usaram o discurso di-
reto dos fotografados
como legendas ou
narrativa. Lange e
Taylor observam em
sua introdugdo que as
“citagbes que acom-
panham as fotografi-
as relatam o que as
pessoas fotografadas
disseram, nio o que
pensamos seriam
seus pensamentos
nao revelados®.

# Isto pode, apro-
priadamente, ser
compreendido mais
facilmente sob forma
de diagrama: sintag-
ma (metonimia, con-
tigiiidade) e paradig-
ma/sistema (metdfo-
ra).

¥ A combinagdo
destas duas imagens
é tecnicamente uma
simile, uma vez que
os dois termos da
comparagio estio
presentes.




%0 Assim Asen Bali-
kei observa que "o
efeito final (da expe-
riéncia visual do fil-
me etnografico) é fa-
cilitar no espectador
a percepgdo de um
todo original’
(1988:42). Metz nota
que a0 passo que 0
filme *nos deixa
acreditar em mais
coisas, a fotografia
nos deixa acreditar
mais em uma coisa
56" (1985:88)

"= N. Royal An-
thropological Institu-
te, de Londres.

S Ver Wright
1987:12.

tinha nos levado a supor que estava na
propria substincia individual da imagem
ou do negativo, como uma coisa em si.
Na terminologia de Christian Metz (toma-
da a0 semibtico dinamarqués Hjelmslev),
a unidade fotogrifica de leitura, ou “léxi-
co”, estd em processo de ampliagio em
direcio ao léxico do filme. Sem divida,
a grande base l6gica do filme etnogrifico
é precisamente o contexto e fechamento
fornecidos pela concatenacio sintagmati-
ca, em oposiczo ao “fetiche” truncado e
castrado do “olhar” ® fotografico. O filme
assim representado faz o papel de Mali-
nowski para a fotografia estitica de Fra-
zer (Strathern 1987).

Existem virias cole¢des de fotografias
estaticas na Colecao da RAI™" que pare-
cem prefigurar e desejar a condicio de
filme em movimento. Assim M.V. Port-
man fez longas seqii€ncias narrativas do
fabrico de arcos e enxds entre os habitan-
tes das Ilhas Andaman, e o préprio Selig-
man, em suas longas seqiéncias de rituais
de cura entre os vedas, parece obter uma
abrangéncia sintagmitica e cinematica.
Talvez fosse a aceitacio subliminar da
indetermina¢io da imagem o que inclinava
o8 vitorianos a fotografar em prisdes, onde a
identidade fotogréfica era sustentada por outras
forcas menos transgressoras. Aparentemente
tudo que podemos dizer € que o o que éda
fotografia, como o da antropologia, jaz no seu
0 que ndo €, o seu contra-texto (cf. Hobart
1985:41; Faris, T. Photography, Power and
the Southern Nuba).

Mas esta indeterminacio ndo precisa ser
causa de tristeza. Pelo contrério, ela sugere
duas conclusdes muito proveitosas. Primeiro
revela que a funcdo do arquivo (por

exemplo, um arquivo como o chamado “The
Royal Anthropological Institute Photogra-
phic Collection”) € ocupar-se com a disci-
plina de suas imagens, dentro de uma vi-
sdo politica do mundo e de seus povos
baseada na linguagem. O arquivo funcio-
na como uma vasta grade lingiiistica, en-
volvendo o que seriam imagens volateis
dentro do que ele espera ser uma certeza
que esté se estruturando. Aprisionadas den-
tro da grade do arquivo, as imagens (gragas
a teleologia do arquivo) tornam-se coisas em
si mesmas auto-evidentes. A linguagem do
arquivo, tendo preenchido o espaco em
branco da fotografia, apaga a natureza inde-
cisa da imagem. Esta é uma das razdes por-
que a primeira histéria da fotografia esboca-
da neste ensaio tem sido tio poderosamen-
te persuasiva.

Néo € um paradoxo que a antropologia
esteja descobrindo a “importincia”, o “valor
de informacao”, de suas imagens de arquivo
precisamente no momento que estas imagens
estdo se deteriorando e desaparecendo, a
afirmacdo honesta de sua prépria
insignificancia, ¥ j4 que n2o significam nada -
além de:

A perda do que nunca aconteceu,
de uma auto-presenca que nunca
foi dada, mas apenas sonhada e
sempre quase desmembrada, repe-
tida, incapaz de aparecer para si
mesma excelo no proprio desapare-
cimento. (Derrida 1976:112)

Se, como parece possivel, a mesma
imagem de um garoto judeu saltando de
um trem em Auschwitz pode servir tanto
como uma confirmacio do poder do Reich
(quando enredada na linguagem do arquivo




nazista), quanto como uma injun¢io para
conter o fanatismo e seus impulsos geno-
cidas (quando usada em uma campanha
anti-racista contemporinea), ela se torna
tudo e também nada. Se & assim, entdo o
estudo da antropologia e¢ da cimera é
transformado de um relacionamento de
simples produ¢do, no qual a camera é uma
mera “ferramenta” ou “fio condutor”, * no
estudo da determinacio (em um primeiro
e provisorio nivel) do “o que €” (ou “o
que n2o €”) que jaz na fotografia, através
de um estudo das estruturas significatéri-
as por meio das quais estas imagens sio
dotadas de significado e fechadas com sig-
nificado (Tagg 1988).

A fotografia est sendo agora refotogra-
fada. Com isso nao me refiro principalmen-
te ao processo de conservacio pelo qual a
imagem de arquivo deteriorada ¢é
reproduzida para outra gera¢do, mas, an-
tes, 2 maneira pela qual recessos sombrios
de arquivos fotogrificos estao vindo 2 tona,
e imagens de um passado imaginado sendo
trazidas da escuriddo para a luz, por projetos
que enfatizam as possibilidades recuperati-
vas e forénsicas (metaforas médicas novamen-
te!) desta cultura material desenterrada da
heranga colonial e imperial da antropologia.

Tenho sugerido que assim que estes
objetos, fotografias, imagens sejam trazi-
dos 2 superficie, que sejamos nds como
espectadores e intérpretes a determinar seu
significado. EscuridZo e profundidade, do
mesmo modo que a auséncia criativa de
luz na cimara escura do fotdgrafo, sio
metaforas vitais que introduzem um pla-
no de presenca distinto das fraturas de
superficie do presente, que € o tempo no
qual sempre lemos as fotografias:
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Ha uma rachadura ali. Construcdo
e desconstrugdo estdo quebradas/
perfuradas. A linba de desintegra-
¢do, que ndo € reia, continua. ou
regular (...) (Derrida 1987:133)

Em segundo lugar, se mesmo a conca-
tenacio sintagmatica ndo é, por fim, ne-
nhuma garantia de um significado contex-
tual fixo, j4 que contexto é uma questio
de treinamento, de estabelecer o contex-
to do contexto, o sintagma do sintagma, a
possibilidade atraente de usurpar comple-
tamente qualquer tentativa de obter isto
sugere-se por si prépria a heterotopia
sugerida por Foucault, na qual unidades
de leitura liberadas por uma ruptura radi-
cal do contexto “tradicional” alinham-se
em disjuncdes surreais (cf. Harkness

1983:4).

A possibilidade destas associa¢des he-
terotGpicas € encorajada e tem origem na
crescente conjungio da antropologia com
a fotografia, 2 medida que suas antigas
certezas e histérias anteriores caem por
terra. As primeiras historias paralelas da
fotografia e da antropologia foram faceis
de demonstrar. O que também esta vindo
a tona € que tanto a fotografia quanto a
antropologia estao descobrindo simulta-
neamente suas prépias incerteza e impos-
sibilidade. Do mesmo modo que a antropo-
logia esta descobrindo sua condiczo de an-
tropo-grafia, ® um “visualismo” retdrico (Fa-
bian 1983:106), a fotografia encontra-se no
processo de descobrir que ela € uma foto-
logia baseada na linguagem ou, mais corre-
tamente, folo-gramatica. Na medida em que
os tragados de suas trajetdrias se aproximan,
passa a existir, pela primeira vez, uma possi-
bilidade de convergéncia criativa.

%20 apuro tecnolé-
gico (que geralmente
significa “progresso*)
é um meio favorito
de se organizar histé-
rias do relaciona-
mento entre a antro-
pologia e a cimera.
Assim a recente mos-
tra de Peabody,
*from Site to Sight”
(Do local para o vi-
sual), evolui da pers-
pectiva inica de Fox
Talbot para a abran-
géncia da *Tomogra-
fia Axial Computado-
rizada” (Banta e
Hinsley 1986).

¥ Ros Poignant me
fez a observagio que
a “antropografia” era
usada na virada do
século para denotar
um sistema particular
de leitura antropomé-
trica.  Aqui estou
usando-a com um
sentido muito dife-
rente, para sugerir as
suposigbes visuais
que sustentam o que
foi pensado previa-
mente como uma dis-
ciplina de palavras.
Isto corre paralelo a0
programa “a pictori-
alizacdio da escrita e
gramatizagao da ima-
gem®, de Derrida”
(Brunette e Wills
1989:100).
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Notas

8. Parte da manifestagdo de poder “capilar* envolvia a autovigilincia:
Aquele que é submetido 2 um campo de visibilidade, e que sabe disto,
assume a responsabilidade pelos constrangimentos do poder; deixa-se usar
espontaneamente, inscreve-se em relagdes de poder nas quais desempenha
simultaneamente ambos os papéis; torna-se o principio da prépria sujei-
¢do. (Foucault 1979:202-3)

Um exemplo impressionante disto é a iniciativa de um jovem irlandés de
Peckham Rye que escreveu a A C. Haddon em 1905:

O senhor takvez se lembre de falar, antes de uma palestra na universidade, em uma
noite de terga, com um irlandés muito moreno, estranho e primitivo.

Eu tentei medir com o méximo de exatidio possivel e cheguei a um com-
primento de cabega de 9,55 polegadas e largura de 6,85. Isto eu tomo
como sendo um tipo de cabega longa como o senhor supds. Eu também
envio uma foto de meu irmdo cuja cabega era ainda mais longa que a
minha, como a foto indica. (Colegdo de Fotografias de Haddon, caixa 155/2

9. Ver Woodhead 1987 para uma anélise fflmica desta preocupagio.

10. Isto determina um idioma antropolégico na busca de um primitivismo
imaculado do tipo procurado por um grupo de turistas, viajando de Car-
mandu para Lhasa, que encontrou um bando de némades tibetanos:

o fotbgrafo entre nos, que nutria um interesse por minorias étnicas (...)
insistiu em retirar a enorme e multicolorida garrafa térmica chinesa, que
estava & vista na entrada da tenda principal (antes de tirar qualquer foto).
(Phillips 1989)

Tom Phillips observa que “a vida foi censurada em favor do sonho étnico
(...) de um Tibete sem fios telegréficos e caminhdes* (1986). Ver também
Clifford (1988), para uma discussio deste assunto.

Estes sonhos de pureza sio concomitantes a uma forma particular de rea-
lismo que tenta obliterar todos os sinais do produtor da imagem e jaz no
polo oposto & "arte modernista” definida por Clement Greenberg como uma
prética de auto-referéncia que ndo fazia “o menor gesto para nada além de
suas préprias fronteiras" (Burgin 1982:11).
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Abstract

That the Histories of Anthropology as we would recognize it today and of photography
have followed parallel courses is a simple proposition to demonstrate. That they also appear
to derive their representational power through nearly identical semiotic procedures requires,
perhaps, a slightly more elaborate case to be made. It is with the establishment of these two
related propositions that this essay is, in the first instance, concerned.

What the essay also seeks to do is sketch two apparently alternative interpretations of the

histories of anthropology and photography wich make rather different sense of their narrati-
ves.

What is emerging is that both anthopology and photography are simultaneously discove-
ring their own uncertainty and impossibility.

Just as anthropology is discovering its status as "anthropo-graphy”, so photography is in

the process of discovering that it is a "photo-grammar”.
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"Andnima" - Folografia retirada do livro de Bernard Marbot e André Rouillé, De corps et son imagé. Photographies du XIX
siécle, Paris, Contrepoint, 1986, p. 136.
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‘Que funcdo gramatical, psicolégica, espiritual exerce

um ‘noés’ que ndo € formado de ‘eus’ distintos? Quem

fala quando nés falamos, sem que algum eu fale?

(Mary Balmary, citada por Marc-Alain Ouaknin,

1992 :313).

O leitor que consultar o catilogo da
exposi¢do Identités, de Disdéri au photo-
maton (1985) verd, no capitulo consagra-
do ao retrato-cartdo de visita, uma cole¢io

desta producio fotogrifica que teve seu
momento de gléria na segunda metade do
século passado e ao longo da qual se insi-
nua, tal como uma serrinha dissonante no

! Este artigo foi extra-
fdo do livro Connais-
sance ou vision, les
tensions créatrices
du portrait photogra-
phique a ser publica-
do. Tradugdo de Su-
eli L. S. da Fonseca,
revisdo técnica de
Clarice E. Peixoto.




2 Enquanto que para
um retrato pintado o
cliente podia obter,
segundo o prego pago,
uma “semelhanga
perfeita*, uma “quase-
semelhanga” ou um
simples “ar de famflia*
{Bonafoux, 1984:82),
os estidios foto-
gréficos ndotardaram a
oferecer uma “seme-
Ihanga garantida”.
Em inglés likeness se
torna rapidamente o
termo usado para de-
signar os daguerre6-
tipos e oulros retra-
tos  fotogri-ficos
(Mary, 1993:73).

? “Para o burgués ob-
cecado pelo papel do
heréi fundador ndo se
trata, como atualmen-
te para o aristocrata,
de se inscrever na
continuidade das ge-
ragbes, mas sim de
criar uma linhagem,
por ele inaugurada
através do prestigio
de seu sucesso pesso-
al” (Corbin, 1987:
423).
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meio de uma melodia, a repeticio da men-
¢io ‘andnimo’ ji que somente um tergo dos
128 retratos mostrados se fazia acompanhar
do nome dos respectivos modelos.

O anonimato resulta de um processo de
privagio, voluntirio ou ndo, assumido ou
for¢ado, uma vez que todo individuo pos-
sui um nome desde seu nascimento. O ano-
nimato nio € um dado, mas um vir a ser :
torna-se andnimo qualquer um que se veja
privado de seu nome.

“Telfer, Corteylou, Nivet : poder-se-
ia citar centenas de artistas de talen-
to, origindrios de todos os cantos do
mundo ocidental e cujos nomes szo
por nds conhecidos gracas apenas
aos acasos curiosos da conservagio
das fotos. Também existiam
fotdgrafos andnimos e sujeitos and-
nimos, mas ninguém permanecia
intencionalmente no anonimato”.
(Maddow, 1982: 45)

No caso presente, um fator especifico
vem se juntar ao ja complexo mecanismo
da anonimizacio, tornando-o ainda mais
misterioso : a perda da identidade € opera-
da a partir de imagens que, em muitos ca-
sos, tinham ilustrado essa identidade pela
primeira vez. Ndo se deve esquecer, com
efeito, que a metade do século XIX foi
marcada pela intrusao, na vida cotidiana,
da propria imagem de um nimero crescen-
te de pessoas. As classes mais abastadas n2o
estavam desfavorecidas nesse assunto.
Todavia, a fotografia lhes oferecia, mais
do que uma renovacdo do género retrato,
o acesso 2 “semelhanca” ? :

“Eu constatei, escrevia Henri Fox
Talbot, recorrendo apenas a esta

clientela, que as preferéncias se situ-
am na foto de familia. Qual ndo seria
o valor, para nossa nobreza inglesa,
de um tal documento sobre seus
ancestrais que viveram ha um sécu-
lo. Como esta reduzida a parte da ga-
leria de retratos de familia na qual
eles podem confiar”. (citado por Jean-
Claude Gautrand, 1990 : 77).

Para as classes modestas, a novidade
foi diferente; radical, se pensarmos na ra-
ridade da presenca de espelhos nos interio-
res das residéncias:

“O barbeiro, freqiientemente, é o Gni-
Co a possuir um para barbear e pen-
tear os homens. Os espelhos s6 co-
mecam a enfeitar as paredes no final
do século XIX, inicio do século XX.
Nos meios populares, a descoberta,
no quotidiano, de seus proprios ros-
tos € contemporanea da democrati-
zagao do rosto que permitiu a foto-
grafia”. (Le Breton, 1992: 40-41; cf.
igualmente Corbin, 1987 : 421 e seg.).

Minha interrogagio inicial é a seguinte:
como esses retratos fotograficos, primeiras
imagens de identidade, chegaram ao pon-
to de ndo atestar mais nada em matéria de
identidade? Tal resultado se revela mais
estranho se considerarmos que a época
histérica reservava aquela forma de repre-
sentacdo as classes burguesas, as fragdes
ascendentes da sociedade. Impossivel ima-
ginar esses retratos sem nome, uma vez que
eles eram exatamente de modelos que pos-
suiam, traziam ou se revestiam de um
nome’. A pose feita no atelier do famoso
Disdéri nao tinha outro objetivo que nio o
de consagri-los como homens de renome.

e




Em “re-nome”, o prefixo diz claramente:
trata-se de dobrar o nome para melhor
glorifica-lo. A partir de entdo, nada
parece mais antindmico com a
consagragio social do que o anonimato.
Excecdo disso poderia ser a suposi¢io de
que, sob o efeito da passagem do tempo,
esses retratos - quantos certamente
contendo os nomes dos modelos - teriam
“caido” no esquecimento € que nio
teriamos mais condi¢des de lhes conceder
o atributo a que foram destinados
celebrar : 0 nome de seus modelos.

A Perda da Identidade

As primeiras paginas que o historiador
americano Ben Maddow (1982) consagrou
ao retrato fotografico estio repletas de le-
gendas lacunirias, o que maior realce di
ao triplice mistério que cerca hoje os cli-
chés que restaram dos primeiros tempos
da invencio: o de seu autor, de seu mode-
lo (ou pessoa retratada) e o de sua data.
Eis algumas legendas, a titulo de exem-
plo: “Fotdgrafo desconhecido, sem titu-
lo, n2o datado”; “Fotégrafo desconheci-
do, sem titulo, por volta de 1846”; “Wi-
lliam Telfer, Femme au bonnet mauve,
por volta de 1848”; “Carl Ferdinand Stelz-
ner, Daguerredtipo de uma familia nio
identificada, nio datado”; “Henry Fox
Talbot, Groupe a Laccock Abbey, nao
datado, calétipo™.

A medida que o tempo passa, as datas
se tornam mais precisas € os nomes dos
autores se afirmam. Primeiro, por se tratar
de fotdgrafos cujas obras permaneceram
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entre nés. Segundo, porque esta posterida-
de é exatamente o mecanismo histérico (os
“curiosos acasos da conservagio de fotos”)
que nos faz considerd-los presentemente
como autores. Um dos exemplos mais famo-
sos desses acontecimentos aleatorios da pos-
teridade artistica € aquele de Eugéne Atget,
“descoberto” em 1925, aos 68 anos (e viria a
morrer dois anos mais tarde), gracas a seu
vizinho da rua Campagne Premi¢re, Man Ray,
e a assistente deste Gltimo, a fotégrafa ameri-
cana Berenice Abott que consagrou, desde
entio, um grande esforco para fazer com que
ele se tornasse conhecido; publicou em 1930,
simultaneamente em Paris e Nova York, um
livro prefaciado por Mac Orlan : Atget, photo-
graphe de Paris :

Suas fotos “devem o conceito de que
gozam, sua propria existéncia - pois a ge-
latina sobre as placas de vidro se resseca e
descasca com o tempo - a seu trabalho, a
sua devocio”.(Maddow, 1982 : 247)5.

A questio que se coloca é saber porque a
identidade dos modelos nio resistiu 2 agdo
do tempo melhor que a gelatina. Inicial-
mente, uma pergunta: como € indicado, hoje,
seu esquecimento, quando essas pessoas
serviram de modelo para fotos de autores
reconhecidos? Tais interrogagdes poderdo ser
aplicadas 2 pintura da mesma época na me-
dida em que, para muitos dos pioneiros da
imagem fixa, o ato de fazer uma foto estava
no mesmo patamar da realiza¢o da pintura
de quadros, quando nZo se limitava a lhes
servir de estdgio preparatério®. Além disso,
o retrato fotogrifico € tributirio da histéria
mais que milenar do retrato pintado.

Quando um daguerredtipo ou um calé-
tipo compde o retrato de uma pessoa da

“Da mesma forma, 0
primeiro retrato repro-
duzido na introdugio
da obra coletiva sobre
o retrato fotogréfico,
editada por Graham
Clarke, é um daguer-
redtipo dos anos 1850
feito por Southworth e
Havres, intitulado
Unindentified Girl
with Gilbert Stuart’s
Portrait of George
Washington (1992:2).
Surpreendente com-
posicdo, na qual o su-
jeito real se perde no
anonimato (como se
perderia em reverén-
cias) diante do retrato
mitico do grande ho-
mem — ou, entdo,
homenagem da nas-
cente arte fotogréfica
4 secular tradigio do
grande retrato de as-
pecto pomposo.

¢ A respeito dos mean-
dros, dos saltos e so-
bressaltos desse reco-
nhecimento histérico,
cf. Creechet, 1989 e,
sobretudo, Nesbit,
1992.

¢ Assim é o caso, por
exemplo, da foto (cli-
ché) de Charles Négre,
Le joueur d’orgue de
Barbarie (1853): “Este
organista foi fotogra-
fado por Charles Négre
pelo menos duas
outras vezes (..); a
primeira dessas provas
serviu de modelo para
a pintura que Négre
expds no Salio de
1853* (Regards sur la
photographie en France
au XIXe. Siécle, 1980:
foto n® 119). Nio es-
quegamos que em
1898, no momento em
que Atget se instalou
como fotdgrafo em Pa-
ris, ele colocou em sua
porta a seguinte placa
de aviso: *Atget. Docu-
mentos para artistas.”
Numerosos artistas se
utilizaram de seus cli-
chés, entre eles Braque
e, sobretudo, Utrillo
(Cru-chet, 1989:55); Ma-
ddow, 1982:241 e 247).
(Continua na
pégina seguite)

55




Ele s6 permitiu, em
1926, a publicagio de
alguns de seus clichés
na revista de Man Ray,
ta Revolution Surré-
aliste, com a condigdo
expressa de que seu
nome permanecesse
secreto, por prezar a
condigdo de fotégrafo
documental. Molly
Nesbit inicia seu livro
com esse ¢aso expres-
sivo (1992:1).

7 Termo que a tradu-
¢do francesa apresen-
ta, de forma simplis-
ta, como “mulher”.

¥ Mesmas precaugdes
verbais no catdlogo
italiano “L'Insistenza
dello Sguardo. Foto-
grafie italiane 1839-
1989, editado em
1989 pela ocasido do
sesquicentendrio da
fotografia — onde o
autor do cliché de um
suicida (n® 216) é de-
signado como “non
identificato”.

? (L. igualmente o cli-
ché n? 3: *Olympe A-
guado et son frére
Onésime”  (grifos
meus)
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alta sociedade, Ben Maddow (ou os con-
servadores das cole¢des por ele solicita-
das) revela a ignorancia da sua identida-
de através de termos que traduzem sim-
plesmente o estatuto social (Lady)’ ou que
exprimem o mistério (Unidentified man le-
aning on chair, Unidentified woman).
Como se, imortalizada por uma assinatura
que se tornou célebre, a fisionomia aber-
tamente aristocratica ou burguesa do in-
dividuo representado obrigasse a reconhe-
cer que a incapacidade de nomei-lo con-
fina a falta de gosto retrospectiva. Encon-
tra-se a mesma preocupac¢do de ndo mas-
carar seu desconhecimento no catilogo
dos caldtipos de dois fotdgrafos escoce-
ses, David Octavius Hill e Robert Adam-
son (Stevenson, 1981), que serdo tratados
mais adiante: 12% das figuras masculinas,
todas burguesas, de um total recenseado
de cerca de 1300, e 18 % das figuras de
mulheres, de um total de quase 300, esta-
vam repertoriadas como “unknown’. Tais
escripulos de exatidio documental sio
pouco encontrados na Franca, onde um
modelo feminino de Etienne Carjat se
torna uma simples Jeune Femme se ela
nZo estiver compreendida entre as artis-
tas conhecidas que ele fotografou (Regar-
ds sur la photographie..., 1980 : foto 37);
outro exemplo é o de uma familia bur-
guesa fotografada por Désirée F. Millet,
nada mais do que um simples Couple et
enfant (ibidem: foto 103).

Os pioneiros do retrato fotografico pa-
reciam estar, antes de qualquer coisa, fas-
cinados pelo aperfeicoamento técnico, ao
que dedicavam todos os esfor¢os, subordi-
nando a isso a contribuic¢io de seus mode-
los. Tanto que as primeiras reproducdes sa-
tisfatorias que eles conseguiram obter de um

rosto nio representaram afinal para eles
um retrato semelhante 2 pessoa, mas sim
uma etapa significativa do desenvolvimen-
to do aparelho :

“Atentos 2 légica do conhecimen-
to, movidos pela vontade de pene-
trar a ordem da matéria e de se
apropriar dos mecanismos comple-
xos da formacdo de imagens, eles
chegavam a esquecer os retratados.
Estes Gltimos eram, alids com justi-
¢a, mencionados com algumas pa-
lavras nos comentirios, nas notas
e comunicacdes diversas em que
essas fotografias eram abordadas.
As identidades dos familiares pré-
ximos, também fotografados - es-
posa, irm3, irmdo, filho ou outro
parente - ficaram como que perdi-
das de vista no cipoal da pesquisa
cientifica” (Mary,1993 : 27).

Uma vez que o renome histérico do ope-
rador da fotografia limitou o interesse dos
colecionadores aos clichés que levassem a
assinatura do autor, os modelos s6 viam suas -
identidades preservadas em decorréncia de
lagos pessoais com o fotégrafo. Assim, o re-
trato de Mira Dumoutier esta titulado pelo
fato de ser cunhada do fotdgrafo (Belle-soeur
du photographe), uma vez que esse nome nio
nos diria muita coisa por si mesmo, atraidos
que ficamos pela figura do autor, a ponto de
estendermos sua aura a todos os que o cer-
cam, como se o rosto de Mira Dumoutier pu-
desse nos dizer algo sobre Antoine-Samuel
Adam-Salomon, limitando seu uso a isso. (ibi-
dem : foto 2 Y.

Alias, a menc¢do de um nome préprio
continua na dependéncia da natureza do




interesse atribuido 2 imagem. Interesse
que € guiado pela tendéncia a uma estéti-
ca fotografica em que a personalidade dos
modelos se apaga sob uma denominagio
de inspira¢do iconogrifica: uma reuniio
de amigos sentados na grama diante da
casa de Henry Fox Talbot se encontra re-
duzida 2 men¢do Un Groupe a Lacok Ab-
bey, da mesma forma que, anos mais tar-
de, um quadro famoso receberd o nome
de Déjeuner sur I’berbe®. Por outro lado,
basta que a imagem seja perscrutada por
um olho documental para que ressurjam,
sendo os nomes dos modelos, pelo me-
nos algumas hipéteses a respeito:

“Os personagens que aparecem
nessa imagem nZo sio conhecidos;
provavelmente sio membros da fa-
milia de Fox Talbot, escreve Gor-
don Winter sob um calétipo de Tal-
bot intitulado Un couple a table a
Lacok Abbey, Wiltshire, 1844. A se
julgar pelas fisionomias, bem que
poderiam ser Robert Browning e
Elizabeth Barrett” (Winter, 1978 :
1t

Frangoise Heilbrun, redatora do catélo-
go da exposicio consagrada a Charles
Negre em 1980, se interroga nos seguin-
tes termos:

“ Quem foram os modelos de Char-
les Neégre? Todos permanecem des-
conhecidos para nés, exceto seus fa-
miliares, o escultor Préault, a atriz
Rachel e seus colegas do atelier de
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tave Le Gray (...). Por auséncia de
fontes, torna-se dificil identificar os
retratos conservados - quem sabe
a figura do misterioso fotdgrafo Bal-
dus, sem divida amigo de Charles
Négre, ndo estaria escondida entre
0s numerosos retratos masculinos do
autor? - nem daqueles cuja enco-
menda é bem documentada como
no caso de Ernest Lacan (...), reda-
tor-chefe do jornal La Lumiére, e
que gostariamos tanto de ver seu
rosto sob o nome que aparece fre-
qiientemente na critica fotografica.
E o caso, também, do economista
Frédéric Passy (...) e de sua familia,
fotografados por Negre em 1864. Se
seus modelos permanecem andni-
mos [nota: o retrato masculino que
J. Borcoman (...) acredita ser de
Maxime Du Camps ndo pode ser de
Maxime Du Camps, pois ela tinha
uma postura muito mais elegante e
arrogante. Cf. o retrato de Maxime
Du Camps feito por Nadar (...)], pelo
menos Négre conseguiu nos dar
vontade de conhecé-los, o que ndo
é freqiiente no retrato fotogrdfico do
século XIX. (Charles Négre, photo-
graphe, 1980: 96-97 - grifos meus).

Os Grandes Modelos

Voltemos ao retrato de Mira Dumoutier,

Delaroche, o pintor Yvon, Henri Le
Secq, com quem ele trabalhou e que
aparece indmeras vezes em suas fo-
tografias “de género”, e talvez Gus-

feito por Antoine-Samuel Adam-Salomon,
a fim de nos determos no comentirio de
Bernard Marbot : “ Através da arte do fot6-
grafo, essa figura bastante comum passa a
se situar no mesmo patamar das grandes

' Henry Fox Talbot
logo de infcio afirma
sua preferéncia pela
estética dos calbtipos,
mais que por seu po-
tencial de exatiddo,
inclusive em matéria
de retrato (Mary,
1993:29 € 30).

" Salvoindicagio em
contrério na biblio-
grafia, eu traduzi as
citages do inglés que
colorem o conjunto
do livro.
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12 Erwin Panofsky de-
finiu o “patrio das ar-
tes, principe da lgre-
ja, chefe secular, aris-
tocrata e plutocrata”
como um *homem
que, por sua iniciati-
va, faz com queo tra-
balho dos outros seja
conhecido. Aseu ver,
é a obra de arte que
deve louvar o mece-
nas e ndo o contrério”
(1967:9). Anotagdes
da época sobre 0 “ne-
crotério aristocrético”
tornado piiblico por
Van Dick em Roma
bastam para revelar o
quanto ele se afasta-
va do comportamen-
to normalmente espe-
rado de um retratista
flamengo viajando
pelas Cortes européi-
as (Castelnuovo,
1993:88).

13 Arespeito dos fot6-
grafos do Segundo
Império, André Roui-
1Ié confirma que eles
compunham seus re-
tratos *em conformi-
dade com uma biblia
estética cujos princ/-
pios reivindicavam
Van Dick, Rubens,
Rembrandtou Ticiano
e estavam presentes
na maior parte das
obras fotogréficas”
(Lemagny, Rouillé,
1986:40). “£ nos mes-
tres da pintura, reco-
mendava Disdéri, que
sedeve estudar a ma-
neira simplese impor-
tante de compor um
retrato: Raphael, Tici-
ano, Van Dick, Velas-
quez excederam” (ci-
tado em Du bon usa-
ge de la photogra-
phie, 1987:44).
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damas pintadas por Van Dick”. Esta ob-
servacdo me parece reveladora do meca-
nismo histérico pelo qual se perde a iden-
tidade dos modelos.

As “grandes damas’ que pintava Van
Dick eram princesas “cujo estatuto social
esmagava de sua altura o pintor pago para
colocar seu talento a servigo de sua glo-
ria”. Se projetarmos sobre Van Dick uma
concepgio unificadora da arte (ocidental)
- que o elevou enire os maiores mestres
da pintura de todos os tempos - veremos
que essa ndo era a importancia dada ao
artista em sua época. Se bem que a mar-
quesa Elena Grimaldi Cattaneo ou Lady
Ann Carr de Bedford considerassem que
o valor do retrato que o pintor faria delas
estaria no fato de que ele as representaria
mais belas e interessantes e s6 o aceitari-
am nessa condi¢ao®.

Observemos de passagem que, em ma-
téria de retrato fotografico, a referéncia a
van Dick € tao freqiiente quanto a evo-
cagio de Rembrandt nas criticas ou entre
os fotbégrafos da época. Assim, Frances
Benjamin Johnston, artista americana do
final do século, considerava que se devia
“procurar inspiragio entre mestres como
Rembrandt, Van Dick, sir Joshua Reynol-
ds, Romney e Gainsbourg mais do que
entre os compiladores de férmulas quimi-
cas” (citado por Maddow, 1982 : 280).
Quanto a Ben Maddow, ele n3o hesita em
comparar a fotografia de Paul Strand 4 arte
“suprema’ do retrato que se pode ver no
tltimo Rembrandt (ibidem: 300)*. Expres-
sando-se dessa maneira, o critico parece
ter esquecido a acusacio que ele mesmo
tinha feito 2 tendéncia “pictorialista” da
fotografia dessa época, a qual confundi-

ria “método e objetivo pesquisado: a fi-
nalidade era fazer da fotografia uma arte
respeitada e independente; ora, o méto-
do consistiu em imitar uma arte respeita-
vel” (ibidem: 225). O critico tem todo o
interesse em mostrar que as imagens em
que ele € especialista atingem o mais ele-
vado nivel artistico, e que elas obedecem,
no caso em questdo, aos canones consa-
grados da pintura. Transfigurar uma “fi-
gura bastante comum” em uma “grande
dama pintada por Van Dick” revela toda a
alquimia de uma operagio critica, visan-
do a uma dupla revalorizagio simbdlica:
a da posic¢io social do modelo e a do es-
tatuto artistico da fotografia que a repre-
senta, ambas marcadas por sua mediocri-
dade original.

A fotografia sofreu durante muito tem-
po a violéncia do arbitrio aristocratico, a
se julgar por uma contenda acontecida em
1903 em Nova York entre um jovem foté-
grafo e um magnata da inddstria. Edward
Steichen (que viria a ser um dos grandes
nomes da pintura americana) tinha 24 anos

nessa época e realmente fotografou o ban-

queiro J. Pierpoint Morgan 2 guisa de es-
tudo para o quadro que seria pintado por
seu amigo Fedor Enke. A rapidez da pose
(apenas trés minutos) encantou Morgan que
lhe deu, entéo, 500 délares de gratificaco.
Steichen s6 havia tirado dois clichés, um
para seu cliente e outro reservado para seu
uso pessoal. No primeiro, o fotégrafo reto-
cou o melhor que pdde o nariz do milio-
nério, que alids era enorme e escrofuloso;
no segundo, ele apagou somente as espi-
nhas da pele, que tinham um aspecto re-
pugnante. Ele mostrou uma prova de cada
cliché a Morgan, que encomendou doze do
primeiro, rasgando o segundo em pedagos.




Este gesto transtornou tanto o fotégrafo que
ele resolveu fazer uma ampliagao do ne-
gativo que estava em seu poder, trabalhan-
do nele de forma a expressar toda a raiva
que lhe inspirava o velho pirata - fato ra-
rissimo na histéria do retrato fotogrifico”
(ibidem: 209 e Homberger, 1992: 116-119,
onde a piada € contada mais detalhadamen-
te, sendo mostrado o retrato).

E certo que, 2o introduzir uma logica
de massa na representa¢io dos individu-
os, - eles proprios origindrios cada vez
mais freqientemente das classes burgue-
sas e menos diferenciados socialmente dos
fotografos que faziam seus retratos - a fo-
tografia promoveu o nascimento de uma
vasta produ¢io de imagens, em torno da
qual foi agucada a concorréncia entre os
que encomendavam as fotos e os autores
delas: os primeiros incorporavam seus re-
tratos a uma logica de afirmacgo pessoal
na sociedade, enquanto que os segundos
tentavam converter esse crédito social em
crédito comercial ou mesmo artistico®. O
conflito entre Morgan e Steichen € revela-
dor da intensidade atingida pelo afronta-
mento de um burgués cioso de sua ima-
gem e um jovem artista cioso de seu ta-
lento. E provavel que nenhum grande se-
nhor chegasse a ponto de rasgar a tela de
seu proprio retrato: ele pensaria no valor
a ser pago para tentar modifica-lo a tem-
po ou dispensaria antes o artista. Alids,
foi o que fez Morgan: supds que a legisla-
¢3o entdo em vigor nos Estados Unidos
fosse a mesma que na Franga - os retratos
fotograficos realizados a pedido do pin-
tor, com vistas a realizagdo de um qua-
dro, eram de propriedade exclusiva do
pintor, considerado como o dnico autor
(Sauvel, 1897: 20 e Santini, por volta de
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1900: 99-103). Esse quadro juridico explica
porque Morgan deixou com Enke apenas uma
gratificacio, embora elevada, para ser entre-
gue a Steichen. Morgan considerava que, ras-
gando uma das provas fotograficas mostra-
das por Steichen, estaria destruindo para sem-
pre tal imagem. Ora, na virada do século, em
Nova York como em outros lugares, a foto-
grafia, usando de suas potencialidades de re-
produgio, ja tinha escapado a exclusividade
da relagio entre o autor e seu modelo, pres-
tando-se a outras circulagbes € a outros usos. Ne-
nhum pintor poderia conservar a exata matriz de
um retrato; quando muito, ele teria guardado os
esbogos. Enquanto que os fotdgrafos rapidamente
viram reconhecido o direito de conservar o nega-
tivo original e, gracas a ele, o direito de reproduzir
a imagem, inclusive quando esta se encontrava
entre as que o cliente nfio tinha aprovado. (Sau-
vel, 1897: 30).

O prosseguimento do caso, alids, é bas-
tante revelador da mudanca da relacio
entre o fotdgrafo quase artista e seu clien-
te-modelo. Steichen logo expds seu retra-
to de Morgan na galeria de Alfred Stie-
glitz, que representava a vanguarda da
arte-fotogrifica. Imediatamente Morgan
ofereceu 5000 ddlares para ter o retrato,
mas em vao. Foram necessarios anos de
contatos e telegramas insistentes antes que
Steichen se decidisse a enviar-lhe algu-
mas tiragens (Homberger,1992: 118).

Em 21 de agosto de 1920, Edward Wes-
ton (outra celebridade da fotografia ameri-
cana) respondia, nos seguintes termos, a
um cliente descontente com seu retrato:

“Antes de terminar a sess3o, o se-
nhor ji tinha tido a possibilidade
de compreender meu trabalho...

" Como o cartdo-re-
trato de Napoledo lii,
feito por Disdéri,
“todos os fotégrafos
anotam no verso de
seus cartbes 0 nome
dos soberanos que ti-
veram o privilégio de
retratar“(Sagne,
1985:15)
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i Nesta carta ( que
ndo sabemos se foi
realmente enderega-
da ao seu destinatd-
rio), é a primeira fra-
se que parece reve-
lar o verdadeiro mo-
tivo da querela, ao
menos no seu infcio:
“ndo esqueci que 0
senhor me seguiu até
meu atelier, tentando
abaixar os pregos”.

"¢ Chantal Meyer

Plantureux insiste nos
lagos de origem en-
tre os promotores da
fotografia e o mun-
do do espeticulo:
Daguerre e Disdéri
eram os desertores
dessa cena. Se bem
que, desde a origem,
“os retratos de artis-
tas representavam
uma proporgao con-
siderdvel da ativida-
de dos estiidios fo-
togréficos ( 37% da
produgdo de Disdéri
comparada com qua-
se 80% daquela de
Nadar ou Reutlin-
ger)*( Meyer-Plantu-
reux, 1992:11).

Suas reclamacdes de que “o rosto
esti muito na sombra”’, bem como
a “falta de enquadramento da ima-
gem” sio evidentemente sem fun-
damento. Se tivesse vindo me ver
trabalhar, o senhor teria percebi-
do que meus modelos estdo dis-
postos em qualquer lugar - e que
poderia cortar um pedago de suas
cabecas se achasse necessirio; de
fato, o senhor os encontrari situ-
ados por todo lado, menos no cen-
tro, pois nem sempre este € o que
ha de melhor. No que se refere 2
tinta, o senhor os veria de tal for-
ma na sombra que eles teriam todo
um lado do rosto encoberto, de
maneira a reduzir os olhos a dois
pontos de sombra. Tudo isso é
para provar, se tal € possivel, que
seus argumentos Sao apenas o re-
flexo de seu desconhecimento”.
(carta citada por Ben Maddow,
1982: 416 ).

Alguns anos mais tarde, instalado em
Carmel (Calif6rnia), o mesmo Weston vi-
via da elaboragio de retratos de turistas,
a quem ele pedia uma assinatura em que
aprovavam previamente que “ficava en-
tendido que as provas fotogrificas serdo
finalizadas segundo a minha apreciacao
pessoal” (ibidem: 422). Assim é que, pou-
co a pouco, para alguns fotdgrafos que ti-
veram sucesso, firmando seu nome como
autores (os Gnicos que interessam para a
histéria da arte ), o cliente se torna aquele
que “faz valer” sua arte, para ela trazendo
seus tracos € a pose, tal qual o modelo de
um pintor, abdicando, por assim dizer, da
entrada no jogo da identidade pessoal que
fazia obstaculo 2 autoridade do autor so-

bre a imagem. Nesse face a face, o foté-
grafo jogava a consagragio artistica de seu
nome contra a notoriedade social de seus
clientes. Nessa linha de raciocinio, mes-
mo um grande burgués podia se encon-
trar no anonimato (encontraremos magni-
ficos exemplos na galeria de retratos de
Auguste Sander).

Um Género Teatral

Os modelos dos cartoes-retrato, fre-
qientemente reputados como perten-
centes ao mundo do espeticulo - ato-
res, atrizes, diretores, prestidigitadores
ou “fendmenos” - representam 20 dos
37 expostos no catélogo Identités.* Pro-
vavelmente eram aqueles cujo sucesso
social passava mais expressamente pela
constitui¢io e imposicio de um nome -
alids, geralmente, um pseuddnimo, ou
seja, um nome de representacio. Res-
tam-nos deles, além da imagem, este
nome jogado sobre a identidade pes-
soal como se fosse uma miscara flutu-
ante. Além disso, seu sentido de espe-
ticulo entrava em sintonia com o gosto
do fotégrafo pela encenacgio, fazendo
desses retratos grande atragio para os
admiradores de hoje (Sagne,1981). Nes-
te plano, do exibicionismo, os comedi-
antes (travestidos, embora pessoas ou
fisionomias conhecidas, “perso-nalida-
des”), exibidos sob um mesmo nome de
cena como tantos outros artificios, ti-
nham muito mais chances de permane-
cer em nossa memoria com a identida-
de artistica do que esses corpos exibi-




dos por pessoas de circo ou os mons-
tros apresentados nas festas publicas -
mais facilmente reduzidos ao esplendor
de seus musculos ou a deformidade de
sua anatomia. Dentre esses altimos, so-
mente uma ou outra celebridade inter-
nacional conseguiu salvar alguns do
anonimato'’.

Pelo viés dessas “ atragdes” - cujos no-
mes eram Barnum, Tom Pouce ou Millies
Sisters, mas que eram mais conhecidos
pelo tipo de monstruosidade que apresen-
tavam, como o Géant chinois, Deux bo-
xeurs nains ou Géant et Lilliputien - desli-
zaremos na dire¢do das fotos de “géne-
ro”; parece ai evidente que as pessoas re-
presentadas ndo tiveram acesso a4 uma
identidade nominativa, todos reduzidos a
encarnar um tipo ou uma amostra das cu-
riosidades humanas. Como este tocador
de 6rgio que deve ser visto hoje na foto-
grafia s6 pelo fato de ter inspirado o qua-
dro de um tocador de 6rgao®. Trago invo-
luntario de um trabalho preparatério, o
cliché nos restitui o original do modelo,
da mesma forma que essas provas foto-
grificas de homens e mulheres nus fixa-
ram rostos singulares e reais em anatomi-
as que estavam destinadas a figurar so-
mente como corpos. A titulo de exemplo,
Ben Maddow reproduz em seu livro duas
fotos da mesma mulher, uma em que ela
estd vestida e outra em que aparece nua
(Maddow, 1982: 210-211 ). A primeira foto
estd acompanhada da legenda nominativa
(Portrait de Miss Cushing), enquanto que
a segunda traz o titulo que talvez o tenha
inspirado: Nu Assis. Como a semelhanca
dos dois rostos ndo é evidente, necessita-
mos da garantia do autor para saber que
“como nos dois retratos de Maja pintados
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por Goya, o fotégrafo (no caso Frank Eu-
géne) nos apresenta dois aspectos de uma
mesma pessoa”; um quadro identifica en-
quanto o outro nega sua individualidade.
Seria Miss Cushing uma cliente ou um
modelo? De uma maneira geral, que trun-
fos eram necessirios aos modelos, para
que suas identidades sobrevivessem para
além das composicdes feitas a partir de-
les? Como se explica - apenas um outro
exemplo - que nas fotos de Francesco Pa-
olo Michetti (1851 - 1929), um pintor itali-
ano que acabou abandonando a pintura
em favor da fotografia, as pessoas que po-
savam para ele estejam tdo reduzidas a
um simples emprego (Modéle posant, por
volta de 1896 ) ou a uma finalidade picto-
rial (Etude de Nu), quanto restituidas de
sua identidade pessoal (Modéle Isabella,
1878-86) e Annunziata et Sandro Michetti
posant pour I'offrande (1896), (Venezia'79,
1979: 20-31)?

Qualquer que seja a razao, € certo que
a relagdo do modelo com o pintor bebe na
fonte da ambigtiidade. Assim, Arlety teria
posado nua para Kisling, mas nio sem an-
tes ter exigido que ele lhe pintasse comum
outro rosto. O artista, que afirmava jamais
ter visto um corpo tao belo quanto o dela,
concordou com as condicdes de seu modelo,
cuja fama superou a sua propria. Sabe-se hoje
em dia que seus nus representam Arlety, ape-
sar da miscara lancada sobre o pudor da atriz.

“E certo que eu sempre me inter-
rogava quem seria aquela mulher
que tinha posado durante horas e
horas, dias e dias, com as coxas
separadas uma da outra, enquanto
na tela e em cores sua carne pene-
trivel se convertia em sensacio

'7 No catélogo da ex-

posigdo sobre o exo-
tismo no retrato fo-
togréfico, promovida
pela Biblioteca Naci-
onal em 1981, so-
mente 16 dos 100 cli-
chés apresentados
ndo tinham nenhuma
precisio nominativa
(cf. Revue de la Bi-
bliothéque Nationa-
le, 1, set, 1981, pp.
33-36). Esta diminu-
ta proporgio confir-
ma, se necessirio
for, que, ao contré-
rio, o disfarce ndo faz
desaparecer a iden-
tidade: ele a realga
quando a maquia.
(Sagne, 1981: 28, cf.
idem in Chevrier,
Sagne, 1984).

" Para maiores de-
talhes sobre as prises
de vue deste tocador
de brgido e, mais ain-
da, sobre as cenas de
género nas quais
Charles Négre se tor-
nou um especialista
na época, cf. Char-
les Négre, 1980: 39-
91.
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12 “Assia €, primeiro,
um corpo; is vezes,
um rosto, que respon-
de com uma trangii-
la obstinagdo 4 ques-
tdo de sua identida-
de. {..) Foram pre-
cisos vérios anos para
Christian
Bougqueret, o curador
dessa exposigdo ( no
Museu Despiau de
Mont de Marsan), en-
contrar, atrds desse
nome, os tragos de
Assia Granatourofff e
poder reunir essas
imagens dispersas,
freqtientemente vis-
tas nas revistas e 4l-
buns fotogrdficos da
época” (Fleury, 1993:
62).

2 Essa lista exaustiva
de legendas foi reti-
rada de Regards sur la
photographie...,
1980.

imortal (trata-se do quadro Origine
du munde, pintado por Gustave
Courbet). Quanto a esse ponto es-
sencial, os organizadores da expo-
sicao fizeram bem o seu trabalho.
Era indicado o provivel nome ver-
dadeiro da Mulher sem Cabeca da
pintura (...) Joanna Heffernan. A
Bela Irlandesa. Eu n2o estava des-
contente com esta confirmacio.
Alids, por que razio esconder?
Quaisquer que sejam os pretextos
estéticos ou tedricos, € sempre para
esse tipo de questdo que a atencio
primeira se volta, quando nos de-
frontamos com a nudez pintada
(...). Temos que saber que antes de
ser uma mulher nua, um quadro é
uma superficie plana recoberta de
cores reunidas em uma certa or-
dem, nada a fazer, nio se pode es-
capar da contestagao. Ou melhor,
anegacao, para ser mais exato, uma
negacdo tdo ingénua quanto mara-
vilhada. (...) Antes de ser um Bon-
nard, é Marthe, antes de ser um
Rembrandt € Hendrickje ou uma
outra. E dez outros ainda. E cem
outros. Presentes. Atuais”. (Mu-
ray,1991: 40)%.

As Fotos de Género

“David Octavius Hill era um pintor
habilidoso, mas de talento medio-
cre, que se tornou um observador
agudo e excelente fotografo; ele
realizou mais de 1500 retratos, a
maior parte de celebridades de

Edimburgo que hoje sio obscu-
ras. Ele e Adamson, para respei-
tar a tradicio de temas favoritos
da pintura do inicio do século
XIX, freqientavam aldeias de
pescadores para fotografar mu-
lheres e criancas das classes po-
pulares". (Maddow, 1982 : 62).

Algumas dessas fotos provocaram gran-
de sensagio na época, sendo acompanha-
das desde entao por legendas como aque-
las que denominavam as pinturas: La visi-
te du pasteur, Réverie Amoureuse ou ainda
La Lettre (Stevenson, 1981: 196-199 ).

E necessario que se diga que as cenas
de género representavam mais freqiiente-
mente os meios populares (Le petit mar-
chand d’berbes, Le joueur de vielle, Le men-
diant, Jeune Gargon (retrato de um garo-
to pobre), Bretonne a bord, Les peintres au
travail, Vieille paysanne, Jeune Fille (no
campo), Le semeur, L’homme a la carabi-
ne, Enfants jouant, Buveurs, Homme au
chapeau de paille, Femme a la cruche, Ser-

vante a la lasse, Jeune insurgé, Colleur

d affiches) ou temas exéticos (Le Calabrais,
Pifferari, Une partie d’échecs en Algérie,
Deux Arlésiennes dans le cloitre de Saint-
Trophime, Jeune femme nouba), do que
representantes de classes médias ou bur-
guesas (Jeune femme tricotant dans un sa-
lon, Abbé égrenant un chapelet, Jeune co-
llégien, Homme a ‘I'écritoire, Femme assi-
se au chdle, Femme se coiffant, Jeune Gar-
con au papillon, Homme dans son cabinet
de travail lisant une lettre)®.

“O titulo precisa o nivel social; assi-
nalamos que os numerosos retratos
mundanos do periodo entre as duas




grandes guerras, apresentados no
Salao de pintura, abundantemente
reproduzidos em IHlustrations, iden-
tificam com precisao o modelo (...),
que se vé valorizado dentro de cer-
to grupo social suscetivel de se
olhar através de um suporte medi-
atico. Ainda que especificando a ca-
tegoria “lavadeira-tricoteira-pastora
de cabras®, o artista nega a exis-
téncia individual. Tais titulos sig-
nificam, pois, a inscri¢gdo em um
estado e a negacdo de uma identi-
dade propria. A imagem € porta-
dora das inten¢bes do artista em fi-
xar a mulher 2 sua terra, em uma
dada condicio e de tornd-la and-
nima. Desde que o nome ou o so-
brenome aparecam, o individuo
existe; esta forma o aproxima do
her6i ou do heroismo”. (Bernard,
Guillemin, 1990: 56).

Ben Maddow nos di um significativo
exemplo de um fotdgrafo inglés, Frank Meadow
Sutcliffe (1853-1941), cuja relagdo com seus
modelos tinha mais consisténcia humana do
que a habitual sem perder o mesmo tipo de
fotos e de legendas de composiczo. Ele se
instalou em Whitby, pequeno porto de pesca
a0 norte de Yorkshire, freqiientado por tu-
ristas na estag2o quente: durante toda a es-
tacao, fotografava os veranistas em seu es-
tadio e os pescadores fora dele.

“Ele se especializou na fotografia de
género: descrevia cenas da vida co-
tidiana, situando-se numa tradi¢ao
artistica que remonta a Bruegel. A
maior parte dos titulos que deu as
suas obras possuem a jovialidade
esperada desse género: Austére
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Reéalité (doze garotos de costas in-
clinados num parapeito), L’Heure
du diner (agricultor mostrando seu
relégio); Rats d’eau (criangas nuas
brincando em um porto) que fize-
ram sensagio na Inglaterra dos anos
1880” (Maddow, 1982: 183).

Todavia, Ben Maddow, preocupado em
demonstrar sua simpatia pelo autor, nos
precisa que “ele conhecia todas essas pes-
soas por seus nomes”, o que nao impediu
que Sutcliffe, ao assinar as provas fotogri-
ficas, as intitulasse conforme categorias pré-
estabelecidas das imagens de género, usan-
do um vocabulario que expressava mais a
geografia do que o estado civil. Saberemos
tudo do lugar (Tommy Baxter Street,
Robin’s Hood Bay, Whitby, England) ou dos
sorrisos que inspiraram as relacdes entre
seus modelos e o cenario (Berniques, deux
gamines de Whithy pieds nus, sentados num
rochedo) mas nada das pessoas
individualmente. O quadro de género, mesmo
fotografico, ndo se importava com isso.

Tomando por base a documenta¢io
apresentada por Sara Stevenson (1981),
David Octavius Hill e seu amigo Robert
Adamsom também conheciam pessoalmen-
te a majoria dos moradores de New Ha-
ven, para os quais eles realizaram muitos
retratos sob encomenda. Em outras cir-
cunstincias, os moradores também posa-
vam, freqlientemente em grupos, prova-
velmente para estudos de projetos de qua-
dros: os clientes, pessoas que se torna-
vam modelos, perdiam pelo voluntarismo
da pose sua identidade pessoal (o que é
possivel de se recuperar, confrontando
estas cenas aos retratos individuais). Esta
relativa indistin¢do, de um calétipo a ou-
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! Poderfamos relaci-
onar a essa tendéncia
s experimentagdes
questionando “a téc-
nica, nada mais que a
técnica”, conduzida
pelo fotégrafo ameri-
cano Walker Evans no
metrd de New York
entre 1938 e 1941, e
nas ruas da cidade in-
dustrial de Detroit em
1946, que resultaram
em séries de retratos
de desconhecidos, em
um aciimulo de fisio-
nomias anénimas
condensadas sob a
forma de um *docu-
mento bruto”. *Eu ndo
me interesso pelas
pessoas no sentido
que o retrato di, de-
clarava Evans, no sen-
tido da individualida-
de delas. Elas me in-
teressam como ele-
mentos da imagem, na
medida em que elas
sdo anénimas” (citado
por Gilles Mora em
Evans, 1993:260). Os
individuos singulares
assim fotografados
eram separados por
Evans da imagem —
em-si que ele busca-
va e que esperou mais
de vinte anos para
publicar, sobretudo
por receio de proble-
mas judiciais.

L6

tro, entre os clientes que solicitavam seu
retrato - James Linton, piloto, posando diante
de um barco; Hugh Miller, artesio, seu
guarda-p6 jogado sobre a mesa de trabalho
- e os aldedes, freqiientemente os mes-
mos que se prestam as encenacdes dos
dois fotégrafos (quem sabe em troca de
um retrato em boa forma), abre a porta
para uma banalizacio do conjunto dessas
imagens, que a histéria da fotografia rete-
ve como uma das primeiras reportagens;
talvez a primeira sobre o cotidiano de
um porto de pesca. Banalizacio que
passa explicitamente pela anonimiza-
¢do dos personagens representados,
reduzidos subitamente 2 imagem de
uma profissdo (Pilote de New Haven),
de um gesto de trabalho (La prépara-
tion du filet) ou de um elo doméstico
ou social (Femme de pécheur).

“(...) David Octavius Hill, retratista in-
glés estimado, pintou, em 1843, um afres-
co representando o sinodo da Igreja es-
cocesa a partir de uma série de clichés
que ele préprio realizava. E aqueles que
para ele eram somente simples auxiliares
de estudo, destinados ao uso interno, sem
nenhuma pretensio, conservaram muito
mais o seu nome que suas pinturas hoje
esquecidas. Sem davida, alguns estudos
fotograficos de imagens andnimas de ho-
mens marcaram mais profundamente a
nova técnica do que a série desses retra-
tos. A pintura conhecia de longa data fi-
guras desse género.Tanto que os quadros
ficavam com as familias, interrogava-se
quem eram os modelos. Mas, com o pas-
sar de duas ou trés geragdes, ninguém
mais se interessava por elas: por mais que
durem, as imagens s6 vivem enquanto tes-
temunhas da arte daquele que as pintou.

Com a fotografia, contudo, assiste-se a algo
de novo e singular: no olhar da pescado-
ra de New Haven h4 um misto de pudor e
seducio, hi algo que nio pode ser redu-
zido ao testemunho da arte do fotdgrafo
Hill, algo que nZo pode ser reduzido ao
siléncio e que reclama com insisténcia o
nome daquela mulher que viveu l4, que
ainda € real e que jamais existird somente
dentro da idéja de arte’. (Benjamin, 1983:
151-152).

O mais chocante, neste mecanismo
discriciondrio da memoéria, é que ela
permanece sempre em Suspenso porque
pertence ao processo mesmo de elabo-
ragdo da histéria da arte. Cada nova pu-
blicagio de uma ou outra imagem é re-
ativa. De fato, apesar das numerosas
fontes documentais acessiveis, consta-
ta-se que cada autor legenda 2 sua pré-
pria maneira as fotos que reproduz em
seu livro. Em outros termos, 2 perda de
identidade pela qual um individuo par-
ticular se torna, aos olhos do critico ou
do historiador de arte, um simples mode-
lo que empresta seus tragos 2 imagem
nascida da imaginagao do artista fotogré-
fico, essa anonimizagdo que transforma
um retrato em cena de género ou, mais
raramente ainda, retomando a expressio
de Malraux, o duque de Olivares em um
quadro de Velasquez (citado por Daniel
Bécourt, 1969: 10), estd sujeita a se repe-
tir a todo momento - e isto tanto mais sis-
tematicamente quanto o autor ambicione
mais fortemente afirmar a natureza artisti-
ca da fotografia, apagando os tracos do
real do qual, no entanto, ela nio pode se
desfazer completamente. Para se impor
como arte, a fotografia tem a necessida-
de imperiosa de modelos anénimos >

SR




“Na fotografia antiga, nos daguer-
redtipos, nos retratos-cartdes, eu
procurava o anonimato total ou seu
equivalente no esquecimento do
nome proprio que marcava. Eu ain-
da procuro os tragos de um esque-
cimento ativo, um tipo de esqueci-
mento millitante. Eu vejo a acio re-
dobrada do tempo vivo sobre o
tempo morto da tomada da foto,
assisto a esta reanimac3o do tem-
po morto por uma parada do tem-
po vivo; o discurso do vivo e do
morto funcionam ao contrario do
jogo do cru e do cozido, tal qual
os antrop6logos mostraram como
recorte fundamental. Este eletrocho-
que da lembranga, sem a presenca
do corpo do fotdgrafo, pode apenas
produzir o retorno do cliché; da
transformacio da matéria morta da
fotografia em matéria revivificada
de uma memdria artificial, nada
mais resta sendo programar a fic-
¢ao’. (Gattinoni, 1990 : 36 - grifos
meus).
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rado entre o modelo e seu retrato acaba-
do (ou em projeto), como subprodutos in-
voluntirios ou esbocos n2o confirmados.
Nesse caso, o anonimato resultaria de uma
quebra no processo de representagdo.
Quantos daguerredtipos € placas fotogra-
ficas precisariam ser revistos, antes de se

olhar as telas para as quais serviram de -

prévia, sem que ninguém mais o saiba?
Essas fotos circularam porque multiplica-
das, enquanto que as pinturas correspon-
dentes permaneceram nas residéncias de
quem as encomendou, indo, em seguida,
para suas sotdos, seus celeiros e os de seus
descendentes. (cf. Mary,1993 : 97-98 )*

“A fotografia, lamentava-se Barbey
d’Aurevilly, substituju para nés mo-
dernos as imagens dos antigos e
suntuosos retratos do Ancien Régi-
me, todas essas coisas raras e bem
feitas nas quais, eu vejo bem isso,
o orgulho de uma raga encontrava
sua dimensdo tanto quanto os sent-
mentos do coraczo. Pelo menos elas
permanecem fiel e pudicamente pen-
duradas nos lambris das casas, sob os

Resta ainda um ponto delicado: como
explicar essas fotos de género que nio mais
representam oficios de rua ou apresenta-
dores de macacos, mas sim respeitaveis fi-
guras burguesas? Como por exemplo, aque-
le do Homme dans son cabinet de travail
lisant une lettre, da qual n3o se conhece
mais a identidade a nio ser a do autor da
placa (Regards sur la photographbie... 1980,
cliché n® 164). E possivel, de fato, que se
tratasse de uma prova preparatdria para o
retrato pintado de um homem de letras,
talvez obscuro, mas por certo nio despro-
vido de nome préprio. Tais imagens pro-
visérias circulam hoje no vazio escanca-

olhos respeitosos das familias”. (citado
por Jean Sagne, 1984 :292).

Encontraremos hoje em dia sobre bal-

cbes de brechés tantos retratos pintados
sem identidade quanto fotografias que re-
presentem desconhecidos??

Um Genero Menor

Banalizando rapidamente o retrato, a

fotografia levou ao maximo as contradicdes

# £ preciso compre-
ender, todavia, o fato
de circular como sen-
do uma das caracte-
risticas fundadoras
do retrato, que a ex-
traiu dos afrescos re-
ligiosos, dos retdbu-
los e que depois ga-
nhou a tela pintada
sobre um cavalete.
Sem a mobilidade do
suporte, portanto sem
possibilidades de
apropriagio privada,
ndo hd retrato indivi-
dual independente ou
“livre*: “E quando eu
digo “livre” estou
empregando o duplo
sentido, ou seja,
aquele do objeto que
pode ser deslocado, e
o outro sentido, o do
direito que o indivi-
duo possui de se
apresentar sem outro
objetivo que nio seja
o de mostrar a si
mesmo” (Francastel,
1969:66). Herdeira
dessa mobilidade de
principio, a fotogra-
fia levou-a aos limi-
tes do indomével.

Nota 23 e 24
na pg. 81
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# O caréter surpre-
endente do quadro é
que esse retrato nio
é de forma alguma
um retratoreal”, des-
taca Francastel a res-
peito de um retrato
de jean Le Bon
(1360), considerado
como o primeiro re-
trato livre (1969:76).
Enrico Castelnuovo,
por sua vez, remonta
2o século Xl onde
foram empregadas as
primeiras miscaras
mortudrias com o ob-
jetivo de esculpir o
rosto das estétuas de
personagens reais ou
de papas.” (1993:12).

* Na Itdlia ocorre-
ram recriminagdes,
desde o século XVI,
contra a moda do re-
trato e sva extensio
s camadas sociais
modestas. O poeta
L Arétin diz, indigna-
do: “Que vergonha
para ti, século que
pernites que teus al-
faiates e agougueiros
aparegam ao natural
na pintural” (Castel-
nuovo, 1993:72).

7 *0 comego do sé-
culo XIX conheceu
um extraordinirio
progresso do retrato.
Como os burgueses
querem possuir twdo o
que antes era privilé-
gio das classes domi-
nantes, eles também
querem se ver, a eles
préprios, comose fos-
seao vivo, bem como
deixar de heranga
seus tragos a0s seus
filhos. Jamais, em ne-
nhuma outra época,
tal necessidade de
personalizagio foi tio
grande.” {Francastel,
1969:166). Sobre essa
moda do retrato, as-
sim como do quadro
burgués de interior,
ver a rica iconografia
do dltimo tomo de
Historie de lavie pri-
vée (Paris, Seuil,
1987): De la Révoluti-
on a laGrande Guerre.

ls6_

inerentes ao género desde seu aparecimen-
to na pintura. Aqui se impdem algumas con-
sideracbes sobre a histéria do retrato pin-
tado®.

A contar do momento - que os histori-
adores datam como sendo o da virada do
século XV (Francastel, 1969 : 76-78) - em
que os pintores comecaram a representar
algumas das altas personalidades, com o
objetivo de fazé-las ver tal qual eram e ndo
somente como pareciam quando estavam em
suas fungdes®, o retrato conheceu ao mes-
mo tempo um grande prestigio social € um
constante descrédito artistico. Holbein foi, a
partir dos anos 1530, em Londres, um dos
primeiros retratistas (alids a Inglaterra € o
Unico pais europeu a consagrar o retrato
como um género maior).

“O indicio mais eloqiiente do estatuto
negativo do retrato enquanto género
particular € a auséncia de assinatura e tam-
bém de contrato : estabelecia-se um contra-
to de encomenda para um afresco ou para
um quadro de altar, mas n7o se estabelecia
para execuciio de refralo; mais comumen-
te, este Gltimo era executado como um
favor, por ocasido do contato com o
cliente e a prop6sito de uma encomen-
da mais importante. E o que faz com
que na Itdlia a quase totalidade dos
retratos do Quattrocento tenha perma-
necido an6nima; em Flandres e Vene-
74, OS Precursores os assinavam, mas
os continuadores deixaram de fazé-lo
na maioria das vezes. (ibidem : 95-96,
igualmente Castelnuovo, 1993 : 89).

Devemos deixar claro que se trata-
va, no caso acima, de um duplo anoni-
mato, pois se juntavam auséncia de as-

sinatura e siléncio sobre a identidade
do modelo.

Com o passar do tempo e na medi-
da em que se impunham figuras suces-
sivas de grandes pintores independentes
e de renome internacional, o retrato se
tornou um género lucrativo, ‘sob a forma
de “retratos de ostenta¢io”, encomenda-
dos pelas melhores Cortes da Europa - o
que nio impediu que os artistas mais fa-
mosos se insurgissem contra tal emprego
de retratistas, considerado como indigno
deles. Rubens, por exemplo, declarava
“ndo aceitar fazer retratos, a n3o ser para
atingir através desse meio ‘pouco honori-
vel’ a ‘trabalhos mais importantes’, ou seja,
aquilo que chamamos de ‘a grande pintu-
ra’, ou em oulros termos, a ‘pintura da
histéria’ “ (citado por Francastel, ibidem :
137 ). Assim, o retrato nio chegaria a com-
pensar sua falta inicial de inspira¢io his-
térica (ou mitoldgica) a nio ser dedican-
do-se, pelo menos, a representar as per-
sonalidades histéricas da época. Em defi-
nitivo, era o status do sujeito que dava
o estatuto a esse tipo de quadro. Este
modo de legitimacio do retrato, mais
propriamente social que artistico, per-
durou pelo menos até o século XVIII,
€poca em que os pastéis de Chardin,
La Tour ou Fragonard subverteram a re-
provagao dos mantenedores da tradi¢io
que s6 queriam pintar ou gravar “pessoas
ilustres e distintas por sua posi¢io social
ou por seu mérito” (ibidem: 159)%.

Os modelos deste novo estilo de re-
trato podiam ser desde obscuros burgue-
ses até gente de teatro. Tal abertura so-
cial antecipa aquela que envolveri o sé-
culo XIX, o grande século do retrato?,




que fara literalmente explodir a fotogra-
fia. Mas a falta de reconhecimento artis-
tico impulsionava a maior parte desses
retratistas "psicologisantes” a travestir sua
produc¢io em cenas de género, ou seja, a
tentar promové -las em outro registro
pictérico que, sendo também pouco
valorizado nZo era por isso menos con-
siderado. E dessa forma que a pessoa
real representada pelo pintor nao tinha
acesso a um minimo de reconhecimento
artistico a ndo ser moldando-se, anoni-
mamente, na pele de um personagem de
pura forma, em uma das figuras-tipo do
imagindrio contemporineo. Fosse isso fei-
to espontaneamente (como o surpreen-
dente abade Saint-Non que posou para
Fragonard numa quantidade enorme de
diferentes habitos) ou fosse feito em se-
guida a um desentendimento (como acon-
teceu muitas vezes, no final do século
XIX, entre pintores e modelos®), essas
contingéncias quase nio mudam o essen-
cial da questao: o retrato burgués nio
resgatou sua indignidade social sendo ca-
sando as convencdes da cena de género.

Compreenda-se melhor a diferenca
de tratamento da informacio entre os
anglo-saxdes e os franceses: se os pri-
meiros (que concederam ao retrato um
estatuto importante) n3o hesitam em re-
conhecer atualmente as lacunas docu-
mentais, qualificando de unknown tan-
tas pessoas dos primeiros tempos da foto-
grafia, ou da pintura burguesa da mesma
época, € porque o anonimato designa uma
pessoa real e nao uma figura alegérica :
unknown € para eles sinbnimo de retrato
no sentido moderno de efigie pessoal®.
Por outro lado, na Fran¢a, um retrato
separado da identidade de seu modelo
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permanece sempre recuperdvel como
cena de género, ou seja, estilo de ale-
goria copiosamente aburguesado. Nao
ha nomes préprios na alegoria, somen-
te tipos ideais ou representativos.

Do Codigo de Costumes ao
Teatro de Boulevard

Para retomar o momento presente da
fotografia, o caso dos retratos-cartdes pa-
rece diferente daquele dos daguerredti-
pos, pois eles serviram inicialmente de
cartdes de visita. Vale dizer que, pelo me-
nos no inicio, eles nao circulavam jamais
sem nome®. Alids, 2 moda desses cartdes
traduziu igualmente uma banalizacio dos
cartdes de visita, utilizados por quem dese-
java fazer seu nome conhecido ( Corbin,
1987: 421).

A encenacio da imagem ( para a foto
do retrato-cartao ) se referia explicitamente
a sutileza do cddigo de visitas que um
homem de bem devia apresentar em cer-
tas circunstancias. Eis um exemplo das es-
pecificacdes formuladas por um cliente:
“Em fraque e gravata branca, ar grave, a
atitude insignificante: simples visita cor-
tés. (...) Gracioso, um buqué: visita para
uma festa. (...) Em trajes de turista, sacola
de ca¢ador no ombro, para visitas de des-
pedidas antes de tirar férias” (citado por
Jean Sagne, 1985 : 13*). Assim, percebe-
mos que essa arte da vestimenta s6 nos
deixa ver o personagem, como se tivésse-
mos diante dos olhos um noivo timido ou,
entdo, um viajante experimentado e nio
o mesmo homem em suas metamorfoses
mundanas. Nosso olhar se volta para o
folclore ou para o esteredtipo porque per-

==

3

2 %A famflia do mode-
lo [Madame Brunet]
tendo recusado a tela,
[Manet] a rebatiza de
“a dama com luvas”
ndo se distanciando,
assim, deuma tradigio
que o enralza forte-
mente no estilo dos
museus e que, aqui,
remonta a Ticiano.”
(francastel, 1969:187).
Francastel prossegue:
“No passado também,
alids, independente-
mente dos temas ou
das pessoas, os mo-
delos dos artistas ti-
veram nome Homme
aux gants foi identi-
ficado pelos seus
contemporineos;
Flore foi a prépria fi-
lha de Ticiano.

Da mesma forma, le
Balcon de Manet é o
pintor Guillement
com sua futura cu-
nhada, Berthe Mori-
sot como modelos”
(ibidem).

# *Nessa arte (fla-
menga), que desco-
bre o homem, sua
vida Intima, seus ti-
pos diversos, sua as-
piragdo a felicidade e
aoentendimento com
o Céu, o retrato se
insinua em tudo. Rei-
na nas cenas andni-
mas e coletivas de
L agneau mystique;
di aos santos tragos
de pessoas comuns;
multiplica-se nas ce-
nas onde, desde a se-
gunda metade do sé-
culo XV, os doadores
levam, sobre o teatro
da pintura sagrada, as
pessoas préximas,
seus familiares, até
mesmo seus clien-
tes.” (Francastel,
1969: 72). A essa pri-
meira infiltragdo do
retrato na pintura re-
ligiosa, rapidamente
sucedeu-se um gran-
de desenvolvimento
das formas laicas da
representagdo indivi-
dual em todos os pal-
ses onde a Reforma
impds censura & pro-
dugdo de imagens re-
ligiosas (ibidem: 101).

Notas 30 e 31
napég. 81
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2 O depésito legal (de
que se beneficiou 2
Biblioteca Nacional)
da parte dos ateliers
fotogréficos do século
XIX sé concerne
inicialmente aos retra-
tos-cartdes de persona-
lidades, os tnicos a
serem comercializados
ao pdblico. Quanto
a0s retratos de particu-
lares, que eram
enviados diretamente
aos que tinham feito a
encomenda, sé circu-
lavam quandoda inici-
ativa desses ltimos.
Nas colegdes que,
em seguida, foram
para a Biblioteca Na-
cional, aparecia sem-
pre um grande nime-
ro de retratos andni-
mos. A dnica colegio
que obedecia a um
cuidado realmente
documental é aquela
reunida por Joseph
Thibault: encerrada
em 1946, ela conta
com cerca de 10.000
retratos-cartdes do
século XIX e do inf-
cio do século XX,
acompanhados dos
thulos e qualidades
das pessoas represen-
tadas. Freqiientemen-
te calcadas nas pro-
vas fotogréficas, es-
sas indicagbes depre-
ciaram o valor esté-
tico das fotos. A ex-
cegdo desse conjun-
to, tdo {inico quanto
improvével, a Biblio-
teca Nacional dispoe
de alguns registros de
fotégrafos cujas in-
formagdes nominati-
vas raramente estao
em correspondéncia
com as fotos (cf. por
exemplo a Colegio
Reutlinger) — eu
devo essas informa-
¢oes detalhadas, bem
como os comentdri-
os, a Bernard Marbot,
encarregado da con-
servagdo de fotogra-
fias antigas da Bibli-
oteca Nacional. Cf.
igualmente Seguin,
1980.

Nota 33 pdg. 81
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demos a nogio desse modo de vida, de
suas variacbes, de seus travestimentos
obrigatérios em nome do bom gosto, essa
matriz indefinivel do bem-parecer na boa
sociedade.

“Toda a obra de Cameron (...) padece
atualmente da incerteza de nosso saber,
que se tornou menos habil em de-
notar a sabedoria do uso de uma ca-
saca, de um foulard, de um cendrio
reduzido ou de uma atitude estereo-
tipada; tal nfo era o caso da culta
senhora Cameron (...). Desprovidos
das particularidades da época, que
fazem com que uma obra seja ‘data-
da’ e, portanto, rotulada sob cédigos
escorregadios, nés sé poderiamos
olhar a fotografia com um olhar po-
bre de intencio, que se pretende
obijetivo e que veria, na Rebecca de
Cameron, apenas o retrato de uma
bela mulher” ( Frizot, 1990 : 17).

Nos meios mais modestos, para os quais
a fotografia ofereceu a primeira forma de
representacio accessivel, as limitacdes téc-
nicas tanto quanto as normas sociais da
respeitabilidade engendraram uma massa
de retratos onde um quase nada distinguia
uma pessoa da outra. Vejamos: os eternos
redingote masculino e criolina feminina;
quanto 2s fisionomias, o mesmo bigode,
© mesmo ar severo. Isso sem contar prati-
camente sempre a mesma pose. “A neces-
sidade de significar ascensao social e a
de valorizagio passam por um reconheci-
mento e assimilagao de codigos; assim se
explicam a uniformidade e repeti¢ao de
poses e accessorios”. (Sagne, 1984:214).
Dispersos ao sabor das mutagbes dessas
familias pequeno-burguesas, 2 época em

plena mobilidade social e geogrifica, tais
retratos - que talvez nio fossem mais es-
tereotipados do que os da aristocracia (em-
pertigados “pelo orgulho das origens”),
mas que certamente reuniam menos sinais
de distin¢go ou de identificacio (nem ar-
mérios, nem mobilias de familia, etc.) -
vieram inchar as grandes cole¢des (500
mil retratos-cartdes na Biblioteca Nacio-
nal!) de rostos semelhantes, documentais,
em uma palavra: andnimos®.

Uma vez que o novo burgués nao tinha
deixado de ser representado como que
paramentado de burgués (tinha que alugar
um terno para tal®) nio hi que se surpre-
ender que, sob efeito de certos modismos
das estrelas de espeticulos, a fotografia
tenha garantido sucesso propondo retratos
compostos “ 2 maneira de”...?

“Bertall esboga para Vie parisienne
as exigéncias de uma senhora idosa
com uma pronunciada obesidade:

- ‘O senhor fez um delicioso retrato
de Mademoiselle Patti [cantora famo-
sa]. Eu gostaria que o senhor fizesse
o meu absolutamente no mesmo
género’. Um outro exemplo desta ne-
cessidade de identificacio : um ‘burgués
horrendo’ posando para Nadar. Ele ja
tinha feito recomegar por oito vezes as
operacdes fotograficas, pretextando que
aparecia muito feio. ‘O artista se prestava
atudo isso coma paciéncia de um futuro
académicor

- Eu te admiro, diz um de seus ami-
gos que presenciou o fato: em seu
lugar eu teria mandado o cliente se
olhar num espelho.
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- Espere, entio, disse Nadar, deixe-
me fazer. Ele s6 ficard contente quan-

" do se parecer com Fechter [ ator de
A Dama das Camélias] e nés vamos
chegar a isso pouco a pouco”
(Sagne,1985: 16).

A Dama das Camélias ou Nana...essas
figuras romanescas da sociedade do Impé-
rio ditavam um nova fisionomia, uma nova
silhueta que s6 a fotografia colocava ao
alcance das semiburguesas fascinadas. Es-
tas se sentiam atraidas pela fotografia de
retratos travestidos, como logo acontece-
ria com os freqientadores das feiras, nos
stands onde os basbaques colocam o rosto
num buraco oval de uma silhueta pintada
que fica esperando por seus tragos para fazé-
los semelhantes a cowboy ou a valentio das
cruzadas. Alids, os retratos-cartdes nio
tardaram a se tornar retratos de feira, usando
todos os faz-de-conta da sociedade de fim
de século, com os burgueses endossando os
adornos das atrizes. Jean Sagne descreve
bem esta vulgarizacdo da fotografia que
nZo passou somente do daguerredtipo
(@nico e caro) ao retrato-cartio (barato e
reproduzivel ao infinito ) mas que, ao ni-
vel da multiddo, se transportou igualmen-
te dos arredores chics do Palais Royal para
as calgadas populosas dos Grandes Bou-
levares. Nestes dltimos, situavam-se os
teatros da moda: desde a instalacao da
eletricidade “a saida do Opéra, os parisi-
enses se sacrificam 2 moda de posar, para
tirar retrato, diante de um enorme refle-
tor. Ap6s o espeticulo, eles passam sob
as luzes da rampa, compondo os perso-
nagens. Ao introduzir este jogo, a foto-
grafia prolonga a magia do espeticulo,
dialoga com a ambigiiidade entre realida-
de e ficgio e contribui, sem divida, para
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acentuar seu cardter ilusionista” (Sagne,
1984 : 84). Se a identidade de alguém vi-
esse a se perder na fileira de espelhos en-
ganadores, € que todos tinham aceito a
previsio no momento de se engajar no
labirinto: “Os clientes de Nadar nao se re-
conheciam em seus préprios retratos ou

se identificavam com aqueles que nio os -

representavam. O modelo se impde arbi-
irariamente como signo. O sujeito sé tem
que assimild-lo, se quiser ser reconheci-
do, identificado. O atelier se torna o lu-
gar em que se encena a representacio de
uma sociedade em representaczo”. (ibidem
: 214-215). No final das contas, o teatro
de convengdes que distinguia a alta bur-
guesia, preocupada em parecer sempre
mais nobre do que era¥, virou aos pou-
cos a comédia de boulevard, apesar das
recrimina¢des de um Barbey D’ Aurevilly
ou de um Michelet, que se queixava de
ser “antes um retrato de uma colecio do
que nés mesmos” (citado por Jean Sagne,
1985: 17). Estes retratos hoje nos parecem,
em seu artificialismo, como um bom pro-
duto de marketing entre os vendedores
de imagens que nio hesitariam em desar-
rumar as formas (ou em normatizi-las), e cli-
entes que procuram imagens mais que iden-
tidade. Somente uma certa hipocrisia pode-
ria causar indignag¢io em relacio a isso, pois,
afinal, o mercado era eqgitativo.

A Impossivel
Identificacao

Em Paris, em 1867, os organizadores da
Exposi¢do Universal colocaram em circula-
¢ao cartdes de acesso, onde constavam o

¥ André Rouillé ob-
serva que a alta bur-
guesia permaneceu
ligada ao daguerre6-
tipo — sua situagio
abastada logo the ha-
via permitido o aces-
50 — até por volta de
1860, enquanto que
O retrato-cartdo, esse
também ligado erigi-
nalmente ao modo de
vida dessa *minoria
de aristocratas ou
grandes burgueses
que associam retratos
i troca de cartdes gé-
lidos* (Sagne,
1981:30), ganhava ji
macicamente "as ca-
madas mais pobres”
(Rouillé, 1982, cita-
do por fean Sagne,
1984:62). Por sua
vez, Jean Sagne des-
creve, de maneira
fina, como no fim do
século, as elites se
lan¢aram em um ver-
dadeiro processo de
“travestissement”
para marcar a dife-
renga em relagio &
uniformidade burgue-
sa, encarregando, as-
sim, a fotografia —
instrumento mesmo
dessa afirmagio ba-
nalisante da burgue-
sia — de fixar o tra-
¢o desses costumes
tnicos, especialmen-
te concebidos para as
grandes festas da eli-
te (Sagne, 1981).
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* Uma primeira ten-
tativa ocorreu em
1912, com a obriga-
¢3o feita aos ndma-
des e itinerantes (co-
merciantes e industri-
ais de fora) de possuir
um “carnet antropo-
métrico de identida-
de” associando dados
referentes a0 estado
civil, ds impressoes
digitais e 4 fotografia
{Corbin, 1987:435)

% “A extensdo a toda
uma populagio de
um procedimento,
aparentemente be-
nigno, do controle de
identidade, significa
de fato que ndo é
mais a culpa e sim a
inocéncia que deve
ser estabelecida. Que
é ao cidaddo e nio
mais & autoridade
que compete dora-
vante uma tal prova.”
(Phéline, 1985:137).
George Didi-Huber-
man fala do “dever-
ler da identidade na
imagem” que come-
cou a se impor no fi-
nal do século XIX sob
o efeito conjugado
dos trabalhos foto-
gréficos conduzidos
pelos psiquiatras do
Hospital La Salpétrie-
re e policiais da Pre-
feitura de Paris
(1982:59).
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estado civil e a fotografia dos visitantes
(Le Breton, 1992: 42). Provavelmente foi
a primeira tentativa de certificar a identi-
dade de individuos, confrontando publi-
camente sua imagem com seu nome. £ in-
teressante que isso tenha sido tentado jus-
tamente por ocasido de uma vasta feira,
que oferecia a todo o mundo a oportuni-
dade de se fundir na multidzo. Ou de se
dissimular usando mascaras emprestadas.
Mas isso ndo € um acaso, pois exatamen-
te a preocupacio “ligada a2 entrada das
multidées aparece no fim do século XVIII,
aquele da identificacdo. A grande quanti-
dade de fisionomias, quando sio anunci-
adas as sociedades de massa, torna mais
dificil a percep¢ao das identidades”. (Cour-
tine, Haroche, 1988: 147). Esses primei-
ros passes de 1867 sio os ancestrais de
nossa carteira de identidade (s6 tornada
obrigatéria na Franca em 1940)® e pro-
moviam a associa¢ao entre reirato e nome
proprio. (na Alemanha, a carteira de iden-
tidade tornou-se obrigatéria apds a der-
rota de 1918. Quanto aos Estados Unidos,
nio hi obrigatoriedade). Nesse entretem-
po, os laboratérios de policia tiveram tem-
po para esgotar suas fantasias sobre fotos
de identificacao, de retratos infaliveis, de
rostos que falam e de imagens sem no-
mes (Cf. Phéline, 1985).

Nesse intervalo, houve tempo de se di-
fundir uma certa idéia, muito mais intima,
de personalidade:

“A deniincia da hipocrisia do faz-de-
conta, do parecer e da mentira pdde,
desde Rousseau, fazer esquecer: a
consciéncia da opacidade das
aparéncias foi uma condi¢o essen-
cial do aparecimento da categoria

de pessoa (personna) antes de
acompanhar a emergéncia progressi-
va do individuo (...). Aplicando-se a
fazer com que coincidisse o civil com
o exprimivel, s3o condutas a separar
este espaco do permitido, do licito,
do legal daquilo que € preciso proi-
bir, subtrair, calar, colocando no
mais profundo de si mesmo, no es-
paco pessoal do siléncio, do pudor
e de segredo”. (Courtine, 1988 : 38).

Encontra-se hoje ainda a mesma distin-
cia, o mesmo recuo onde, no entanto, a
fotografia se difundiu bastante como meio
de identificagio. Serge July, num texto que
encerra o catilogo Identités, destaca “esta
tendéncia que todos nds temos, face ao
objetivo, de nos colocarmos na retranca de
n6s mesmos, de nos abstrairmos da imagem
para conservar dela apenas esta aparéncia
um pouco pesada” que € considerada como
atestado de nossa identidade. (1985 : 115).

Por mais banal que seja, o retrato de
identidade se tornou sinénimo de policia,

ou seja de suspeicdo: é por defini¢io uma

imagem com identidade duplamente sus-
peita, uma vez que € preciso exibi-la para
provar quem somos* (para tanto, ela ndo
traz as condicdes da prova). Certamente
que ela relaciona um nome a uma fisiono-
mia, mas a demonstragio s6 vale se a de-
claragdo original for de boa-fé. Ela deve
entlo ser sempre verificada. SO hi retrato
de identidade autorizado, porque nio hi
identidade a n2o ser que seja devidamen-
te comprovada. Na seqiiéncia de confir-
magdes que concorrem para autenticar a
identidade civil, a imagem é sempre su-
perada pelo nome e pelo signo que a au-
todesigna, a assinatura:

&




“Assinatura e nome proprio parti-

_lham a mesma caracteristica refe-
rencial que é a de designar um in-
dividuo; mas (...) a assinatura apre-
senta garantias de veracidade supe-
riores aquelas do nome préprio, uma
vez que s6 ela pode denotar um in-
dividuo existente. (...) Ela é forma-
da por um nome, o nome proprio,
por um gesto, o do escritor que au-
tografa seu nome, e de uma coisa
designada, o proprio escritor que,
assinando, apresenta seu préprio
nome efetuando ao mesmo tempo
uma espécie de auto-apresentagio.
(...) O gesto da assinatura €, no
momento de sua inscri¢ao, pura os-
tentacdo. K espeticulo efémero da
adequacao entre um signo e seu
referente, da coexisténcia de quem
escreve com sua inscri¢go.” (Fra-
enkel, 1992: 111-112)

Se tivermos em mente o arsenal de apre-
sentacdes proprio aos procedimentos do
estabelecimento do estado civil, este face a
face institucional que coloca em jogo a
escritura e as pessoas fisicas (no qual a
imagem tem apenas um papel secundério e
ilustrativo), nao nos surpreenderemos que
o nome seja a primeira coisa perdida na
circulagio generalizada de fotografias, uma
vez que ele é o atributo que menos se
encontra vinculado. Mais exatamente, a
imagem € o signo que menos atesta a
identidade, ela tende sempre a se separar
do nome para s6 veicular uma visio
imaginaria¥.

Em nossa época, os trés signos elemen-
tares da identidade sio o nome proprio,
o retrato e as impressoes digitais. Como
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destaca Béatrice Fraenkel, “eles correspon-
dem 2as trés categorias fundamentais de
signos concebidas por C. S. Pierce: o sim-
bolo, o icone e o indice” (Fraenkel, 1992:
200). Vale dizer que, em matéria de identi-
dade, a imagem nZo opera como um indice
- 0 que permitiria a ela provar - mas sim

como um icone, ou seja, como uma ficcao -

ilustrativa. Nao € surpreendente, pois, que
nessas condicdes, e mesmo atualmente, o
anonimato seja, de qualquer forma, o ponto
de fuga obrigatério do anonimato.

Os Tragos Visiveis do
FE squecimento

Eis uma categoria de imagens que pode
afirmar ter efetivamente representado uma
pessoa tal como ela se apresentava, mas
que nio pode pretender que se tratasse
realmente dessa pessoa, por nao poder
provar que era ela. O retrato fotografico
apresenta esta lacuna constitutiva desde
sua origem. Tanto assim que, através do
uso abusivo das fotos tiradas no século
XIX, esta época pode aparecer como for-
midavelmente representada, mas pouco
descrita.®®

A pose, a se concordar com o fotégrafo
Dieter Appelt, que a cultiva preferencial-
mente ao instantineo, “funciona como uma
metifora do passar do tempo, da passagem
da presenca para a auséncia” (Art Press,
111, fev. 1987, p.12). A que faz eco, con-
firmando, o rabino e filésofo Marc-Alain
Ouaknin, artesio em matéria de memé-
ria: “O trago € da ordem do esquecimen-
to“ (1992: 119). Desde entio, a questao po-
deria ser a seguinte: a qual funcio obedece
esta acumulagio, ha um século, de tracos

¥ Para uma compre-
ensdo de como a foto
de famflia e o “photo-
maton” vieram a reno-
var a ilustragio — e
de que forma fantdsti-
ca — dos fatos diver-
sos do jornalismo, ver
Maresca, 1994.

¥ No tomo 4 da His-
torie de lavie privée,
consagrado ao perio-
doque vai da Revolu-
¢do francesa até a
Grande Guerra (na
verdade, concentra
sobretudo os dois il-
timos tergos do sécu-
lo passado), a fotogra-
fia representa apenas
um quarto (%) das
ilustragdes. A falta de
informagdes sobre as
pessoas representa-
das nessas fotos,
comparada a0 mais
alto grau de encena-
¢do de pinturas e de-
senhos, faz com que
se prefira esses Glti-
mos aos historiadores
(que, de toda manei-
ra, privilegiam as
fontes escritas). O
quadro de género
descreve melhor 2
época do que as fo-
tografias.
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¥ Trata-se mais pre-
cisamente de uma re-
aparigdo, a se acredi-
tar em Philippe Ariés
que destaca que “ao
reino da identidade
da Antiguidade roma-
na, sucedeu, na alta
Idade Média, o reino
do anonimato, que
durou longos sécu-
los”, de fato (durou)
até o fim do século
XViil para a sepultu-
ra do comum dos
mortais (1983:42; pa-
ra uma exposigio do
conjunto das refle-
xbes desse historia-
dor sobre as questdes
do retrato e da iden-
tidade em matéria fu-
neréria, ver as pdgi-
nas 37-54, 85-96,
134-137 e 237-269
onde ele evoca a apa-
rigdo das fotografias
sobre os tdmulos).
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visuais que nao podem impedir o apagamen-
to do que ela tenta preservar; nesta incapa-
cidade constitutiva, ndo faz mesmo nada de
diferente a n2o ser tornar visivel o esqueci-
mento que ela queria afastar? Visto dessa
maneira, o mundo sempre foi povoado por
uma multidio de desconhecidos. Mas, antes
da invasio da fotografia, a multidio de
pessoas desconhecidas que habitava o
mundo podia desaparecer sem deixar tragos,
vestigios, a ndo ser na memoéria de um
pequeno nimero de pessos proximas.
Excecio, € claro, de um punhado de
celebridades - casos em que os tragos es-
tdo essencialmente na ordem do discur-
so: lembrancas, inscricdes sobre as sepul-
turas. Enquanto isso, com a profusio dos
retratos multiplicados pela fotografia, qua-
se todos os desconhecidos podem ver per-
manecer os tracos de seus rostos . Isto os
faz parecer duplamente desconhecidos,
uma vez que nao permanecem menos ig-
norados por nés, apesar da imagem utili-
zada para representi-los. Com a fotogra-
fia de massa, acumulam-se os tracos do
esquecimento. Phillipe Dubois evoca a
esse respeito “uma espécie de estética do
desaparecimento e do apagamento, que
val ao encontro dessa concep¢ao muito
difundida segundo a qual a fotografia se-
ria um coroamento do real, uma plenitu-
de de singularidade existencial, uma pura
manifestacio do visivel imediato, em
resumo, realca uma estética da presenga
irresistivel do real e da inscri¢zo do referen-
te”. (1990: 221). Ele acrescenta, em referén-
cia ao conceito de Freud, que se poderia
considerar “as fotografias como verdadeiras re-
cordagbes-telas’ (ibidem: 278). Pode-se per-
guntar se, com a fotografia, a relagao primeira
que André Bazin apontava na arte egipcia, a
saber essa preocupacao de “salvar o ser pelas

aparéncias”, ndo se invertera: nfo serid o €aso,
daqui em diante, de salvar as aparéncias em
detrimento do ser? Mais exatamente, a exacer-
bagio do desejo de guardar os tragos de um
individuo n3o remete este Gltimo para a ine-
xisténcia, como se nada mais lhe restasse 4 nio
ser apagar-se atrds do trago que ele deixou
dele mesmo, um lampejo de presenca?

£ no inicio do século XIX que aparecem
os epitafios sobre as sepulturas®, seguidos
algumas décadas mais tarde pelos medalhdes
fotograficos. “Depois que muitos dos
parentes buscavam o perdio pelo abandono
de seus mortos, os retratos finebres tor-
naram-se a ultima oferenda em homena-
gem aos mortos, como uma espécie de
compensagio” (Mary, 1993: 254). O histo-
riador Alain Corbin ressitua esses novos
rituais funeririos em um movimento mais
geral de reforco do sentimento do eu, em
que ele percebe “a tentagio da heroizacio,
a hipertrofia da vaidade confortadora” :

“O século XIX, precisa ele, fornece
outros signos de acordo com a as-
censdo da meritocracia - importan-
cia dada ao quadro de honra, ao
ritual de distribui¢io de prémios,
ou ao diploma que se pendura em
uma parede do saldo ou da sala co-
mum; ou entdo ao prestigio da
decoracio e do tom dado ao
necrolégio. Para muitos dos
humildes, serd uma emoc¢io nova
ler seus nomes em um jornal (...)
O gesto criminoso traduz ele pré-
prio essa aspira¢do. Incitado por
leituras fundadas em Plutarco, um
jovem parricida escreveu com or-
gulho, no cabecalho de suas me-
morias: “Eu, Pierre Riviére, ten-




do degolado minha mae, minha
_irm3 e meu pai...” (1987:428-429).

No final das contas, pode-se também
perguntar se a expansio que o anonimato
conheceu no século passado nio guarda
propor¢io com esta tensio individual de
fazer conhecido seu nome. O patronimio
de um aristocrata era inicialmente a en-
carna¢do de uma linhagem que transcedia
a personalidade do herdeiro. Tal nome re-
sistia ao tempo, porque ele era o produto
de uma acumulagio histérica, de qualquer
forma a Histéria encarnada:

“Um discipulo de Sir John Millais, cé-
lebre por seu retrato de Gladstone,
havia pintado esse retrato do avd du-
rante uma viagem ao Japao (...) Ape-
sar da simplicidade da composigio,
o artista tinha dado demonstracio de
uma grande habilidade, conseguindo
obter uma semelhanca em que se ex-
pressavam o esperado ar indomavel
de um nobre, e também tracos pes-
soais e queridos de familiares: uma
verruga na bochecha”. (Mishima,
1980 : 52).

Enquanto isso, a multidio de nomes bur-
gueses {(que se esforcaram para serem
conhecidos no século passado) repousa-
va apenas nos ombros de individuos par-
ticulares, isolados pelos terrores da fortu-
na e de sua transmissdo. O esquecimento,
logo o anonimato, era o contraponto des-
sa democracia da quantidade, da mesma
maneira que as primeiras tentativas de
identificacio dos individuos estiveram
sempre lado a lado do desenvolvimento
das multiddes. O anonimato seria, assim,
o reverso da democracia do mérito. Logo
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de inicio, a fotografia operou na sombra
deste novo imaginario social, individuali-
zando os rostos, trabalhando na vulgari-
zac¢do dos retratos, sem consagrar nomes,
materializando ao mesmo tempo a amea-
ca do esquecimento que pesa sobre toda
pesquisa individual de confirmagio. A “de-

mocracia do retrato” acumulou os tragos -

de fisionomia que logo foram esquecidos.

“A passagem para a dimensio in-
dustrial que corresponde 2 insta-
lacio de Nadar no boulevard des
Capucines, acarreta uma perda de
controle do retratista em sua obra.
Nao somente ele delegou poder a
assistentes, como interveio um
novo e poderoso agente: o cliente.
Da quantidade dos retratos, extrai-
se um rosto coletivo, an6énimo, tan-
to em Nadar como nos outros re-
tratistas. Assistimos a um duplo
fendmeno de despossessio: ao ano-
nimato da multiddo corresponde o
do fotdgrafo. A assinatura gigantes-
ca de Nadar vem coroar um duplo
vazio, o do cliente despossuido de
sua propria imagem e o do fotdgra-
fo privado do controle de sua pro-
dugio. Tanto vm como outro se ali-
mentam da mistificacio feita em tor-
no do nome” (Sagne, 1983 : 31).

Um Amntecedente: Os

"Crayons"

O gabinete das estampas da Biblioteca
Nacional possui uma das mais antigas e

73]




importantes colecdes de retratos do mun-
do. A organizacio deste conjunto, reuni-
do a partir de 1667, sempre apresentou pro-
blemas de classificacdo, tendo sido usa-
das varias nomenclaturas no correr do tem-
po. Todas as classificacdes usadas, inici-
almente, conservavam os nomes. Foi pos-
sivel assim fundi-las, em 1854, criando
uma s6 classificaco, aquela por ordem
alfabética. “E preciso lembrar que s6 o per-
sonagem representado conta, o artista
pouco importa”. A critica que Dezalier-
Dargenville fazia a Gaigniere (século
XVIII) de ser um “historiador” mais que
um “conhecedor verdadeiro” vale também
para a colecao de retratos do Gabinete de
Estampas”. (Melet-Sanson, 1985 : 98 ).

“A partir de 1851, os retratos foto-
gréficos sao registrados; mais facil-
mente eles s3o colocados na série
de retratos do que na obra do fot6-
grafo, procedimento inverso ao que
€ cumprido atualmente” ( ibidem :
98 ).

Esta observagio diz muito sobre o es-
tatuto da fotografia, se imaginarmos que
o acervo de retratos da Biblioteca Nacio-
nal é constituido por desenhos e gravu-
ras, géneros grificos menores : como es-
ses altimos, a fotografia comecgou a ser co-
lecionada por seu valor documental.

E interessante, a esse respeito, nos re-
portarmos as consideracdes que levaram
Henri Bouchot, um erudito do século pas-
sado, a organizar a colecdo de retratos a
crayon (1apis) da Biblioteca Nacional, ou
seja, no dizer de um outro especialista
da época, “do ponto de vista da arte, é
de um cariter bastante banal e comer-

cial, [mas que] tem uma verdadeira im-
portancia iconogrifica”. (Léon de La-
borde, citado por Bouchot, 1984: 4). Eis
as explicacdes que Henri Bouchot di
em sua introdugio:

“Os crayons tiveram durante todo o
século XVI uma preferéncia que
parecia degenerar em paixdo. Os
apreciadores desse género pouco dis-
pendioso compunbam dlbuns de
amigos, compardvel ao que familias
fazem com fotografias. Inicialmente
limitada a representac¢io de princi-
pes e altas personalidades, a moda
dos crayons se generalizou: os
pintores recolheram aqui e acold os
retratos, que recopiavam em segui-
da segundo a escolha dos aprecia-
dores” (ibidem 1 - grifos meus).

David Le Breton observa, por seu lado,
que nesta época “o retrato executado ra-
pidamente a crayon sobre um suporte leve
vale como caderneta de satde e memorial;
ele acompanha freqientemente o pedido
oficial de casamento. Ele serve para que o .
pintor fixe alguns tracos, com vistas 2 ela-
boragao eventual de um quadro. Esses
crayons tinham a vantagem de nio tomar
muito o tempo de cortesdos ocupados e
pouco inclinados a permanecer por longo
tempo diante do mestre retratista (...) O
pintor conservava com ele protétipos ex-
tremamente cuidados, capazes de servir
para determinar encomendas, tal como hoje
um editor conservaria fotos raras” (Le Bre-
ton, 1992: 32 ). “Os retratos pintados eram
feitos para serem pregados nas paredes
desses gabinetes e galerias que continu-
am a se multiplicar; ja os desenhos circu-
lavam. Se nZo, como explicar a existéncia




de um atelier de provincia como o de Cor-
neille de Lyon, que encontrou uma ma-
neira, sem ir ver seus modelos, de cons-
truir uma especialidade com a pintura de
personalidades da Corte ? “ (Francastel, 1969
: 129). Desde o final do século XVI, acres-
centam os autores, a utilizacio do cobre e
da agua forte vai permitir a difusdo dos de-
senhos franceses em toda a Europa, bem
como afirmar a arte autdénoma do retratis-
ta-gravador, verdadeiro ancestral do fot6-
grafo (ibidem: 133). Brincadeiras, jogos
de saldo nasceram em torno desses ros-
tos “crayonnés” dos quais se tinha que
adivinhar os nomes escondidos pelas
cantoneiras (Le Breton, 1992: 36, Fran-
castel, 1969: 129).

“A idéia de retirar ensinamentos,
bons ou maus, dos crayons, pros-
segue Henri Bouchot, puramente
iconograficos n3o € antiga (...) E
preciso reconhecer o quanto o es-
tudo dos crayons € uma tarefa in-
grata e perigosa. Os indicadores
manuscritos freqiientemente escri-
tos pelo préprio artista sobre o
desenho, estdo longe de ser sem-
pre exatos: os erros provém das
copias de que ja falamos. O artista,
ao reproduzir uma cabeca a partir
de um esbogo era muito mais facil-
mente enganado pela semelhanca
de nomes; uma vez cometido e
‘erro, ele se perpetuava pelas repro-
ducdes seguintes, nio sendo raro
ver um nome errado repetindo-se
até a época em que a gravura vi-
nbha consagrd-lo definitivamente®.
(...) O objetivo proposto é de dar
um nome aos personagens dese-
nhados, procedendo metodicamen-
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te, por comparagdo, por provas in-
trinsecas ou extrinsecas, por todos
os meios da critica em uso (...). Pre-
ocupado inicialmente em pdr um
nome verdadeiro em todos os re-
tratos, nés fomos logo levados a
fazer atribuicdes, pelo tanto que
eram distintas as maneiras pesso-
ais dos diversos artistas na mistura
das colecoes alfabéticas. (...) Pa-
rece que ninguém foi prevenido
para agrupar entre eles estes leves
pastéis. (...) Nosso catilogo € en-
t3o a determinacio tao aprofunda-
da quanto nos foi possivel fazer,
dos nomes e qualificagdes dos se-
nbores ou das damas, desenhados
pelos artistas antigos.” (Bouchot,
1884: 1-5, ainda grifos meus)

Donatello (?), Nicolé da Uzzano (?), anos 1 4307 (ter-
racota, pintada, 46 cm). Fotografia retirada do
livro Roberta |. M. Olson, La Seulpture de la Renais-
sance ilalienne, Paris, Thomas & Hudson, 1992, p. 91.

“© Assim esses dese-
nhos eram destinados
a serem fixados sob
forma de gravuras, da
mesma forma que a
fotografia, em seus
primérdios, a servir
para facilitar a pre-
paragdo da pintura.
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41 *Para os nomes,
explica Henri Bou-
chot, bastava conhe-
cer em que época
precisa as pessoas re-
tratadas usavam o
nome da nobreza que
Ihes é conferido,
quando — é o caso de
muitos — trocavam
tftulos por herangas,
ou por outorga real.”
(Bouchot, 1884:20).

2 Eeses desenvolvimen-
tos devem muito s re-
flexdes de Georges
Didi-Huberman, res-
ponsdvel por um semi-
nériona Ecole des Hau-
tes Fuudes en Sciences
Sociales sobre a seme-
Ihanga — e cujo ponto
de partida emblemti-
co e heurlstico é preci-
samente esse busto hi-
per-realista de Donate-
Hlo. Inspirando-se prin-
cipalmente em aborda-
gens antropolbgicas,
Huberman interroga 2
semelhanga e o retrato
em termos de mito, de
rito e de transforma-
goes.
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Apesar da antiguidade e do fragil estatu-
to artistico desses crayoms, s6 estdo listados
no catlogo de Henri Bouchot 135 rostos an6-
nimos em mil retratos recenseados. O con-
traste € surpreendente entre a proficua
colecdo dos retratos fotogrificos, langa-
da no anonimato, e a cole¢io bastante
mais antiga dos desenhos, cuja maior par-
te continuava nominativa. Podemos re-
tomar aqui os raciocinios precedentes
sobre o estatuto social das pessoas re-
presentadas - o que explica amplamente
a permanéncia do nome entre alguns e a
auséncia em outros.

Entretanto, creio ser importante avangar
no sentido de superar nio somente este
motivo social de determinagio - que quer
que o retrato aristocritico seja nominativo
mesmo quando ele ndo o € explicitamen-
te*, enquanto que o anonimato espreita
sempre o recente retrato burgués -, mas
também este periodo de afirmacio inicial
do retrato privado, para remontar além,
até a época chave em que se impds o im-
perativo da imitaco que, no caso do re-
trato, se traduziu no termo semelbanca.
Este é a Renascenca Italiana.

O Coroamento da
Semel hanca

Na obra do escultor Donatello (v. 1386-
1466), h4 um busto em terracota policrémi-
ca que € de um extraordindrio realismo. Esta
obra entrou em 1745 no catilogo do artista
como sendo o retrato de Niccolo da Uzza-
no, humanista e grande protetor das artes
florentinas, construtor e primeiro proprieta-

rio do Palicio de Florenca. O ponto de
partida é a moldagem do rosto - o que
levou muitos historiadores a verem nele
uma mascara mortudria (Omaggio a Do-
natello, 1985: 252). Mascara mortudria ou
moldagem ao vivo, este ponto técnico €
de grande importdncia, uma vez que, se
este busto foi realizado imediatamente
apds a morte do personagem, ocorrida em
23 fevereiro de 1433, ele seria o primei-
rissimo retrato esculpido da Renascenca
florentina, ou seja, na tradi¢io renovada
dos bustos classicos romanos, a primeira
efigie realista de uma personalidade da
época. Nao mais uma representacio idea-
lizada, até mesmo mitologizante (como
quando Raphaél “empresta” os tragos de
Leonardo da Vinci a Platdo no seu quadro
Ecole d’Athénes), mas sim a restituicio dos
tragos de um rosto com o objetivo de pas-
sar para a posteridade com quem aquele
homem realmente se parecia. Exposto pela
primeira vez em Florenca, em 1861, ele
imediatamente adquiriu uma enorme ce-
lebridade enquanto espécie excepcional
do “realismo donateliano” (ibidem:247)

Impressdo feita diretamente dos tragos
do sujeito; molde procurando sempre a mais
exata imilagdo particularmente quanto ao
emprego de cores realistas; elaboracao de
um retrafo no sentido individual e persona-
lizado como concebemos atualmente esta
palavra: todas estas caracteristicas evocam,
com cinco séculos de intervalo, os primeiros
passos da fotografia na representacio dos
individuos. E esse o interesse maior de tal
paralelo anacrénico. Ele mostra, num
primeiro momento, que as questdes colo-
cadas bebem diretamente na fonte da
modernidade artisitca ocidental aberta pela
Renascenca italiana®.




Ha mais ainda. Com efeito, esse busto
¢ muito contestado. A um tal ponto que
quase foi excluido do catilogo de obras
de Donatello. Muitos especialistas em his-
téria da arte questionavam seu modelo e,
logo, sua datagzo. Todavia, a tradicao du-
plamente nominativa que the foi vinculada
durante séculos permanece tio forte que
esse retrato continua a ser apresentado como
antigamente, s6 que cercado de uma nuvem
de pontos de interrogacdo que o designa
abertamente como um enigma ou que o
recusa em nome dos cinones da ciéncia da
arte (cf. ibidem: 247-253 assim como
Bennett, Wilkins, 1984: 183)%.

“Se ele efetivamente representa Nic-
colo da Uzzano, e data dos anos
1430, poderia tratar-se por assim
dizer de uma reliquia familiar - nes-
te caso ele ndo poderia ser julgado
segundo os cdnones do retrato, po-
dendo entdo ser considerado como
um possivel trabalbo de Donatello.”
(Bennett Wilkins: 184)

Destaquemos este ponto - anunciador da
fotografia de familia e seu descrédito cul-
tural: o cariter de impressio desse
busto parece se sustentar somente por
razbes estritamente familiares, assim
como o jogo de relacdes pessoais que
existia entre o artista € o mecenas -
imperativos familiares e pessoais ca-
pazes de justificar ou de explicar a
producio de um retrato cujo realismo
foi por vezes qualificado abertamente de
“indigno” da genialidade de Donatello e
de “inartistico”. O encerramento da obra
numa mansdo senhorial durante mais de
trés séculos s6 podia mesmo reforcar seu
cariter “doméstico”.
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“Este busto € habitualmente bastan-
te criticado porque apresenta mui-
tos aspectos que necessitariam ser
retrabalhados, no sentido de pas-
sar de simples mascara mortuéria a
um retrato - crinio, pescoco, palpe-
bras (...) A atribuiggo de sua autoria a
Donatello foi recusada por causa de
sua fidelidade 2 realidade®. Esta obra
s6 faz parecer [it is a likeness] (recons-
tituindo cruamente as verrugas e todo
oresto), ela se ressente da falta de aber-
tura sobre a personalidade e suas pos-
siveis transformacdes, que qualificam
o verdadeiro retrato”. (ibidem).

A identificacdo de Uzzano foi procla-
mada nos meados do século XVIII por um
de seus descendentes, Ferrante Capponi
que ocupava o palicio onde era conservada
a obra. Suas declaracdes foram retomadas
pelos historiadores da arte, nao sendo
estes portanto os autores da primeira de-
terminacdo documental. Motivos patrimo-
niais estavam ai presentes; Capponi ini-
ciou no século seguinte contatos para ven-
der o busto (que o Estado italiano termi-
nou por comprar em 1884). Busto dupla-
mente doméstico entdo, uma vez que con-
servado no dmbito da familia, em seguida
reivindicado por constituir parte integrante
do patrimdnio. A identificacio (trés sé-
culos mais tarde!) s6 foi feita entdo ap6s
os numerosos retratos pintados ou grava-
dos que se conhecia, em outras palavras,
apls as representacdes oficiais, ou seja,
simultaneamente idealizadas e certificadas
que dele se dispunha? Retrato de Niccolo
da Uzzano segundo os interesses da fami-
lia ou € igualmente para a histéria da arte?
Trata-se de um retrato digno desse nome?
Ele se parece com um retrato?

) Ele faz, ainda, a capa
do catélogo completo
da obra de Donatello,
estabelecida em 1991
por Charles Avery, que,
no entanto, assinala de
maneira contraditéria
queeleestaria doravan-
te exclufdo (1991:40).
No dltimo resumo pu-
blicado sobre Donate-
o, o autor defende a
paternidade do escuftor
(que ele mesmo havia
contestado) sobre esse
“retrato em busto, mui-
to discutido, de Nicco-
lo da Uzzano” (Pope-
Hennessy, 1993:140),
mas o index assinala,
no entanto, que lhe é
apenas “atribuido”.

“ Sobeea modaem flo-
renga, em meados do
séeulo XV, desses “bus-
tos-retratos”, dos quais
é diffcil fazer a distin-
¢d0 com as mdscaras
propiciatérias, os ex-
votos e retratos, ver
Castelnuovo, 199333 e
seguintes).

45 Mais acima, os mes-
mos autores assinalam
que a obra é fregiiente-
mente denegrida como
“escrava” do realismo
(ibidem:183). Castel-
nuovo trata esse realis-
mo de “exagerado” (o
adjetivo estdem francés
— outré —notexto ita-
liano) e considera como
definitivamente rejeita-
da a atribuigdo desse
busto a Donatello
(1993:38).
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¢ Poderfamos, dando
seguimento a George
Didi-Huberman, evo-
car ainda aqui o fa-
moso exemplo, ele
também fundador, do
retrato de Dante pin-
tado por Giotto — re-
trato que fixou para
sempre a imagem que
fazemos do poeta,
mas do qual nés sabe-
mos, no presente, que
ndo pode ser feito ao
vivo; além disso, tem
todas as chances de
nio ser de Giotto.
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Parece que nio - o siléncio de Vasari,
inventor da histéria da arte, é revelador -
e isso por uma razao perturbadora: esse
busto ndo pareceria um retrato de Niccolo
da Uzzano porque se assemelhava demais
com Niccolo da Uzzano. Pode-se quase re-
duzir a férmula ao seguinte: o busto ndo
pareceria um retrato porque parece muito
com um retrato. Primeira conseqiiéncia de
tal distor¢io registrada, por assim dizer,

“abaixo” do nivel da arte: nZo se pode real- -

mente ter certeza de que se trata realmente
de Niccolo da Uzzano. Alguns historiadores
viram nele um dos Capponi, outros a figura
de um santo (com o argumento da presenca
de um buraco na parte superior do cranio).
Finalmente pouco importa que a tradi¢do
histérica tenda a achar semelhanca com
figura religiosa em todo retrato. Convém
observar ainda que, nessa batalha
retrospectiva sobre a semelhanga, € a in-
dividualidade do modelo, por ter sido tao
glorioso, que estd sendo contestada, como
se o que importasse antes de tudo fosse tirar
a obra desse referente nao muito real ao qual
ela parece se apegar tao fortemente.

“Desde os farads, os Francastel se
interrogam se o problema do retra-
to nZo foi uma simples questdo de
habilidade maior ou menor dos ar-
tistas em construir a semelhanca.
Trata-se sempre de resolver duas
questoes: € legitima a representa¢ao
dos tracos individuais? Que lugar o
homem, visto através de um indivi-
duo, ocupa no universo?” (1969:177).

No caso exemplar do busto de Donate-
llo - que € mais original por se tratar nada
menos que de descriminar se se trata do
primeiro busto naturalista da arte ociden-

tal -, a anonimizagio, ou pelo menos o
questionamento da identidade do mode-
lo, se apresenta como o coroamento da
semelhanca, visto que ela acaba de isolar a
obra na semelhanca. Desde entio, esse busio
parece porque ele enfeixa em si a semelban-
¢a. Chegando a tal estagio de perfeicao (ou
de isolamento critico), a semelhanca néo é
mais uma relacio mas sim um termo: isto
parece, pouco importa com qué; ou ainda
isto parece perfeitamente embora nio
saibamos com quem. A imagem absoluta-
mente semelhante, ou seja, recebida como
absolutamente semelhante - porque em toda
esta discussio s6 se colocam em oposi¢io
representacdes do tema semelhanca® - basta
a si mesma; ela evacua seu modelo como
uma referéncia que a diminuiria. A
semelhanca absoluta é uma ficcao que corta
todo lago com o referente, é um mito auto-
suficiente, um paradigma trabalhando sem
‘cessar pela sua propria confirmagio, uma
espécie de dogma da imagem. Tal imagem,
elevada ao estado de dogma, n4o se submete
mais 2 nenhuma discussio, a mais nenhuma
troca. Ea imagem pela imagem.

“Um evento muito importante para a
histéria do retrato no Quattrocento
aconteceu em Veneza: a chegada de
Antonello da Messina. O caso de
Antonello € praticamente Gnico em
seu género no século XV. Pintor
formado no sul aragonés, aberto as
influéncias nérdicas, Antonello apre-
endia cada rosto humano no que este
tinha de mais profundamente
especifico, modificando o pessoal e
ndo por ter a ver com pretexto de
generalidades glorificadoras (...). O
exemplo de Antonello € retomado,
desenvolvido e transformado por




Bellini (...). Compreende-se que

_alguns retratos venezianos tenham
perdido muito cedo sua funcio
genealGgica, ética ou histérica para
tornar-se objeto de uma
contemplagio antes de tudo estéti-
ca.(...) Quando, por volta de 1525-
1530, o patricio veneziano Marco
Antonio Michiel visita as colecdes da
Italia setentrional e comenta sobre os
quadros mais destacados, ele deixa
de lado a identidade dos personagens
representados; todavia, em um retrato
de Antonello, ele nota, sobretudo, a
‘grande forca e a vivacidade dos
olhos’. J4 se operava ai a modifica-
¢do do retrato enquanto objeto de
piedade familiar ou testemunho
genealdgico, no sentido de retrato
enquanto peca de cole¢do cujo in-
teresse € antes de tudo estético.”
(Castelnuovo, 1993: 47-48 - grifos
meus)

O mito da semelhanca absoluta cria a
imagem moderna - donde vem alids a ex-
trema dificuldade para integrar o busto de
Donatello na arte de seu tempo. De onde
vem sobretudo a importancia teérica, con-
ceitual, da fotografia na génese da arte
contemporanea, esta arte pela arte, esta
arte que nio somente fixa para ela mes-
ma suas proprias referéncias, mas que in
fine se constitui como tnica referéncia
para si propria. Paradoxalmente, o hiper-
realismo da fotografia, este coroamento da
semelhanca, € igualmente o coroamento
da abstra¢do, pois ela é a semelhanca em
si, a imitacao separada daquilo que ela
imita, uma idéia perfeita de imitacio. Por
um lado, a arte abstrata se desvencilhou
de toda preocupacio de representar; por
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outro, a fotografia - com a multiplicidade
de tendéncias hiper-realistas ou neo-figu-
rativas da pintura contemporinea - se de-
dicou a levar a representacdo até o seu
auge. Tanto num caso como no outro, a
légica estd na obra: a arte se encerra sobre
si mesma, seja negando seja sacralizando
toda referéncia. Essa l6gica que, apesar das -
aparéncias, reuniu intimamente abstraczo e
imitacio estd presente no busto de Donate-
llo, primeiro retrato dedicado ao anonimato
(sempre ameacado de desgraca) por exces-
so de semelhanca.
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Continuagbes das nolas:
 Eis um conl plo que expde as des de conservagioda meméria
vistal e nominativa dos membros de uma mesma famflia com um século de in-
tervalo: “Caroline Chotard-Lioret, que trabalhou sobre os arquivos de sua famflia
(os Boileau), trés &lbuns Jo cerca deq fotostiradas entre
1860 e 1890. Elas tinham sido enviadas aos Boileau por diferentes correspon-
dentes. Indmeras cartas avisavam a Marie Boileau um envio préximo de uma foto
recente. Via-se, assim, a mesma pessoano atodo batismo, no aniversiriode sete
anos, na adolescéncia, no momento de seu casamento, na idade adulta com seus
filhos, e sozinha na velhice (...). Por sua vez, Marie Boileau no momento do
casamento de suas filhas, em 1901, envia a toda a famflia os retratos delas. A
partir de 1910, a fotografia se torna comum: entre 1912 e 1914, Eugéne, marido
de Marie, tira fotos que chegam a preencher ... dezesseis &lbuns.” (Martin-Fugier,
1987:195). Mais adiante, um detalhe: “onze mil cartas [foram] enviadas a Marie
e Eugéneentre 1873 e 1920, a maioria delas por seus filhos e por membros de
suas respectivas famflias.” (ibidem: 196).

» Com esse objetivo, me apbio fartamente na sintese histérica sobre o
retrato, publicada por Galienne e Pierre Fi 1 (1969). Para uma anéli-
se voltada para o nascimento do retrato moderno na Itélia, ver Castelnuo-
vo, 1993,

3 Qs retratos-cartdes se amontoavam nos interiores das casas. Ini-
cialmente, para estar certo de que as pequenas imagens seriam vis-
tas, os retratos-cartées eram postos, como que acumulados, no cen-
tro de pegas de mobilidrio de recepgio. Mas essa maneira desorde-
nada de juntd-los nio durou muito; foi substitufda por um novo ob-
jeto, especialmente criado para os retratos-cartdes: o &lbum foto-
gréfico.” (Mary, 1993: 115).

As Figuras do Desconhecido

% Este autor, por outro lado, precisa que o dito cliente era “um dos excén-
tricos da fashion parisiense” (Sagne, 1981:30).

3 Essa obsessio de uniformizagio se junta, com dois milénios de interva-
lo, & arte fiinebre egipcia que se preocupava em representar a efigie do
defunto, mas de uma maneira idealizada e “liberta de toda caracterfstica
temporal (...) As proporgdes dadas ao corpo, sua idade, seu aspecto, sua
atitude sio rig grados e, assim, rigor em
presenca de ideogramas, ndo de retratos.” (Francastel, 1969:16 — grifo
meu). Serd que os retratos-cartdes de visitas desempenhario a fungio de
“ideogramas burgueses*? Algumas pdginas adiante, os Francastel assina-
lam que, na histéria eglpcia sob a 18* dinastia, tornou-se possivel distin-

guir “entre o retrato principal do defunto, aquele que “assina/assinala® o

sepulcro e suas numerosas réplicas, que o mostram exercendo fungdes ter-
restres ou em vias de se entregar a uma de suas ocupagdes favoritas, como
caga ou pesca. O primeiro (retrato) continua pretensioso e pouco pessoal.
(...) De sorte que, paradoxalmente, essa imagem destacada e chamada de
*retrato do defunto” é que preside o tradicional banquete funerério e é a
que menos dé conta da personalidade do dono do sepulcro. (...} Nés che-
gamos assim a essa distingio entre o retrato oficial e o “retrato de género*
que vird a se impor a nds, de outras épocas, com uma motivagio diferente,
mas com resultado anédlogo” (ibidem:23-24). Observemos, ainda, que An-
dré Bazin inicia seu texto sobre *a ontologia da imagem fotogrifica® pela
recordagdo do ritual de embalsamento egfpcio, que ele tem na conta de
um fato fundamental da génese das artes plésticas (“na origem da pintura e
da escultura encontrava-se o *complexo” da mémia*), e de seu costume de
colocar “préximo ao sarcéfago, juntamente com a alimentagio do morto, estatue-
tas de barro, espécies de mimias de troca, capazes de substituir o arpo se esse
viesse a ser destrufdo. Assim se revela, nas origens religiosas da estatufria, sua
fungdo primardial: salvar o ser pelas aparéncias.” (1958:11).

Abstract

Photography necessarily requires anonymous models in order to be recognized as art.
While a reflection is made about photographic portraits as compared to painted portraits, this
process of “anonymization” of the portrayed individuals can be understood along with other
related matters: identity, stating of social positions, representation, relations between artists
and clients, market, and types of portraits (photo cards, scene cards). An issue emerges from
this reflection about the basic and paradoxical incapacity of photographic portrait and mass
photography, in that they mean an accumulation of visual traces which cannot hinder the
erasement of that which they intend to preserve.
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Vinte: a exploracdo de um
novo espaco urbano”

Christopher Phillips
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"Anénima” - Folografia retirada do livro de Bernard Marbot e André Rouillé, de corps et son

" Uma primeira versio
deste texto foi publicada
na obra coletiva Les
années 20: I'age des
métropoles, Museu de
Belas Artes de Montreal,
1991. Este artigo foi
publicado na revista La
Recherche Photogra.
phie, n? 17, Paris,
1994. Tradugio Clarice
Ehlers Peixoto.




" Hans Windisch,
citado em Marc
Maurus, “Notwendige
Vorreden®, Der Kreis,
junho de 1992,
nimero especial sobre
ocinema ea fotografia,
p.359.

2 Ver Ernst Jinger,
“Grobstadt un Land”,
Deutches Volkstum,
vol. Vili, 1926, p.
580.

3 Paul Westheim,
“Berlin, die Stadt der
Kunstler*, in Herbert
Giinther (sob a dire-
¢do de), Hier schrei-
bt Berlin (1929), Ber-
lim, Fannei und
Walz, 1989, p.239.

* Agradecemos pelas
observagdes que se-
guem, ao artigo de
George Reinhardt
“Umbo; Erlebnis und
Gestaltung”,in
Umbo, Photographi-
en 1925-1933, ( catd-
logo da exposigdo),
Hanover, Kunstmu-
seum, 1979. O retra-
to-montagem de Kis-
ch s6 existe na forma
da tiragem da época,
conservada nos ar-
quivos do Bauhaus.

“Vivemos na cidade. Nossos campos
sao de asfalto, nossas estrelas sao lamparinas
elétricas, nossas florestas os postes de linha
de alta tensio™, escreve Hans Windisch,
redator chefe de Das Deutches Lichtbild
(A Fotografia Alem3), no editorial do nd-
mero de 1928-1929. Fazer da cidade o
equivalente a uma segunda natureza que
suplantaria a original. Sem duavida, na Ale-
manha dos anos vinte, como em outros
lugares, a grande cidade era ainda perce-
bida pelos espiritos nostalgicos como um
oceano de pedra hostil 2 vida e freqiien-
temente comparada a um cancer gangre-
nando os tecidos do saudével campo. Mas,
a0 mesmo tempo, NUMerosas vozes se ele-
varam para cantar o advento de um novo
mundo urbano e tecnoldgico. Assim, o
escritor ultraconservador Ernst Jiinger pre-
vinia seus colegas de direita que seria em
vdo querer perpetuar os valores de uma
sociedade rural: a Grande Guerra, este
confronto de massas humanas e de mi-
quinas numa paisagem transformada pela
tecnologia, imprimiu irremediavelmente
em todas as suas testemunhas, o ritmo
brutal da metrépole industrial’. Em 1929,
o redator chefe da revista de arte Das
Kunstblait, Paul Westheim, assinala que os
jovens berlinenses que querem descansar
nunca procuram um espago campestre,
preferindo passar meia hora num terraco
de um café qualquer, no meio da circula-
¢do dos carros da praca Potsdamer, aban-
donando-se ao benéfico turbilhdo de sons
e imagens da cidade?.

O entusiasmo suscitado pelas promes-
sas de uma cultura urbana e tecnolégica
nunca foi tdo grande como nos anos vin-
te; e, talvez, nunca a cidade moderna te-
nha sido tdo mostrada pelo cinema e a

fotografia da época de forma mais fasci-
nante ¢ mais sedutora. Em lugar de pro-
por um simples reflexo de cidades como
Nova York, Paris ou Berlim — uma reali-
dade ainda moderada pela heranga social
e arquitetural das geragdes anteriores — ,
numerosos artistas, arquitetos e fotogra-
fos buscavam, sobretudo, ressaltar, gracas
a fotografia, os primeiros elementos de
uma nova ordem urbana. Nas mZos, prin-
cipalmente, de Laszld Moholy-Nagy, de
Aleksandr Rodtchenko e de El Lissitzky, a
fotografia (e as técnicas associadas a foto-
grafia, como a foto-montagem) propde
imagens antecipando o novo mundo que
comeca a tomar forma.

Em 1926, o fotdgrafo berlinense Otto
Umbehr, conhecido como Umbo, compde
um impressionante retrato-montagem do
jornalista Egon Erwin Kisch. Esta obra é um
exemplo elogiiente da euforia dos anos vinte
diante da nova cultura urbana‘. Kisch se
tornou um homem célebre apés o
lancamento de seu dltimo livro, Der Rasande
Reporier (o repérter apressado). O pablico

o apelidou de O homem dos cem olhos por

conta de sua extraordiniria faculdade de
observagio, e suas reportagens sio
brilhantes mostras do estilo de montagem,
exercendo uma influéncia considerivel na
literatura. Alternando, sem transicdo, os
vaslos panoramas sociais € os planos intimos
da vida cotidiana, Kisch leva seu leitor a um
discurso arquejante e repleto de fatos. Um
critico da época confessa se sentir “submerso
em informacdes” quando 1& suas
reportagens.

A fotomontagem de Umbo, feita a par-
tir de imagens de revistas recortadas, ofe-
rece um contraste impressionante com os
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retratos mais sombrios do mesmo Kisch,
pintados em 1928 por Rudolf Schlichter e
Christian Schad, em razdo, sobretudo, do
modo bastante vivo como ele traduz o
entusiasmo suscitado pelo surgimento de
uma cultura integralmente urbana e tec-
nolégica. Recomposto por Umbo, Kisch
torna-se a encarnacao de um novo homem,
perfeitamente 2 vontade na civilizagao da
maquina anunciada por Marinetti, Raoul
Hausmann, Le Courbusier e Dziga Vertov.
Kisch é representado como uma conjun-
¢2o de aparelhos sensoriais e mecanicos
especializados; seus 6rgdos € seus mem-
bros sdo prolongados por uma fantistica
pandplia de dispositivos indispensaveis.

Um de seus olhos € substituido por
uma cimera fotogrifica, que di 4 visdo
novas possibilidades de precisao, de ob-
jetividade e de reprodutibilidade (a cimera
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€ uma Ermanox, muito popular entre os
fotégrafos dos anos vinte em fungio de
seu pequeno formato e de sua excelente
6tica). Uma das orelhas de Kisch é pro-
longada por um receptor de ridio, a ou-
tra por um gramofone, o que aponta para
uma reconfiguragio da funcio auditiva.
Em volta de seu pescoco, reconhecemos
um relégio de pulso, uma inovacgio dos
anos vinte, que evoca a aceleracio do rit-
mo da vida urbana e a sincronizagio pre-
cisa que ela impde. No lugar de sua caixa
tordxica, uma maquina de escrever sim-
boliza a substituicio do texto manuscrito
pela escrita mecinica, estandardizada e
universal; e, para que seja assegurada uma
ripida difusdo de seus escritos, uma im-
pressora rotativa. de grande velocidade
substitui seus rins. Uma de suas pernas se
transforma em automével, 2 outra em
avido, destacando a mobilidade e a velo-
cidade sem precedentes que eliminam os
antigos constrangimentos das distincias
espaciais e introduzem uma série de pers-
pectivas e de sensacdes inéditas. A gran-
de pista mecinica do jornalista engole o
espaco e anula a demarcacio tradicional
entre a cidade € o campo. O territério da
metrépole global, que Kisch representa,
se estende manifestamente ao mundo in-
teiro.

Este retrato € uma perfeita ilustra¢io da
poderosa corrente utopista que atravessa a
cultura urbana modernista dos anos vinte —
sua réplica pessimista poderia ser a sedutora
robotizada do filme Metropolis, realizado por
Fritz Lang em 1926. Um manifesto de 1926,
intitulado O Mundo Novo e assinado pelo
arquiteto Hannes Meyer ( que sucedeu
Walter Gropius na dire¢ao da Bauhaus),
oferece um dos exemplos mais




$Ver Hannes Meyer,
“Die neve Welt*, Das
Werk, n® 7, 1926; re-
visado e traduzido
em inglés in: Claude
Schnaidt (sob a dire-
¢io de), Hannes
Meyer; Bauten, Pro-
jekte und Schriften/
Buildings, Projects,
Writings, Teufen A R
(Suviga), Arthur Ni-
ggli, 1965, p.91-95.

¢ Ver Jean Epstein,
“Le phénomene litté-
raire*(1), in: Uesprit
nouveau, n? 8, 1921,
p.859. Esta questdo
tratada diferencial-
mente, se enconlira
no livro de Epstein La
poésie d'aujourd’hui,
un nouvel état
dintelligence, Paris,
La Siréne, 1921.

impressionantes da confian¢a que inspira
a tecnologia®. Anunciando a eminente
“mecanizacio de nosso planeta” e
convencido das benfeitorias dessa evolu¢io,
Meyer canta a triunfante prece das miquinas
e das técnicas, tio freqientemente entoada
durante os anos vinte: automoéveis,
calculadoras, avides, telefones, linhas de alta
tensdo, antncios luminosos, gramofones,
microfones, gravadores, transmissores de
ridio, cinema e ... fotografia.

Pode parecer espantoso que a fotografia,
uma invenc¢ao que, afinal de contas, ja tinha
noventa anos, figure nesta lista de técnicas
simbolizando a nova era da miaquina. Um
remarcvel ensaio do cineasta e critico
francés, Jean Epstein, lancado em 1921 na
revista L'esprit nouveau, de Le Courbusier
e Ozenfant, nos permite melhor compre-
ender as razdes do grande prestigio que
gozava a fotografia nos anos vinte. Neste
ensaio, intitulado “O fendmeno literario”,
Epstein se pergunta quais s2o as caracte-
risticas mais originais da cultura moder-
na. Ele as define como a aceleracio da
vida fisica e mental, a constante “justapo-
sicio de gramdticas” pertencentes a esfe-
ras culturais diferentes e, sobretudo, a
ripida penetracio tecnolégica em todos
os aspectos da vida, principalmente no
dominio da percep¢io visual.

O maquinismo da civiliza¢do, a imensa
instrumentaczo que invade os laboratérios,
as fabricas, os hospitais, os estidios dos
fotografos e dos eletricistas, a mesa do
engenheiro, a sala de cinema, a vitrine do
oculista e mesmo o bolso do carpinteiro,
permitern ao homem um infinita variedade
de 4ngulos de observagdo. A Otica,
principalmente ( e hé algo de impressionante

nisto, j4 que se trata de uma civilizacio,
sobretudo, 6tica?), cola em nosso pescogo
suas lentes como amuletos no pescogo do
chefe indio. E todos esses instrumentos,
telefone, microscépio, lupa, cimera,
objetiva, microfone, gramofone, automével,
Kodak, avido, nio sio simples objetos
inertes. Em certos momentos €ssas maquinas
vém fazer parte de nés mesmos e filtram o
mundo...*

No inicio dos anos vinte, logo que nos
damos conta de que a fotografia encarna
os principios (economia, precisio, objeti-
vidade, estandardizacio, reprodutibilida-
de) que presidem a emergéncia de um
universo tecnolégico. A partir do momen-
to em que ela toma seu lugar entre o gru-
po restrito de técnicas que, segundo Eps-
tein e outras figuras de vanguarda, remo-
delam n4o somente o mundo mas também
sua representacio nas nossas consciénci-
as, nio € mais possivel desqualifica-la —
o que foi feito muito freqiientemente no
século XIX — sob o pretexto de que seria
somente uma intrusa entre as artes maio-
res. Redefinida pela era moderna como
prolongamento técnico do olho e da mao,
a fotografia torna-se, para muitos artistas,
o instrumento privilegiado de uma explo-
ra¢o passional.

Se a fotografia, 2 maneira de outros
géneros considerados “objetivos”, como o
cinema e a reportagem literdria, goza de um
prestigio sem precedente nos anos vinte, é
em parte porque ela aparece como um meio
que permite apreender a nova realidade
da metrdpole, de um meio urbano cuja
escala colossal, o formigamento de ativi-
dades e o ritmo enlouquecido parece fu-
gir aos modelos de compreensio tradici-




onais. Num importante ensaio de 1903, La
Meétropole et la vie mentale, o sociblogo
Georg Simmel ja opunha o dinamismo da
cidade, com seus bondes, seu metrd, seus
trens ripidos, ao ritmo mais lento do cam-
po e das cidades do interior. A vida nas
grandes cidades, assinala Simmel, se ca-
racteriza por uma sucessdo precipitada de
impressoes contraditérias, por “uma cons-
tante penetracdo de imagens méveis, in-
tercaladas entre o que percebemos num
ripido e dnico olhar e a imprevisibilida-
de dos estimulos visuais™’. O aspecto eva-
sivo que apresenta a cidade moderna,
particularmente ao observador apressado,
é também notado pelo arquiteto Peter
Behrens em 1914. Observando que “a ve-
locidade tornou-se um fator essencial 2
produtividade”, Behrens destaca uma de
suas imprevistas conseqiéncias: “logo que
circulamos a toda velocidade nas nossas
cidades, nao podemos distinguir os deta-
lhes da arquitetura. E as perspectivas ur-
banas que percebemos a partir dos trens
expressos s6 nos parecem silhuetas fugi-
dias. Os edificios isolados nzo existem

mais para nés™.

Num espaco urbano onde as maquinas
e os procedimentos mecanicos impdem cada
vez mais seu ritmo, onde uma mobilidade e
uma velocidade desconcertantes fazem
estourar os quadros de referéncia
tradicionais, a extensao do sentido da vista
que oferece a camera fotografica € acolhida
como uma adaptac¢io necessiria e atil. Em
1921, o dadaista berlinense Raoul Hausmann
(que ainda nio € fotégrafo) faz votos a
“uma educacio do olho pela 6tica meca-
nica” e canta as vantagens da cimera fo-
tografica, percebendo-a como um instru-
mento indispensavel aqueles que querem
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dominar as novas pressdes impostas pela
cidade. Para Raoul Hausmann, a fotogra-
fia é tao preciosa que ela permite reedu-
car o olho e ampliar suas possibilidades,
o que torna, assim, a visao mais segura,
mais global e mais criativa. O apelo mo-
dernista para “renovar a visao” é tomado

em seu sentido mais literal e mais funda- -

mental. “Hoje, escreve Haussmann, com a
estrada de ferro, a2 aeronave, a cimera
fotogrifica e os raios X, adquirimos fabu-
losos meios de observagio que, gracas ao au-
mento mecinico de nossas faculdades na-
turais, nos permite ter um novo tipo de
conhecimento 6tico”.

“

Um livro fundamental da Bauhaus,
Malerei, Fotografie, Film (Pintura, Fotogra-
fia, Filme), publicado por Moholy-Nagy em
1925, ilustra a variedade de técnicas foto-
graficas suscetiveis de servir 2 busca des-
se novo “conhecimento 6tico”: 4ngulos ex-
tremos de plongées e contra-plongées, pri-
ses de vue em grande velocidade, tiragens
negativas e radiografias, fotomontagens,
fotografias com alto grau de precisao. O
Gltimo capitulo do livro Dindmica da me-
tropole, expde sumariamente diversas apli-
cages dessas técnicas 2 representacio da
cidade moderna. ‘

Para descrever os diferentes modos como
a metrépole foi repensada e representada
pela fotografia durante os anos vinte, vamos
examinar brevemente como os artistas e
fotégrafos interpretaram trés conceitos
fundamentais que sustentam a reflexao da
época sobre a cidade moderna: montagem,
velocidade e Sachlichkeit (“objetividade”).
Esses conceitos foram utilizados com muita
pertinéncia por Ernst Bloch, no livro Heé-
ritage de ce temps, lancado em 1935, para

TR

7 Georg Simmel, “The
Metropolis and Men-
talLife", in: Donald L.
Levine (sob direcio
de), Georg Simmel on
Individuality and So-
cial Forms, Chicago-
Londres, University of
Chicago Press, 1971,
p.325.

* Peter Behrens,
“Einfluss von Zeit und
Raumausnutzung auf
moderne Formentwi-
cklung®, in: Der
Verkehr, Jahrbuch des
Deutchen Werkbun-
des, léna ,Eugen Die-
drichs, 1914, p.8.
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facilitar a compreensao de uma série de fe-
ndmenos aparentemente disparatados (o
jazz, a pintura de Neue Sachlichkeit, a racio-
nalizacio industrial, o teatro de Brecht e
mesmo o surrealismo), que seriam facetas
de uma vasta configuracio comum. Solida-
mente ancorados numa realidade tecnolégi-
ca e urbana, os conceitos de montagem, ve-
locidade e sachlichkeit sio tomados aqui como
categorias das quais podemos tentar compre-
ender os produtos e os procedimentos de uma
incontrolavel cultura metropolitana.

Esta percep¢ao de cidade moderna,
que seria ela mesma uma grande monta-
gem, uma justaposicao de espagos € rit-
mos descontinuos que nunca se fundem
em um todo tangivel e concreto, € a ver-
dadeira mensagem transmitida pelas nu-
merosas foto-montagens dos anos vinte.
E o caso, principalmente, das primeiras
montagens urbanas de Hannah Hoch e da
série “Metropolis” de Paul Citréen (1919-
1923). Nessas imagens, os fragmentos de
arquiteturas dispares e vistas urbanas su-
perpostas restituem admiravelmente a im-
pressio de simultaneidade caleidoscopi-
ca que se depreende de uma grande cida-
de. Com seus elementos gréficos flutuan-
do no espaco, combinados com fotografi-
as de operdrios e de arranha-céus com
fachadas recortadas, a Ville dynamique
(1919-1920) do supremo Gustav Kloutsis
é também audaciosa. Esta montagem, pre-
cisa a inscri¢ao de Kloutsis, “deve ser vis-
ta em todos os sentidos” . Privada de toda
referéncia fixa e de um objeto estével para
observar ( como o habitante desorientado
das metrépoles de Georg Simmel), o es-
pectador € convidado a explorar a obra
através de uma variedade de pontos de
vista em que nenhum é privilegiado.

Conclui-se que a psiqué do cidaddo
moderno pode ser interpretada como uma
rede de fragmentos dispersos, como ilustra
a Téte, de Willi Baumeister (1923), retrato
de mulher em partes esquemiticas e
estilhagadas. A espetacular série de foto-
montagens realizada por Aleksandr
Rodtchenko para ilustrar um poema de
amor de Maiakoski, Pro Eto (Daquilo,
1923), evoca de modo mais complexo a
fragmentacgao psicoldgica que acompanha
a “urbanizaco interior”; essas montagens
recriam o clima de estranhamento produ-
zido pelas mudangas bruscas de humor,
de lugar e de tempo do poema. Por volta
do final da década, sob a influéncia de
todas essas conjungoes, as fotografias se
afirmaram cada vez mais na apresentagio,
desta vez numa imagem Gnica, de um tipo
de cidade-montagem: um espaco atraves-
sado de formas violentamente heterogé-
neas e de signos visuais flutuantes. Assim
€ a cidade sugerida em Meudon (1928),
de André Kertész, ou na Grand Magasin
berlinois (1929), de Umbo, com a inquie-
tante superposicio de um andncio publi-
citdrio sobre o céu da (praca) Hermann- -
platz, diante de uma nova loja da cadeia
Karstadt.

O mesmo acontece com o cinema,
através de filmes como Kino Pravda, de
Dziga Vertov, ou Berlin, die sinfonie der
Gropstadt (Berlim, sinfonia de uma gran-
de cidade, 1926), de Walter Ruttman, que
exprime melhor a velocidade e a mobilidade
associadas 2 metrépole. Para sugerir o
mesmo dinamismo urbano através das
imagens fixas da fotografia, era preciso
experimentar as novas técnicas. Assim,
Umbo levanta sua objetiva com uma vara
e prolonga o tempo da pose para trans-




formar os fardis dos automéveis em cor-
rente de energia luminosa e abstrata inun-
dando a paisagem urbana como um raio
de luz. Evocando o ritmo frenético da ci-
dade e sua incessante agitagao, uma foto-
montagem de Lissitzky, Le Coureur dans
la ville (1926), traduz a fascinagao da épo-
ca pelo corpo humano como miquina
performante e assimila o cidadao moder-
no a um atleta saltando por obsticulo
numa brilhante e artificial luminosidade
da noite urbana. Esse sentimento de tri-
unfo sobre as velhas pressoes fisicas alia-
se a uma verdadeira jubilacio diante da
liberdade e mobilidade sem precedentes
do olho moderno. Isso fica evidente na
série de vistas aéreas feitas por Moholy-
Nagy do alto da torre da radio de Berlim.
A perspectiva da “visio do péssaro”, es-
colhida pelo fotégrafo, reduz a cidade a
uma pura abstracio de tons e texturas .

Ao contrario, a sachlichkeit permite in-
terromper momentaneamente o movi-
mento enlouquecedor da cidade e favo-
rece uma contemplacio indiferente, mas
estética, dos objetos que penetram cada vez
mais a vida moderna. Os Estados Unidos,
em particular, redescobrem o género da
natureza morta para dar valor aos objetos
do comércio e da indastria. Mas encon-
tramos, também, o romantismo da maqui-
na em certas fotografias de Paul Strand
representando miquinas-instrumentos com
reflexos inquietantes ou o mecanismo
maravilhosamente fabricado de sua cimera
Akeley; na beleza escultural do berbequim
de um automével fotografado por Paul
Outerbridge (Vilebrequin Marmon, 1923)
ou na orquestra¢io, a que se dedica
Edward Steichen, de um espetacular cam-
po luminoso a partir de... um novo mode-
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lo de isqueiro. Na Europa, fotdgrafos como
Germaine Krull, com seus interiores das
fabricas e suas “paisagens de metal”— ar-
quitetura de ferro e ago — ou Albert Ren-
ger-Patzsch, com seus espagos industriais
e seus alinhamentos de produtos manufa-
turados, hipnotizantes de uniformidade,

testemunham também a fascinacio dos -

anos vinte pela “beleza da miquina”.

Paradoxalmente, poucos artistas se ren-
deram ao desafio de constituir, nessa mes-
ma base de técnicas fotograficas, uma lin-
guagem visual critica, capaz de dar conta
da grande cidade moderna. Entretanto,
essa € a ambi¢io de um dos ilbuns mais
marcantes dos anos vinte, Amerika, no qual
o arquiteto Erich Mendelsohn reuniu uma
impressionante colecdo de fotografias
brilhantemente legendadas. Sem divida,
certos arquitetos modernistas ji tinham
lancado mio da fotografia, alguns mesmo
com grande eficicia: desde 1919, Le
Courbusier introduziu fotografias nas paginas
de L'esprit nouveaw para que “mesmo os
olhos que nio enxergam” aprendam a
apreciar as formas novas. Assim, o dlbum
Amerika € a tentativa mais completa e mais
elaborada de utilizacgo da fotografia para
destrinchar a metropole — ndo somente para
identificar as for¢as que a constituem, mas,
também, para tornar sensivel a nova relacao
ao espaco que ela produz.

Amerika € fruto de uma viagem que
Mendelsohn fez aos Estados Unidos no
outono de 1924, com objetivo de escrever
uma série de artigos sobre arquitetura, e
cultura urbanas da América. £ um volume
em grande formato, ilustrado com magni-
ficas fotos de arquitetura feitas pelo pré-
prio Mendelsohn ou por seus colegas, e
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acompanhadas de um comentirio incisi-
vo. Publicado em 1926, ele tem um su-
cesso extraordindrio tanto entre os espe-
cialistas quanto junto aos profanos. Assim,
a revista Werkbund Die From, congratula
essa obra por ter sabido mostrar “a possi-
bilidade de uma vida que nio esteja acor-
rentada ao passado”. E escritores como
Brecht se inspiraram bastante no retrato
espetacular que ele traca da vida urbana
na América’ .

O impacto dessa obra deve-se, em par-
te, ao fato de que Mendelsohn, distinguin-
do-se do uso estabelecido na fotografia
de arquitetura, sé mostra iméveis moder-
nos isolados. Ele apresenta, sobretudo,
enormes conjuntos urbanos dominados
por arranha-céus gigantescos. Amerikanio
dissimula o fato de s6 oferecer uma visio
parcial de seu sujeito, limitada principal-
mente 2 Manhattan, ao centro de Chica-
go, 2 Detroit de Henri Ford, a um conjun-
to monumental de silos para cereais e a
algumas realizacdes de Frank Lloyd Wri-
ght. Para os leitores ja familiarizados com
a arquitetura e com o urbanismo america-
nos, nenhum desses temas foi uma reve-
lagao. Em contrapartida, Mendelsohn ino-
va pela demonstracio de que um livro de
imagens pode conter um discurso radical-
mente critico em matéria de cultura.

Ora, longe de fazer apologia da civili-
zacdo americana da miquina, Mendelsohn
€ um dos criticos mais fervorosos. O 4l-
bum Amerika deve sua for¢a ao fato de
que ele fixa, sem contornos, as duas ca-
ras da cultura urbana da América. Ao mes-
mo tempo dindmica e deformadora, exal-
tante € extenuante, ela produz rapidamen-
te aquilo que Mendelsohn chama, com

uma fascinag¢ao horripilante, de uma ver-
dadeira “embriaguez visual”. Ele sabe que
sente um delicioso arrepio de vertigem e
de excitacio no meio do tumulto de Ma-
nhattan; ele se encanta com o aparecimen-
to vulcinico de seus arranha-céus e a in-
ventividade de suas miquinas, mas ele tam-
bém denuncia as aberracbes e os absurdos
arquiteturais € sociais que assustam o olhar
em cada canto de rua.

O que sdo esses materiais visuais de
Amerika? Primeiro, Mendelsohn mostra
imagens da cidade contempordnea em todas
as suas contradicdes como, por exemplo,
vistas do conjunto de ruas de Manhattan
justapondo os mais ecléticos estilos arqui-
teturais passados e presentes. Dentre esse
“crescimento selvagem’, ele assinala as
inovagdes fortuitas que parecem mais
suscetiveis de serem exploradas no futuro.
Segundo, ao propor as seqiiéncias de
fotografias que retragam a evolucio no
tempo de certo tipos de imolveis,
Mendelsohn pde em destaque a ldgica
interna do desenvolvimento da arquitetura
americana. Por exemplo, ele mostra em-
péaginas consecutivas, quase como num livro
de imagens animadas, a maneira como o
arranha-céu moderno — desde os primeiros
ensaios de Louis Sullivan em Chicago até
o Larkin Building de Frank Lloyd Wright
(1904), passando pelo Monadnock Building
de Burnham e Root (1891) — progre-
ssivamente se despojou de seus ornamen-
tos para chegar a uma evidéncia puramen-
te arquitetdnica, ou sachlich (“objetiva”).

Enfim, para além das técnicas analiti-
cas, Mendelsohn se serve da fotografia no
para exprimir a idéia de gigantismo, mas
sim a experiéncia do individuo posto no




meio de forgas colossais € andnimas que
regem o espaco das cidades americanas.
Esta é a conquista menos esperada do li-
vro. Renunciando 2s composicoes equili-
bradas e as perspectivas minuciosamente
enquadradas da fotografia de arquitetura
tradicional, Mendelsohn escolhe 4ngulos
extremos, como contra-plongées feitos ao
nivel da rua, para mostrar essas torres
sombrias que se lancam em dire¢io ao céu
como uma amea¢a. (Sempre atento s
inovacdes no dominio da “arquitetura do
livro”, Lissitzky reage com entusiasmo: “para
compreender algumas de suas fotografias
¢ preciso levantar o livro acima de sua
cabeca e girar. Este arquiteto nos mostra
a América vista, no de longe, mas de seu
interior...”"). Ou ainda, através da técnica
da exposi¢io miltipla, Mendelsohn resti-
tui, intensificando-o até a alucinaco, o
‘clicar’ dos postes elétricos que iluminam
a Times Square 2 noite. Ou também,
prolongando o tempo de pose, ele meta-
morfoseia os fardis dos automéveis e dos
bondes em puros tracos de luz cadente
através da cidade. Amerika, no entanto,
s6 explora esse tipo de procedimento com
muita reserva; na sua andlise do livro, Lis-
sitzky mostra a vontade de ver estas ex-
periéncias fotograficas levadas ainda mais
longe, em nome de seu puro interesse vi-
sual. Estas imagens continham ainda uma
perspectiva documental e analitica adota-
da por Mendelsohn sobre a América ur-
bana; elas lhe permitiam evocar visceral-
mente aquilo que chamava, numa mistura
tipica de fascinagio e desgosto, o “delirio
da rua”.

Amerika nos oferece um dos melhores
exemplos de fotografia utilizada, desde os
anos vinte, como instrumento de uma “cri-
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tica operatéria”, emprestando a expressao
de Manfredo Tafuri’. Em outros termos,
Mendelsohn pretendia muito menos fazer
uma pesquisa objetiva sobre a cidade mo-
derna mas, sobretudo, legitimar uma vi-
sio modernista de sua evolugio futura.
No caos do presente, acreditava Mendel-

sohn, podem ser desvendados os tracos -

anunciadores de uma nova ordem arqui-
tetural, de um novo paradigma urbano.
Amerika apresenta os pontos de cristali-
zagao dessa nova ordem de tal modo que
eles aparecem com o resultado fatal da
evolucdo da cidade. Mendelsohn di, tam-
bém, uma resposta convincente a uma
questdo muito debatida durante os anos
vinte: como manter um discurso critico por
meio das imagens fotogrificas sem que
essas imagens se tornem um fim estético
em si? Respondendo com imaginacio e
convic¢do a essa questdo, Amerika ofere-
ce uma licdo magistral sobre como a ci-
mera fotografica pode servir de instrumen-
to critico para uma melhor compreensio
do espago urbano.

1o g Lissitzky, “The
Architect’s Eye”, 1926
traduzido em inglés in
Christopher Phillips (
sob a diregio de ),
Photography in the
Modern Era: European
Documents and Critical
Writings, 1913-1940,
New York, Metropoli-
tam Museum of Art-
Aperture, 1989, p.
221-222.

" Manfredo Tafuri,
Théories et histoire de
V“architecture, Paris,
1976, ver pricipalmente
suas observacdes sobre
o que chama de
“comunicagdo critica
através das imagens”.
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Abstract

The enthusiasm raised by the promises of an urban and technological culture was
never so strong as in the twenties; and perhaps the modern city has never been
exhibited in such fascinating and exciting ways as in films and photography of that
time. Above all and thanks to photography a great number of artists, architects and
photographers tried to point out the first elements of a new urban order. Mainly in
change of Lizlo Moholy-Nagy, Alexander Rodtchenko and El Lissitzty, photography
(and the related techniques such as photo-mounting) proposes images which antici-
pate a new world that has just started to be shaped.
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ANRARNARNANAIANF
Explorando a Sociedade

Fotrograficamente*

Howard Becker

Explorando a Sociedade Fotografica-
mente investiga alguns dos muitos esfor-
cos feitos por fotégrafos e cientistas soci-
ais em combinar as duas disciplinas para,
através do meio visual, compreender as
atividades da vida social. Esta relacéo, no
entanto, passou por indmeras dificulda-
des desnecessirias. Neste trabalho, nosso
objetivo é demonstrar, através da pritica
de indmeros profissionais com diferentes tra-
jetorias e experiéncias pessoais, como
as dificuldades podem ser superadas e
quais so as suas possibilidades. Estes
textos servem, no minimo, como exem-
plares, modelos e ponto de partida para
exploracdes posteriores, que poderio
ser realizadas por novas geragdes para
as quais aquilo que hoje parece
problema e contradi¢zo, certamente terd
desaparecido.

Normalmente distinguimos entre cién-
cia (incluindo as ciéncias sociais) e arte, en-
tendendo a primeira como a descoberta da
verdade sobre o mundo e a outra como a
expressio estética de uma nica visio pesso-
al. Tudo estaria correto ndo tivessem os
artistas tantas visoes sobre as verdades do
mundo e as descobertas dos cientistas sobre
as verdades nio contivessem tio fortes
elementos decorrentes de suas visdes pesso-
ais. As duas légicas estdo aprisionadas em
caminhos que nio podem se misturar. Con-
tudo, devemos trati-las mais como comple-
mentares do que opostas.

Os elementos de sobreposi¢do e conti- -

nuidade entre os objetivos das ciéncias
sociais e da arte sdo, no caso da fotografia,
particularmente 6bvios. Os fotdgrafos,
desde o inicio, tiveram como tarefa fotogra-
far o mundo social, tanto pelo interesse por
lugares distantes e povos exéticos, quanto
por registrar eventos exdticos € pessoas
préximas. Os cientistas sociais, de tempos
em tempos, fotografaram as pessoas e os
lugares envolvidos em suas pesquisas
(poucas vezes como uma atividade de rotina,
exceto no caso da antropologia). Os
fotégrafos tém estudado antropologia e
sociologia, € os cientistas sociais estudado a
fotografia.

Os dois grupos sentem-se pouco 2
vontade com essas sobreposicdes e conti-
nuidades, ja4 que os dois objetivos - anali-
se social e expressio estética - sio neces-
sariamente contraditérias e ja que s6 é
possivel satisfazer uma s custas da outra.
Um trabalho artistico, devido ao seu sta-
tus de arte, deve se adequar a certas con-
vencdes caracteristicas do mundo das ar-
tes visuais. Deve ser, por exemplo € em
certo sentido, um trabalho original, um
desenho ou uma pintura Gnica, ou um
exemplar de edi¢do limitada feito por
meios reconhecidos de produczo. A cién-
cia exige outros tipos de obrigacdes e a
aceitacio de certas convencdes, tais como
a explicita apresentacio de hipéteses e
conclusdes e o acesso objetivo as evidén-

“Este artigo foi origi-
nalmente escrito pa-
ra a introdugio da
revista organizada
pelo autor, Exploring
Society Photographi-
cally, The University
of Chicago Press,
1981. Traducio, e
adaptagdo de Patrl-
cia Monte-Mér.
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cias. A maneira pela qual os cientistas sociais
distribuem seus trabalhos nos d4 a impres-
sdo de que eles ndo querem tornd-los objetos
Gnicos, e a tendéncia estilistica em direcio
a alusio e as afirmagdes subjacentes
caracteristicas das artes fazem com que
analises explicitas parecam descabidas. Os
profissionais do género documentirio vivem
estas contradicdes como dilemas pessoais.

Tomando, como um simples exemplo, a
questio do formato, pode-se dizer que o
formato “natural” para a fotografia das cién-
cias sociais parece ser o livro, reproduzido
em grande quantidade e nunca objeto dnico,
no qual o trabalho aparece como uma gran-
de colecao de fotografias acompanhada por
texto analitico substancial. Do mesmo modo,
o formato “natural” da fotografia de arte
parece ser a parede da galeria, pendurada
como uma cole¢io emoldurada de
exemplares originais, cada uma tratada como
um produto acabado, e sem necessidade de
explicacdes verbais. O exemplo clissico
deve ser a colaboragiao Mead-Bateson em
Balinese Character, que faria pouco sentido
se nao fosse um livro, a ndo ser pela beleza
de algumas das fotografias, e o trabalho de
Paul Strand The Mexican Portfolio, cuja in-
tegridade seria violada se alguma infor-
magao etnografica fosse acrescentada, ain-
da que cuidadosamente.

No entanto, os formatos classicos sio
desnecessariamente constrangidos. Os ci-
entistas sociais que fazem fotografia nao
precisam ser descuidados com seu senso
artistico como foram Margaret Mead e Gre-
gory Bateson. Mead tinha receio que a ne-
cessidade de fazer arte interferisse na ob-
jetividade cientifica necessiria (embora
Bateson tenha entendido que a nulidade

estilistica que constitui a objetividade que
Mead tinha em mente ndo era possivel nem
desejivel). Muitos cientistas tentam levar
a arte em consideracio, mas acabam sen-
do convencionais em seu modo de apre-
sentagio. Alguns chegam a perceber, con-
tudo, que existe mais que uma maneira
para atingir os dados e arrazoados que
levam o cientista social aos seus resulta-
dos. Reconhecem que o fato de rotular
uma idéia como “hipdtese” nZo a trans-
forma numa idéia melhor, e que modos
de apresentacio nio convencionais que
usam recursos tipicamente associados com
a arte podem também se adequar aos ob-
jetivos da ciéncia.

Da mesma forma, os fotégrafos de arte
(e os cientistas sociais que, ultrapassando
a necessidade de serem cientistas, imitam
formatos fotogrificos clissicos), podem
usar os recursos que a arte contempori-
nea, direcionada para a idéia de informa-
¢do, deixa disponivel. A arte conceitual,
particularmente, deixou os fotégrafos li-
vres dos requisitos classicos de fotografia
delicadamente realizada, de imagem ani-
ca, como um fim em si préprio. Como re-
sultado, os artistas comecaram a explo-
rar novas formas de apresentar a informa-
cdo. No caso da arte, com o objetivo de
entender a sociedade, as informacdes de-
vem ser sociolégicas. Esses novos forma-
tos sio bem adaptados a apresentacio de
idéias e resultados cientificos, mesmo nio
sendo a maneira cldssica. Os artistas, in-
teressados em maximizar a quatidade de
informacoes apresentadas, podem usar
miltiplas imagens, grande quantidade de
informagdes primarias como o texto, a lin-
guagem da ciéncia altamente objetiva, a
manipulacio da cor caracteristica da arte




expressionista ou a combinagio ndo conven-
cional de virios desses planos. Assim sendo,
podem (e provavelmente o fardo) tentar
ofender tanto os cientistas quanto os
fotGgrafos puristas. Neste ponto, recordo-me
do trabalho grafico, mais que fotogréfico, de
Hans Haacke que fundiu os requisitos da arte
e os estudos cientificos das estruturas de po-
der de tal maneira que, para os puristas,
violou os canones tanto da arte quanto da
ciéncia, conseguindo assim aquisicdes
admirdveis em ambos os departamentos’.

A publica¢do por mim organizada Explo-
ring Society Photographically’, retine virios
fotégrafos e cobre um conjunto completo
de possibilidades. Alguns estao mais
preocupados com a apresentacio das
evidéncias que outros. Alguns usam as
formas convencionais de apresentacio
artistica; outros escolheram violar a inte-
gridade de uma cépia dnica. Alguns usam
texto em maior quantidade que outros. No
entanto, a partir de seus trabalhos, fica-
mos conhecendo melhor certos aspectos
da sociedade em que vivemos. Nos dei-
xam a impresssdao de estarmos comparti-
lhando uma visao nova. Desta maneira,
satisfazem nossa demanda sobre o que tanto
arte quanto ciéncia podem dar e sugerir.
Dicotomia e contradi¢cdo nfo sao mais que

Explorando a Sociedade Fotograticamente

convencionais e n2o podem deter o interesse
de quem quer que seja em compreender a
sociedade e fazer arte ao mesmo tempo.

Os trabalhos reunidos na coletanea
citada compartilham, e essa € uma de suas
forgas, um profundo e intimo conhecimen-

to entre os que realizam as imagens com

os lugares e pessoas fotografadas. Com a
permanéncia por longos periodos entre as
pessoas das diversas sociedades estuda-
das, estes fotografos aprenderam o que é
importante ser estudado, como identificar
a dramaticidade dos eventos e traduzi-la
em uma linguagem especifica. Isto nio se
pode aprender em uma ou duas semanas,
e essa € a diferenca essencial entre o jor-
nalismo e as exploragdes da sociedade
aqui apresentadas. A sociedade se revela
para aqueles que a observam atentamen-
te por um longo periodo, nio para aque-
les que a olham de relance. Embora os
fotégrafos tenham escolhido maneiras di-
ferenciadas para dar forma aos seus co-
nhecimentos adquiridos, todos investiram
seu tempo e muito se dedicaram para atin-
gi-los.

Abstract

Exploring Society Photograpbically is the introdutory article of the publication organized
by H. Becker (1981). It investigates some of the many efforts made by photographers and
social scientists to combine the two disciplines and perspectives, to use visual means to
understand the workings of the social world.

We costomarily distinguish between science and art, but we need to treat them as comple-
mentary rather than opposed. The elements of overlap and continuity between the aims of
social science and art are, in the case of photography, particulary obvious.

'Ver Hans Haacke.
Framing and Being
Framed: 7 works.
1970-75. Halifax;
Press of Nova Scotia
College of Art and
Design, 1976.

2N. do T. Neste mes-
mo niimero hi um
outro artigo também
originalmente publi-
cado nesta coletinea:
Two Rituals of Xingu,
de £. Viveiros de Cas-
tro.
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Dois Rituais do Xingu

AN

Dois rituais
do Xingu
Eduardo Viveiros de Castro!

Fiz estas fotografias entre agosto e
novembro de 1976 e em julho de 1977, no
Parque Indigena do Xingu (Mato Grosso)
durante um trabalho de campo
antropolégico entre os Yawalapiti, um grupo
Arawak de 120 pessoas.

Esta foi minha primeira experiéncia
como antropdlogo (estava trabalhando para
minha dissertacio de mestrado) e uma das
primeiras como fotégrafo.

, Fiz estas fotografias para capturar
aspectos da vida Yawalapiti que ndo podia
traduzir em linguagem escrita e para
comunicar o prazer propriamente estético
despertado por minha percepcio deles, meu
prazer em olha-los, dificil de ser incluido em
um trabalho académico. As monografias
antropoldgicas deixam pouco espago para
os aspectos “nio-estruturais” da experiéncia
perceptiva do investigador. Pelo contrario,
deseja-se estruturar esta percepcio:
impressdes difusas, prazer estético ou
desespero existencial sio normalmente
comunicados aos amigos e colegas, ou
transformado em “literatura” na introduc¢zo
as monografias. Prefiro realizar estas
sensacoes de forma publica através das
fotografias.

Os Yawalapiti eram um dos grupos
étnicos - cada um com sua lingua e
identidade especifica - que habitavam o
sul do Parque Xingu, reserva indigena cri-

ada pelo governo brasileiro em 1961. Des- .

de entlo, as fronteiras do Parque passa-
ram por diversas demarcacbes € sua 4rea
foi diminuida, seu terrritério cortado por
estradas e invadido por grandes empresas
agricolas.

Essas tribos - os grupos do Alto
Xingu - tém um perfil cultural comum e
formam uma sociedade articulada interna-
mente através dos casamentos, dos rituais
e das trocas econdmicas inter-aldeds. A
diversidade lingiistica (algumas aldeias
falam Tupi, outras Caribe, outras Arawak)
em meijo a uniformidade cultural constitui
um fendémeno socio-lingiistico curioso,
cuja analise estd ainda por ser feita. A
maioria dos grupos do Alto Xingu devem
ter chegado 2 regido pelo norte, hi virios
séculos. A geografia transformou o Alto
Xingu num refagio para os grupos deslo-
cados de seu terrritdrio original por tri-
bos hostis ou pela coloniza¢io brasi-
leira.

O Alto Xingu € uma regido plana e
relativamente fértil, seus muitos rios € la-
goas s3o plenos de peixes. Sua vegetagao
€ intermedidria entre o cerrado do planal-
to central, ao sul, e as florestas tropicais
do norte, garantindo assim uma situagio
ecolégica diversificada, favorivel 2 vida
humana. Os indios do Alto Xingu vivem
do plantio da mandioca e da pesca; a car-
ne dos animais terrestres € considerada
improépria para o consumo humano.

* Este artigo foi ori-
ginalmente publica-
do com o titulo Two
rituals of the Xingu
em i ie-

organizado por Ho-
ward Becker. Foi tra-
duzido para o portu-
gués por Patricia
Monte-Mdr e publi-
cado com a permis-
séo do autor e do or-
ganizador da coletd-
nea original.
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Suas aldeias sio circulares, com
grandes casas multifamiliares dispostas em
torno da praca central onde sao realiza-
das importantes cerimOnias e onde os
homens se reinem. A praga central é um
espaco masculino: ali se localiza a casa
que abriga as flautas sagradas, proibida
as mulheres.

A sociedade xinguana engloba nove
grupos locais (aldeias) ligados por uma
extensa rede de caminhos. As regras de
residéncia sio fluidas e instaveis, deixan-
do espago para a manipulacio politica e
o célculo individual. O parentesco € bila-
teral, a transmissao da propriedade nio
parece ser um aspecto relevante do siste-
ma social e os direitos coletivos das al-
deias sobre os territorios que exploram de-
vem levar em conta a continua mudanca
na composicio de seus membros. Contu-
do, parentesco e identidade lingiistica sio
atributos fundamentais da identidade so-
cial, e cada grupo local tem aspectos eco-
nbémicos singulares, especializacdes ceri-
moniais. A relagio entre as tribos/aldeias
(hoje cada tribo est4 reduzida a menos que
uma aldeia, algumas desapareceram e seus
remanescentes foram incorporados a outras
aldeias) sao geralmente pacificas, embora
uma hostilidade latente apareca nos
esteredtipos negativos sobre os outros
grupos, nas acusacdes de bruxaria e na
competicao ritual.

Os grupos do Xingu tém uma
identidade coletiva comum, que os distingue
dos outros indios que vivem mais ao norte;
a classificacio dos seres humanos, na maioria
das linguas faladas na regiao, distingue
radicalmente entre “Indios do Xingu”, ‘indios
selvagens” e “brancos”. Sao virios os

elementos que caracterizam os indios do
Xingu: alimentag2o, decoragio do corpo, um
ethos que eles definem como pacifico e
reservado, conhecimento cultural dos rituais,
de formas de etiqueta e de mitos.

O sistema mitoldgico-cerimonial do
Xingu é o mais importante elemento para a
compreensdo desta sociedade, aparen-
temente tio fluida e desestruturada, sem
regras rigidas para o casamento e a resi-
déncia e com sistema politico baseado em
parentelas bilaterais que funcionam como
matrizes de facgdes. Os rituais podem ser
intra ou inter-tribais, e os mais elabora-
dos sdo a iniciaggo na puberdade, as fes-
tas dos espiritos que causam doencas, e
as cerimdnias funerdrias para pessoas
importantes. A organizacao ritual opde os
patrocinadores e o resto da comunidade (nos
rituais intertribais, as aldeias que recebem
0s convidados); aos primeiros cabe alimentar
0s outros participantes. “Possuir” um ritual
confere prestigio e significa poder; os
anfitrides dos rituais mais importantes sao
homens de status elevado. Nas cerimbnias
do ciclo da vida, como iniciagzo e morte, -
somente os adolescentes e mortos de grupos
importantes de parentes sio objeto de
atencdo ritual elaborada, envolvendo a
producio de alimentos em larga escala e
presentes caros para os especialistas rituais
(misicos).

A mitologia do Xingu tem como tema
central, o pagamento de criacio dos seres
humanos por um demiurgo, que fez as
primeiras mulheres a partir de toras de
madeira. Uma dessas primeiras mulheres
casou-se com um jaguar, dando 2 luz fi-
thos gémeos — o sol e a lua — que sio os
criadores da humanidade de hoje € os




responsaveis pela separacio entre os ho-
mens e os animais, ao matarem seu pai
jaguar, simbolo da ferocidade natural. Este
ciclo mitoldgico esti na base do mais im-
portante ritual do Xingu: o Quarup, a fes-
ta dos mortos.

O Quarup retine, na esta¢do seca, a
maior parte das aldeias do Xingu,
comemorando os mortos recentes de cada
aldeia. Durante a sua celebra¢io, os
adolescentes em reclusdo pubertdria sio
apresentados a2 comunidade, as jovens
recém-saidas da reclusio se casam, e
uma luta esportiva intertribal tem lu-
gar. O Quarup tem algumas caracte-
risticas de um rito de segundas exé-
quias; seu simbolismo € baseado no
mito da criagdo: os gémeos Sol e Lua
fizeram o primeiro Quarup para come-
morar a morte de sua mie, morta por
jaguares. Esta ceriménia da morte, na
qual os adolescentes sio integrados a
vida adulta e as moc¢as se casam, é
também uma afirma¢io de vida.

As duas outras cerimdnias
significativas da sociedade xinguana
eXpressam a Separagio entre oS Sexos € seu
antagonismo latente. O ritual das flautas
sagradas - o Jakui - une e simboliza a
comunidade masculina da aldeia (ou da
sociedade xinguana inteira), e as mulheres
sdo estritamente proibidas de vé-lo. As
flautas atuais sao réplicas de flautas miticas
arquetipicas, identificadas a espiritos
aquaticos. O complexo da flauta sagrada do
Xingu tem algo em comum com cerimonias
do noroeste amazoénico que exprimem uma
ideologia de fertilidade simbdlica masculina,
garantida pelo poder dos homens sobre as
mulheres.

Dois Rituais do Xingu

As mulheres, por sua vez, apresen-
tam e representam a si proprias através
do Yamurikumi, a festa das “mulheres-
monstro”, criaturas mitoldgicas que aban-
donaram a aldeia de seus maridos e for-
maram uma sociedade exclusivamente fe-
minina. Durante o Yamurikuma (nome tan-
to da cerimdnia quanto do espirito coleti-
vo feminino que pode provocar doengas
nos homens e nas mulheres), as mulheres
temporariamente “tomam o poder”, ocu-
pando o centro da aldeia e atacando os
homens que se aproximarem. Assim como
o ritual das flautas Jakui tem um tom sole-
ne € sagrado, e suas marcas simbdlicas
basicas sio proibi¢do e reserva, o Yamu-
rikum3 se desenvolve ao estilo de um car-
naval, festivamente, e seus simbolos sdo
a licenciosidade e a agressividade femini-
nas. Fazendo um paralelo com as cerimd-
nias da sociedade brasileira, poderiamos
dizer que o Quarup é uma ceriménia civi-
ca (afirmando a identidade pan-xinguana),
o Jakui um ritual sagrado e Yamurikumai,
o carnaval.

A relacdo entre os grupos do Alto
Xingu e a sociedade nacional foi um tanto
diferente daquela de outros grupos indigenas
brasileiros. Por vérias razoes - a acdo politica
de certos indigenistas, a dificuldade de
acesso a regido, a falta de produtos que
interessassem aos brancos - a sociedade
xinguana conseguiu, por certo tempo, evitar
o destino comum 2 maior parte dos gru-
pos indigenas atingidos pelas frentes de
expansdo: morte por epidemias ou mas-
sacres e pilhagem de suas terras.
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Jovem Yawalapiti preparando-se para a festa dos mor-
tos, aldeia Waurd. Os balées coloridos foram oferecidos
por um visitante, e os Yawalapiti usaram-nos, de maneira
um tanto irénica, como ornamentos exoticos. O cinto do
rapaz, feito por contas de vidro sobre tecido, traz uma fi-
gura humana estilizada, um padrdo comum e importante
no Xingu.

Decoragdo para a celebragdo do javari: os yawalapiti se preparam para
entrar na aldeia Waurd. Carregam os dardos e o arremessador em suas maos.

A celebragdo do javari, na aldeia Waurd.
Os homens Yawalapiti e seus convidados
pintaram-se ao amanbecer num campo per-
to da aldeia Waurd. O javari é celebrado
para comemorar @ morte de um velho cam-
peao da competicdo, que consiste no arre-
messo de dardos de ponta rombuda, a cur-
ta distdncia, contra um oponente. A cele-
braggo do javari sempre envolve duas al-
deias e se desenrola num clima de tensa ex-
pectativa; é um ritual parecido com o da
guerra, diz o povo do Xingu. Os oponentes
s@o concebidos e tratados como primos cru-
zados, isto €, como parceiros de relagbes ao
mesmo tempo jocosas e agressivas. A deco-
ragao do corpo no javari €, para os padroes
xinguanos, “desordenada” e carnavalesca:
cada um tenta se sobrepor ao outro em ori-
ginalidade e brilbo. Trés homens Yawalapi-
ti se pintam para a festa dos mortos, na al-
deia Waurd. A pintura preta nos olhos (fei-
1a com carvdo) representa aves de rapina,
e a pintura estilizada no peito e nos bragos
representa cobras, peixes e insetos.




Dois Rituais do Xingu

Um grupo de dangarinas na aldeia Yawalapiti. As meninas pequenas também tomam parte na cerimonia. Como
todas as ceriménias do Xingu, a Yamurikumd ndo tem um inicio nem um fim definidos, compondo-se de uma
série de momentos mais ou menos importantes. Esta cerimbnia foi organizada quando uma importante mulber da
aldeia, que havia ficado doente por conia do espirito de Yamurikuma, decidiu realizar a ceriménia para se curar.

Menina Waurd observando os visitantes Yawalapiti.
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Abstract

I made these photographs in the Parque Indigena do Xingu (Mato Grosso, Brazil), while
doing anthropological field work among the Yawalapiti, an Aruak group of 120 people. It was
my first experience as an anthropologist and one of my first as a photographer. 1 took these
pictures to capture aspects of Yawalapiti life I could not reproduce in written language, and to

show the aesthetic side of my perception of them, my pleasure in seeing them, difficult to
include in an academic work. -

The ceremonial-mythological system of the Xingu is the most important element for
understanding this society. Kuarup is the most important ritual of the Xingu, the festival of the
dead. The two other significant ceremonies are: the ritual of the sacred flutes - the Jakui, and
Yamurikuma, the festival of the “women-mosnters”.




Mentira e verdade
do dlbum de fotos de

familia™

|réne jonas:

“0) mundo das fotos de férias é seme-
lhante aquele que recompde a memoéria
com um otimismo seletivo. E um mundo
onde ndo chove nunca, onde o céu nio é
jamais coberto, um mundo do sol perpé-
two.” (Roy, 1987)

Este artigo é fruto de uma pesquisa
exploratéria sobre as representacdes
simbdlicas que a familia constréi e espera
transmitir através do seu album de fotos. Este
projeto tinha, desde o inicio, duas inten¢des:
de um lado, dar conta da raridade dos
estudos sociolégicos sobre o imaginirio
familiar que, hd mais de duas décadas,
atravessa importantes transformacoes e, de
outro, centrar a observacio numa pritica
pouco estudada depois do trabalho realizado
por Pierre Bourdieu (1955): a fotografia
familiar.

Concebo os 4lbuns de fotos de familia
como uma verdadeira expressio da
lembranca social. Eles evocam e transmitem
alembranga de elementos que merecem ser
conservados, respeitados e incorporados a
memoria familiar. Rito do culto doméstico,
a fotografia familiar € uma técnica privada
que fabrica as imagens privadas da vida
privada (id.). Ela soleniza os momentos
fortes da vida das familias, os instantes onde
o grupo reafirma o sentimento que tem de
si mesmo. Se a selecdo de certas imagens e
a construcio de uma mise-en-scéne que o

Mentiras e verdades do &lbum de fotos de familia
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dlbum memoriza permitem que se reapren-
da a historia ficcional ou real de tal ou tal
familia, elas permitem, igualmente, muito
mais a Se ver.

Cole¢ao de imagens significativas, uma
vez que compostas de fotografias que
registram a cronica familiar e marcam um
sistema de vida numa época determinada, o
album permite, igualmente, a leitura de um
tipo de representacio do mundo de seus
autores. Ele revela de modo privilegiado a
articulagdo entre as inclinacdes subjetivo-
criadoras dos individuos e a reproduczo de
modelos sociais, tanto no seu conteiido
quanto na sua forma fotografica.

No cruzamento de muitas l6gicas, soci-
ais, estéticas e familiares o 4lbum de fotos
de familia constitui um testemunho visual
sobre a maneira como as familias se
representam simbolicamente.

Uma diversidade dos
esquemas familiares

Até os anos 70, com poucas variacoes,
um mesmo modelo familiar era admitido e
compartilhado pelo conjunto dos grupos
sociais: a institui¢4o era regra. Se pudésse-
mos com elas ter algumas liberdades, o

* Este artigo foi origi-
nalmente publicado
em Ethnologie Fran-
caise, XXI, 1991 n°2,
Meélanges sob o titu-
lo Mensonge et Vé-
rité de I'album de
photos de famille.
Tradugdo de Clarice
Peixoto.
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casamento ainda seria uma condigdo obri-
gatéria da vida comum e da fecundidade.
Nesse contexto nada podia ser fotografado
fora daquilo que deveria ser fotografado,
como os grandes momentos institucionali-
zados (cerimOnias) ou socialmente reconhe-
cidos (festas, férias) da vida familiar.

Era o ritmo da vida social que servia
de quadro ao ilbum de fotografias. As-
sim, mesmo se o conjunto das lembrancas
diferia de uma familia para outra, os al-
buns estavam centrados nas principais eta-
pas comuns de toda a vida familiar, con-
tando histérias singulares de um mesmo
modelo familiar.

Como assinala Louis Roussel (1989), a
familia mudou e o modelo dos anos 50
deixou de ser dominante, “as normas em
curso deixaram freqientemente de ser
seguidas, aquilo que estava prescrito €
algumas vezes ridicularizado, o que era
interditado €, pelo menos, tolerado, o
excepcional de ontem caju na banalidade
(...). Digamos em poucas palavras: de segura,
a familia tornou-se incerta”.

Ao ciclo de vida programado, sucede nio
somente a possibilidade de levar, fora da
instituicio matrimonial, durdvel ou provisoria-
mente, uma vida deliberadamente fecunda ou
estéril, mas, igualmente, a eventualidade de
passar por diferentes modelos ao longo de sua
vida. Esta diversidade de esquemas familiares
e esta abundéncia de situagbes novas e méveis
tém reflexo nos esteredtipos que regem as
imagens da familia.

Tentar descobrir como as familias atu-
ais afirmam o signo de sua unidade e de
sua integracdo, quando as cerimonias ja
nio acontecem entre muitas delas, e ten-

tar desvendar os valores que o 4lbum esta
encarregado de transmitir no momento em
que o ciclo familiar parece se inscrever cada
vez mais nos moldes da ruptura e da re-
composi¢ao, constituem as bases dessa
pesquisa.

Para além das conseqiiéncias imediatas
da diversidade de esquemas familiares, que
dio uma aparente singularidade a cada
dlbum (casamento para uns, festa da
cremalheira para outros), parece, entretanto,
que existem consténcias. Fora do uso quase
sistemdtico da cor, ela - a fotografia - se
recupera, por exemplo, no quase desapa-
recimento da pose dando lugar ao instan-
tdneo, no aumento importante dos clichés
de criangas fotografadas sés e enfim no
registro recente de novas situacdes mais
intimas como o parto e o aleitamento.

Do sorriso obrigatério
ao sorriso esponidneo

As fotografias de familia em estadio
foram, na maioria das vezes, realizadas
por um fotdgrafo profissional.. Elas fixa-
vam para sempre, segundo um mesmo
modelo, o bebé deitado sobre a pele do
urso, 4 jovem em primeira comunhio ou
os recém-casados. No inicio dos anos
1900, logo que apareceram os aparelhos
fotogrificos mais simples para uso de
amadores, comeca a primeira producio
importante de clichés realizados pelos
préprios membros da familia (Hassner,
1986). Se essa pratica da fotografia fami-
liar permite ampliar os temas de prise de
vue (a familia em férias), ela continua,
entretanto, a coexistir com a fotografia




profissional e, sobretudo, conserva os
mesmos c6digos: pose, postura cerimoni-
al ou atitude cooperativa vis-G-vis ao ato
fotografico.

Hoje, parece que “sorria, olha o passari-
nho!” deu lugar 4 espontaneidade do ato
fotografico. Os novos principios implicitos
da fotografia familiar procuram evitar que o
comportamento do sujeito esteja voltado
somente para o fato de se fazer fotografar,
para ser pego “ao vivo”, numa atividade
independente da prise de vue. Exige-se dele
que fique “natural” e nao participe de uma
acao na qual se torna mais o objeto que o
sujeito.

A pose, ao face a face, a0 sorriso obri-
gatério, que sacrificavam o natural para
dar 2 imagem de si um aspecto mais ho-
norifico, mais digno e, sobretudo, mais
convencional, sucede hoje o instantdneo.
Surpreender o sorriso espontaneo, foto-
grafar sem ser visto e ser fotografado sem
se dar conta, sdo as novas regras do jogo
familiar. Se esta evolu¢io deve muito, é
claro, ao progresso das técnicas fotografi-
cas, isto ndo nos parece constituir uma
explicagio satisfatéria das mudangas que
constatamos.

No curso do ato fotogrifico, o membro
da familia que realiza a prise de vue obe-
dece as suas inclinagdes subjetivas e inti-
mas. Ainda que percebidas por ele como
pessoais, elas resultam, de fato, de uma
interacao entre sua individualidade, os
meios técnicos que dispde, a expectativa
daqueles que verdo as fotos e os valores
inscritos no objeto de sua imagem. Ato
individual, mas ato social ou, mais preci-
samente, ato de comunicacio social (Rou-

Mentiras e verdades do album de fotos de familia

illé, 1983: 120-137), a forma fotografica
toma posicao em relacgo a realidade que
representa.

Como assinala Susan Sontag (1977:
120), o objetivo do retrato classico era o
de confirmar o modo como o modelo se

via idealmente. Se através da pose ele

obtinha um status social e embelezava sua
aparéncia pessoal, era porque o que esta-
va sendo fotografado nao eram, na verda-
de, individuos em sua particularidade sin-
gular, mas papéis sociais. No momento em
que a qualidade relacional (fot6grafo/fo-
tografado) torna-se a principal exigéncia
e que a alegria da crianca estd no centro
das preocupacoes, a pose é vivida como
um dispositivo que pode dar aos préxi-
mos uma idéia falsa daquilo que se vive
nos relacionamentos. A vontade de fixar
“o vivo” se inscreve num contexto famili-
ar onde doravante se atribui uma enorme
importancia aos sentimentos. Nio se trata
de pretender que a homogamia nio exis-
ta mais e que a pressio social ndo conti-
nue a impor o modo como cada um esco-
lhe seu semelhante, mas de mostrar que
certas diferencas perderam seu significa-
do social (casamento entre catdlico e pro-
testante...), e que todos os célculos para a
escolha do companheiro sao, a partir de
agora, vergonhosos. $6 vale o sentimento
amoroso.

Logo que a fotografia deixou de teste-
munhar a boa saide moral da familia,
passando a atestar a boa satde afetiva,
foi necessirio adotar uma nova forma fo-
tografica que desse conta dessa inten¢io.
U sorriso sem pose testemunha uma von-
tade natural de sorrir e, portanto, de bem
estar. Assim foi dada partida ao jogo. Como
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um termdmetro, a fotografia instantanea
mede regularmente a temperatura da tro-
ca afetiva e, indubitavelmente, a confere
uma vez que nenhuma mise-en-scéne pode
travestir a realidade. O sorriso do amante
confirma a permanéncia do sentimento
amoroso € a risada de uma crianga as-
segura aos seus pais a qualidade de seu
amor. “Meus medos de ser uma mae ma
desaparecem quando os vejo sorrindo nas
fotos do album.”.

A crianca no dlbum de
familia

Durante muito tempo fotografamos,
principalmente, os adultos, secundaria-
mente os grupos sociais e excepcional-
mente as criangas s6s. Essa hierarquia se
inverteu, e a representacao da crianca
ocupa agora a maior superficie da ima-
gem em detrimento do contexto no qual
se encontra (Leconte, 1987: 105-11).

“Meus pais, eram fotos com todos os
irmdos e irmds, o sorriso de Gibbs,
em broches dos mais pequeninos aos
maiores diante da casa de férias, o
que me interessa, € o crescimento dos
meus filbos, a mudanca de suas
expressoes”.

Se a avalanche de retratos de crianga foi
possivel gracas ao aparecimento dos zooms
e dos flashes integrados, parece que € nas
modificacdes do estatuto familiar da cri-
anca, de sua significacao e do lugar ima-
ginario que ela tem no projeto fundador
da familia, que teremos que buscar os ele-
mentos de compreensio deste fendbmeno.

Em primeiro lugar herdeira de uma li-
nhagem para a qual devia se mostrar dig-
na, depois encarregada de realizar as ambi-
¢Oes de seus pais, a crian¢a de hoje € a ex-
pressdo viva do amor do casal, o que s6
tem sentido face 2 gratificacdo afetiva que
ele lhe confere (Bourguignon, 1987: 93-
119). Se as fotos tiradas de adultos e cri-
ancas simbolizam a imagem da linhagem,
a massa de clichés nos mostra, hoje, a cri-
anga como um ser singular, insubstituivel
e raro.

No momento em que a moral, as obri-
gatoriedades e as san¢des passam a dar
lugar a uma educagio preocupada em fa-
vorecer o “eu” Ginico e maravilhoso da cri-
anca, a fotografia € centralizada somente
nela, nas etapas de seu desenvolvimento
e se esfor¢a para mostrar ao “vivo” a eclo-
sao de seu comportamento. Primeiros pas-
sos, primeiros sorrisos, primeiro dente,
constituem os muitos instantes a fixar com
urgéncia. Nesta corrida para registrar cada
uma dessas evolucdes, a crianga esti fe-
chada no narcisismo de uma imagem cujo
foco é regulado sobre a Gnica expressao
de seu encantamento individual.

Da foto “‘tradicional
a foto afetiva

Era uma vez a foto “tradicional”. Quer
tenha sido feita por um fotégrafo profissio-
nal ou um amador, ela era orientada para
uma reprodu¢io das ceriménias, dos even-
tos e das condutas aprovadas de um tipo
de vida e para a transmissdo de um patri-
ménio simbdlico de geracio em geragio.




No momento em que, depois de duas
décadas, as relacdes no seio do casal pa-
recem se apoiar muito mais na escolha
afetiva das pessoas do que na obrigacio
juridica, moral ou religiosa, esta foto tra-
dicional tende nio somente a desapare-
cer em prol de um outro tipo de imagem,
mas, igualmente, a ser percebida como ul-
trapassada. Em descompasso com os fun-
cionamentos reais da familia, ela parece
inapta a dar conta do “vivido”.

“Quando nos casamos, ja fazia quatro
anos que viviamos juntos e tinhamos um fi-
lho. Queria que o fotégrafo fizesse fotos es-
pontineas do menino, mas ele queria fazer
fotos idiotas do tipo ‘o marido e a mulher
se olhando ternamente’, umas coisas fixas
que ni3o correspondiam aquilo que
viviamos”.

Para escapar do que consideram como
“ndo auténtico”, as familias privilegiam o
que lhes parece verdadeiro e
representativo daquilo que vivem: a
intimidade. Assim, nos ilbuns, o parto
substitui o batismo, a festa da cremalheira
toma o lugar ou emparelha com a do
casamento, a festa de casamento ga-
nha mais importincia que a cerimd-
nia em si e o anico cliché do apagar
das velas de aniversario fica perdi-
do no meio da série sobre as crian-
¢as brincando na festa.

Buscando evocar um ambiente emocio-
nal ou a intensidade de uma troca afetiva, a
“foto afetiva” torna-se uma imagem que foge
a todo sinal social ou temporal para ser
simplesmente pessoal. Ela fixa um instante
cujos lugar, a¢io, periodo e pessoa impor-
tam menos que a lembranga.

Mentiras e verdades do album de fotos de familia

“Gosto muito dessa foto, foi depois de
um periodo bastante dificil com meu com-
panheiro e este passeio aconteceu logo
que as coisas comec¢aram a melhorar”.

Esta orientac¢do ndo € geral nem é de-
senvolvida do mesmo modo em todos os

meios sociais, mas quando a foto tradicio- -

nal estd ainda em vigor, parece que ela s6
representa, na maijoria das vezes, uma “for-
malidade” para “dar prazer a familia”. Assim,
a diferen¢a ndo residiria tanto entre os
grupos familiares que continuam a fazer as
fotos tradicionais e aqueles que, de modo
voluntarista, privilegiam a foto afetiva, mas
se encontra entre aqueles para os quais as
fotos tradicionais e as cerimdnias que elas
fixam t€m um valor intrinseco e aqueles para
quem elas sdo tiradas do mesmo modo, em
qualquer momento ordindrio. “Para nés nio
havia realmente diferenca entre casamento e
nio casamento, mas foi somente porque
queriamos guardar lembrancas desse mo-
mento, por isso existem algumas fotos”.

Assim, mesmo se as fotos tradicionais
continuam a existir em maior ou menor
nimero nos albuns, elas ndo tém a mesma
significacio para todos. Para alguns, seu
sentido esti ligado ao simbolismo do even-
to social que elas fixam; para outros, elas s6
sdo reconhecidas como significativas 2
medida que podem ser lidas de um modo
anilogo aquele das fotos afetivas.

O dlbum das fotos:

uma memoria normativa

A fotografia familiar sempre teve por
objeto “registrar os bons momentos” para
atestar sua existéncia, tendo como fungio
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evocar e perpetuar a lembranca. Para além
de suas virtudes evocadoras e probatéri-
as, o album de fotografias de familia asse-
gura uma memdria da identidade e do
valor do grupo. A este titulo, sua caracte-
ristica essencial é sua normatividade.

As fotos arrumadas, selecionadas e
classificadas do 4lbum sio as imagens que
guardam a meméria coletiva familiar. Nes-
se sentido, elas sio, igualmente, exemplos
e modelos que proclamavam a natureza
profunda do grupo. Lembrar da familia é
lembrar da familia como um ideal a ser
reproduzido e perpetuado (Namer, 1987).

Enquanto a institui¢io conciliava a
vontade geral e a realizacio do desejo
individual, constituindo, simultaneamen-
te, uma passagem obrigatéria para a for-
macio da familia e um guia infalivel para
a felicidade, a atividade fotografica se or-
ganizava em torno dos momentos institu-
idos da vida familiar. Desde entio, o il-
bum, depurado dos desvios e aventuras
singulares dos membros desviantes, nio
somente dava uma imagem segura, decen-
te, normal da vida familiar tal como ela
devia ser vivida e ser reproduzida, mas
também induzia ao ensinamento dos cos-
tumes que fixavam o lugar da familia.

Hoje, que a vida privada tende a se
desvincular das regras institucionais e sur-
gem virios esquemas familiares, as for-
mas € os conteidos fotograficos nio se
referem mais 2s mesmas normas. Se, por
um lado, no 4lbum resta ainda uma mise-
en-scéne que atesta que “tudo vai bem”,
excluindo as fotografias indignas de se-
rem apresentadas; por outro, as fotos es-
condidas nio sio mais aquelas da “mae

solteira” ou do “primo que seguiu o mal
caminho”, mas aquelas do bebé que cho-
ra, das férias que deram errado ou de um
momento de depressio. “Eu nio guardei
nenhuma foto dessas férias. Estava muito
deprimida, a menina chorava o tempo todo...
eu rasguei tudo quando voltamos... mesmo
aquelas que eram simpaticas, me lembravam
um momento que vivi muito mal”.

As fotos rejeitadas do 4lbum tém grande
importincia, pois afirmam o valor profundo
daquelas que foram preservadas. Tanto no
que concerne 2 sua forma (o instantineo)
quanto ao seu conteiddo (as fotos de
criangas, as cenas intimas...) e 2 seleco re-
alizada, as direcoes tomadas pela fotografia
de familia vao no mesmo sentido: dar conta
dos sentimentos e emogdes.

Assim, para além da diversificagio dos
esquemas familiares, uma nova
normatividade se desenharia nos 4lbuns de
fotografias de familia: o medo de transgredir
a lei sucederia a inquietude de uma auténtica
intimidade e de uma normalidade afetiva. A
regra universal, que privilegiava o que era
correto em detrimenio do que era margi-
nal ou desviante, se desfaz em favor de
uma regra universal cujos fundamentos sio
da ordem da normalidade psiquica.

Tal € o paradoxo de uma fotografia que
se quer “natural” e “auténtica” tanto na
escolha das situacdes quanto na maneira
de realizd-las e que, se ela rejeitou os en-
quadramentos tradicionais, também nio foi
menos regida por novas convencdes.
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Abstract

contents.

An authentic expression of social memory, the family photo album perpetuates the events
and figure of family life deemed to deserve conservation. It results from a double selection
process: the photos the photographer “chose” to take the prints “decided on” for including in
the family memory. It is a visual testimony to the ways families represent themselves symbolically.
The changes in family structure over the last two decades have not been without consequence
for the stereotypes wich organize the images of the family, both formally and in terms of
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Olhares Fixos na Imensiddo do

Iempo: Fortografia e Lembranca

Maria Leticia Mazzucchi Ferreira’

Este trabalho faz parte de um estudo
etnografico realizado com idosas residen-
tes em um espago de coabitacio, o Pensio-
nato Sao Joio, e um grupo de idosos viven-
do no espaco domiciliar, ambos na cidade
de Pelotas, Rio Grande do Sul. Nesse es-
tudo busquei explorar a relagio entre me-
moéria e identidade social no universo da
velhice, utilizando como referencial de
anilise a lembranca, sua evocacio e os
sentidos que assume o fato recordado no
presente, um tempo fortemente marcado
por descontinuidades e rupturas. A expe-
riéncia etnogrifica revelou, como dado re-
corrente entre os idosos pesquisados, a
presenca da fotografia nos espagos ocu-
pados. Seja qual for o nivel de exposi¢ao
ao olhar em que se encontra a foto, seja
diretamente referenciada ou nio pelo in-
dividuo em seus relatos, sua existéncia
pode ser considerada como uma media-
cao simbOlica através da qual o significa-
do é construido.

O trabalho com material fotografico foi,
mais do que uma opg¢ao metodoldgica, uma
imposicao, pois negligenciar a presenca da
imagem no universo da velhice pode significar
a perda de toda uma dimensio, nio
verbalmente manifesta, de representagoes e
significados.

No interior dos espacos habitados sao
inimeros os rastros deixados por um acer-
vo fotografico nem sempre sistematiza-

do e nem sempre publicamente expos- -
to. A constante que une todos esses
acervos €, no entanto, a foto familiar. Marca
expressa de um passado vivido dentro dos
contornos da familia, esse modelo fotografi-
co possibilita, através de sua leitura, o aces-
so a um universo de representacdes sobre
papéis sociais, sobre valores fundamentais
que estruturam €sse grupo.

O cenirio sobre o qual desenvolvo
a primeira parte de minha analise - o
Pensionato S3o Joio - foi concebido,
j4 em sua origem na década de 30, como
uma opg¢do para as idosas viGvas e sol-
teiras sem condicdes familiares favora-
veis a fim de que pudessem manter uma
certa autonomia (a analogia a um hotel
€ sempre exaltada pelo atual diretor do
Conselho Administrativo que rege pen-
sionato) e compartilhar a solidio das
inimeras auséncias. Nesse sentido,
percebe-se como a no¢zo de uma fa-
milia artificial estd presente tanto no
discurso do corpo administrativo da
casa quanto no das préprias residen-
tes. Essa idéia de lar fica demonstrada
tanto pelas atitudes de cuidados e aten-
coes dis-pensadas pelas religiosas (2
frente da direcao do pensionato estd a
Irmandade Siao Francisco) como pela
prépria planificacdo do espacgo coleti-
vo que prevé semelhancas com uma
grande casa, resguardando-se ireas de
maior privacidade: os quartos.
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Nichos de individualidade, os quartos do
S3o Jodo apresentam uma 4rea que gira em
torno de doze metros quadrados na qual
aparece disposta, encostada nas paredes,
aquela que pode ser considerada a mobilia
padrao: cama, criado-mudo, roupeiro de
solteiro, comoda, mesa pequena estilo
cozinha e, na maioria, um mével para o
televisor e um frigobar. Nesse espaco,
adornando paredes ou sobre moveis, estio
as fotografias, imagens recentes compondo
com cenas de passado, fotos coloridas com
papel ja em tons sépia.

Nesse universo de velhice comparti-
lhada e também de afastamento continuo
e irrefredvel de um tempo familiar, um
dado que se repetiu foi o isolamento, em
um recorte proposital, da fotografia do
casamento. O retrato de casamento aparece
em geral deslocado do conjunto das demais
fotografias, em posicdes mais destacadas tais
como a parede contigua a2 cama ou a seu
lado, sobre o criado-mudo. Registro de um
ritual de passagem, as fotografias de bodas
estao em geral agrupadas. Em alguns dos
casos observados, essa tendéncia foi
marcante. E o que verifiquei com Candida,
uma dona-de-casa de 83 anos, cuja vinda
para o S3o Jodo vincula-se ao fato de, apds
o casamento dos filhos e a morte do mari-
do, ter ido morar com a filha mais velha,
Marilda, com 65 anos, também vidva. A
inseguranca crescente a que ambas fica-
vam submetidas levou-as a procurar um
local em que pudessem continuar viven-
do juntas e, ao mesmo tempo, protegidas
das ameagas que rondam uma casa. Mo-
rando em quartos contiguos, essas duas
mulheres demonstram, na configuragio de
seus dormitérios, a necessidade de man-
terem uma ambiéncia doméstica. O quar-

to de Candida poderia ser identificado com
um local mais pablico, espécie de saleta,
onde sio recepcionadas as freqientes vi-
sitas que ambas recebem. Com janela ador-
nada por cortinas floreadas, balcio de co-
zinha, mesa de copa com quatro cadeiras
e uma geladeira, a primeira impressio que
se tem € a de uma pequena casa, tanto
pela forma de arranjo interna quanto por
alguns detalhes ausentes nos demais quar-
tos que visitei: a mesa centralizando a
peca, a fruteira sobre ela, a geladeira em
tamanho normal, os balcdes de cozinha.
Mas hi outros elementos que ajudam a
conferir a esse quarto (ou a essas resi-
dentes) um cariter excepcional, e que
consistem no fato dessa pequena peca es-
tar geralmente ocupada por familiares que
as visitam quase diariamente. Dessa for-
ma, nas ocasides em que ali estive, havia
sempre um café sendo servido, bolo ou
biscoitos sobre a mesa e pessoas ocupan-
do as cadeiras ao redor da mesa ou a cama
de Candida. £ na parede ao lado da cama
que estd, em moldura de formato arredon-
dada, a fotografia de seu casamento. Além
dessa imagem e de um crucifixo, nada
mais, nenhum quadro, nenhum retrato.

O contato sistematico que mantive com
as duas possibilitou algumas consideracdes
que parecem justificar esse aparente isola-
mento, diria distin¢do, com a qual se
apresenta a foto de nipcias. Considero
fundamental observar o quanto a familia
apresenta-se, para ambas, como categoria
totalizante no interior da qual suas identi-
dades sio estruturadas e através da qual a
vida adquire sentido. A continuidade do
contato com o grupo familiar, fundamen-
talmente o de lagos consanguineos, é de-
monstrativo de que, mesmo na auséncia




do espago, continua existindo a familia.
O retrato na parede principal evoca o par
original, refor¢a o sentimento de perten-
cimento ao grupo, definidor da pessoa so-
cial de Candida.

Essa cena repete-se, em sua esséncia,
na forma como Sofia, 82 anos, organizou
seus retratos por sobre a comoda antiga,
remanescente da casa e que hoje faz parte
do mobilidrio de seu quarto no Pensionato
S20 Jodo.

Sofia foi uma das mulheres de quem mais
escutei o lamento pelas perdas que a velhice
traz. Sempre me recebendo disposta e
animada, ela fazia das lembrancas
domésticas o eixo central de seus relatos,
revivendo aquilo que considerava funda-
mental em sua existéncia: os cuidados com
a casa, expressoes de afeto e zelo manifes-
tadas aos dois filhos e ao marido. A cozi-
nha € o local onde mais dispende o tem-
po didrio no preparo dos pratos de ori-
gem portuguesa aprendidos com a mie.
Ao anunciar o dominio das prendas culi-
nérias, Sofia evoca a figura exemplar e
marcante de mie cuja morte foi o motivo
de sua ida para o pensionato. No quarto,
sobre uma grande cémoda de madeira,
estdo, de um lado, a pose matrimonial na
foto dos pais e, de outro, o porta-retrato
com a foto do marido falecido. Tal como
no caso anteriormente citado, a familia de
origem € fundamental, seja quando recor-
ta sua identidade a partir do viés étnico,
“sou portuguesa puro-sangue”, seja a par-
tir de uma heranga de valores formativos.
A proximidade com a fotografia do mari-
do morto parece, a0 mesmo tempo, de-
limitar um espago de auséncias evoca-
das pelas figuras impressas no papel e
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imortalizar, através desse tom imanen-
te a fixacdo da imagem fotogréfica, a
representacio da familia, fixando-a para
a eternidade. Nio existem outros retra-
tos, embora Sofia mantenha relacoes es-
treitas com o filho e os netos. O pre-
sente € para ela como um tempo nutri-

do pelas lembrangas que mantém e pela

impossibilidade de revivé-las.

Essa poderosa for¢a de evocagio e
representacao atribuida 2 fotografia e, no
universo pesquisado, a fotografia familiar,
remete 2 ideia de que, sendo a foto o
congelamento de uma fracio de tempo, o
sujeito organiza a memoéria que vem aciona-
da por esse registro num encadeamento de
fragmentos de tempo onde estio dispostas
essas vivéncias anteriores e de ancestralidade
(Lins de Barros, 1989).

A imagem €, portanto, uma das formas
de eternizar a memoéria familiar destina-
da a0 esvaecimento quando desapareci-
do o ultimo representante. Assim sendo,
a fotografia constitui-se num documento
que desafia essa l6gica da finitude, com-
pondo verdadeiros memoriais. Em se
tratando de sujeitos distanciados de
seus locais do passado, da casa fami-
liar, dos trajetos cotidianos, a imagem
fotogrifica parece a0 mesmo tempo
potencializar as auséncias e disruptu-
ras e presentificar essas lembrangas,
preenchendo os vazios e marcando
seu portador com os elementos que
resguardam suas identidades num
meio desintegrador. A presenca da
fotografia familiar num ambiente de
coabitaggo da velhice fortemente desper-
sonalizador € a salvaguarda simbélica da
vida pregressa em seus melhores momen-
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tos (note-se que as cenas imortalizadas
pelo nitrato sdo as de rituais associados 2
alegria), e, em muitos dos casos observa-
dos, é a prépria razdo de existéncia.

Essa imensa capacidade evocadora da
fotografia faz com que ela seja a guardia
de tempos vividos, de imagens corporais
preservadas, das memorias, tudo isso pa-
recendo conferir ao papel atravessado pelo
facho de luz a fun¢ao de encerrar consigo
a alma do fotografado.

Este trabalho, enquanto elemento aci-
onador de lembrangas, me permitiu ob-
servar, em alguns dos idosos pesquisados,
a implementa¢ao de ag¢des no sentido de
manter algumas fotografias — as mais car-
regadas de emotividade - fora do domi-
nio do olhar. A forma como esses idosos
acondicionam esse material no seu espa-
co, ou fora dele, parece lancar o registro
fotografico do passado no campo da evi-
tacio.

O fato de transportar as imagens para
o dominio do olhar esti associado a pro-
priedade que a fotografia tem, enquanto
representacio do referente e elo simboli-
co de duas temporalidades, de evocar uma
memoria de sentimentos e emogdes e de
exacerbar as imagens do presente em con-
traposi¢ao com aquelas do passado.

Dentre os idosos, alguns demonstra-
ram claramente esse movimento de reti-
rar do dominio cotidiano as imagens mais
fortemente carregadas de emogZo. E o caso
de Aurea, 83 anos, vivendo hi oito no pen-
sionato. Professora municipal aposentada,
solteira, sempre morou com a familia,
numa primeira fase com os pais € irmaos,

posteriormente com a irma, o cunhado e

o sobrinho, a quem sempre tratou Como
filho.

J4 nas primeiras entrevistas, Aurea
mapeia sua trajetéria como uma histéria
cadenciada por um inicio (as vivéncias
familiares e de infancia), a mocidade (épo-
ca das mais intensas vivéncias de sociabi-
lidade) e o casamento da irma, do qual
nasce o sobrinho com quem passa a pre-
encher o tempo despendendo cuidados e
carinho. O tempo de felicidade estd sub-
sumido no tempo familiar: tempo da luta
por melhores condicdes, de sacrificos e
de abnegacdes, mas de intensa unido. A
morte da irm3, com quem vivia nos ulti-
mos anos apss o casamento do sobrinho,
inaugurou o presente de velhice para Au-
rea, e a soliddo extrema a que ficou sub-
metida, associada ao temor de vir a ser
um encargo para seu Gnico familiar mais
préximo, fez com que buscasse no pensi-
onato uma alternativa para esses grandes
problemas. Essa mulher de aparéncia bas-
tante franzina, olhos azuis num rosto fra-

camente marcado por rugas, marcou, des-

de o primeiro encontro, o passado como
contraponto 2 solidio de agora. O nome
de familia, a figura paterna, a convivén-
cia com os irmios sdo apenas o pream-
bulo de um periodo de realizagio ex-
trema: o nascimento e a infancia do so-
brinho, com o qual ela orgulha-se de
ter contribuido para trilhar a carreira de
médico.

No quarto de Aurea, cujos méveis de-
lineiam um ambiente quase juvenil, bas-
tante limpo e arrumado, € na comoda em
estilo art nouveau que se espalham os
emblemas que ajudam a defini-la como




sujeito social. Ali estdo, entre porta-j6ias
e perfumes, uma pequena salvia de prata
recebida como distingéo pelo trabalho no
magistério, uma pequena estatueta de San-
ta Rita de Cassia, de quem é devota, e
dois porta-retratos, sendo um com a foto-
grafia da formatura do sobrinho € o ou-
tro com a foto do filho deste. Além des-
sas, nenhuma outra imagem, o que confi-
gura um siléncio eivado de presengas obli-
teradas, escondidas, afastadas do dominio
do olhar.

A idéia da visualidade humana como
fator determinante na organizacio da
vida pode ser depreendida dessa atitu-
de de evitacio que ela mantém em re-
lagio a essas imagens do passado. Man-
té-las afastadas do olhar significa mini-
mizar a saudade, num contexto de soli-
dio cotidiana e rupturas bruscas com o
ritmo anterior. Ao se referir as fotos de fa-
milia, Aurea diz que elas estdo guardadas
na gaveta da comoda e que ela nio gosta
de vé-las porque se entristece.

Considera-se, ao mesmo tempo, uma
guardia dessas imagens ja que, apds sua
morte, elas ficardo com o Gnico herdei-
ro: o sobrinho. Determinar a linha su-
cesséria dessa heranca de objetos da
lembranca serve para proteger, da des-
truicdo e do desaparecimento, as mar-
cas visiveis, comprobatdrias desses su-
jeitos no mundo, salvaguardando assim
o passado.

O que se depreende é que, mesmo
nao estando visivelmente exposta, a fo-
tografia aparece como a representacio
do ausente, sendo portanto uma presen-
ca silenciosa. Nessa relagio intima en-
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tre o objeto fotogrifico e seu possui-
dor, a foto se confunde com a prépria
esséncia da vida do fotografado. A se-
le¢do que alguns informantes operam
sobre seu acervo, catalogando fotos que
podem ou nZo ficar expostas parece es-
tar relacionada ao poder do qual € in-
vestido o objeto fotografico para ope-
rar € acionar emog¢des e sentimentos,
muitas vezes mantidos em suspensio
como artificio de maior tolerabilidade ao
presente. Mantidas as diferencas sociais
de cada um, esse dado apareceu com
freqiiéncia e somente a observacio mais
detalhada, associada aos relatos obti-
dos, pdde configurar essa atitude de
evitacao.

A foto € um corte na temporalidade.
A imagem fotogrifica isola o tempo,
deixando-o continuo, encadeado num
processo de antes e depois. Conforme
afirma Keim (1971), o tempo cristaliza-
do pela miquina assume uma importin-
cia que ndo tinha em si mesmo, tornan-
do visivel o que desapareceria.

Conforme afirma Dubois (1994), a
fotografia €, provavelmente, aquela arte
em que a representacio estd ao mesmo
tempo, por sua origem, como a emana-
¢do fisica direta do objeto (a impressio
luminosa) e como sua distincia absolu-
ta, colocando-o como um objeto sepa-
rado. Assim, a imagem € o elemento que
aciona todo um processo de rememo-
ragao nem sempre possivel de ser vi-
venciado no presente. Os casos obser-
vados exemplificam essas estratégias de
evitar o contato com o material foto-
gréfico, a foto enquanto duplo do foto-
grafado.
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Dessa forma, a observacio da foto-
grafia disposta no espaco da subjetivi-
dade possibilitou ampliar a reflexdo so-
bre a utilizacio do material imagético como
elemento organizador de narrativas (a foto
acaba acionando relatos biogréficos) e, fun-
damentalmente, observar representacdes que
estao ligadas ao registro fotogrifico.

Mais do que mera descri¢do de um tem-
po fixado numa fragdo infima entre a in-
cidéncia do raio luminoso e o fechamen-
to do obturador, a foto cria um texto pré-
prio, englobando elementos valorativos
que organizam o universo de significacoes
e tempo fixados pela emulsdo. O préprio
ato da revelagZo, ou seja, a imagem vindo
ao mundo do visivel pelo mergulho na
4gua, guarda em si a dualidade vida-mor-
te da fotografia (Michelon,1991).

Desvitalizar essa imagem (os esconde-
rijos, a eliminacio) é tao significativo
quanto sua vitalizagdo, quanto investi-la
de alma. Sentimental por natureza (Kou-
1v,1995), a imagem fotografica atua entdo
como elo entre o passado e o futuro. O
passado, constituido agora somente por
imagens silenciosas, era formado por fi-
guras vivas de um universo de afetos. O
futuro, quando o préprio observador, po-
deroso, dono dos reflexos aprisionados,
serd, ele mesmo, mais uma lembranca.

Imagens e Lembrancgas

Particularmente me interessa aqui dis-
cutir a fotografia enquanto forma de pre-
sentificacdo do morto, isto €, o grande

potencial simbélico da imagem fotografi-
ca como evocadora de alguém ji nio mais
visivel em sua corporalidade. Dito de ou-
tra forma, tomarei como objeto de anilise
essa relacio individual e densa de signifi-
cados entre o morto (sua representacio)
€ o sujeito. Como base de observagio es-
tdo as idosas residentes no pensionato e
um grupo composto por sujeitos que ain-
da se mantém em suas unidades domésti-
cas.

A imagem fotogrifica, por sua fixi-
dez, pode ser considerada como sus-
pensio da temporalidade uma vez que
o que estd sendo mostrado é uma re-
presentacdo de algo ou alguém. Deste
modo, estanca-se o tempo € a imagem
reflete o que se busca ver nela. Como
afirma Keim (1971), os vivos querem
conservar os tracos fisicos do desapa-
recido e os procuram nos 4lbuns de fa-
milia, ou ampliam fotos para que a pes-
soa morta se torne presente e reanime
a lembranca daqueles com quem con-
viveu. Citando uma expressio de Fritz
Kempe, Keim fala de um “signo da pre-
sen¢a imagindria de um ausente defi-
nitivo”. Assim, a fotografia pode ser
compreendida como o testemunho de
uma existéncia, como um suporte ma-
terial para a lembranca.

Remeto-me aqui aos casos de duas
entrevistadas, Luzia e Catarina. No que se
refere 2 Luzia, essa mulher de 83 anos
mora sozinha, numa pequena casa empres-
tada, desde a morte da irma ha vinte anos.
Vivendo com a aposentadoria de seu tra-
balho em uma fabrica, o que Luzia man-
tém no interior dessa casa € parte do que
ela mesmo define como tendo sido toda




sua vida. Em seu discurso a idéia de luta
aparece marcando todas suas vivéncias.
Alguns objetos, como a2 miquina de cos-
tura € o sofa de vulcoro, aparecem na mes-
ma escala de importincia de objetos bio-
graficos como as fotografias. Ha somente
trés imagens expostas. Na pequena sala
fica a maquina de costura, simbolo de sua
autonomia econdmica ji que costurava a
noite para obter um maior rendimento e
poder ter alguns confortos como o con-
junto de estofado em vulcoro azul. Na pa-
rede de madeira uma imagem estd suspen-
sa em moldura dourada: é um bebé, o fi-
lho de Luzia falecido aos oito meses de
idade. Em seu testamento, essas pecas bi-
ograficas foram alocadas para alguns pa-
renies mais préximos €, como dltima von-
tade, solicita que o quadro com a imagem
do menino seja colocado junto a ela no
esquife. A idéia de imagem corporificada,
imagem-altar, depositaria da alma do re-
presentado, vincula-se um outro sentido
que € o de sua participacio no mundo
dos ausentes. Observei essa mesma atitu-
de em Catarina, falecida aos 91 anos du-
rante o transcorrer da pesquisa.

Desde que enviuvara, na década de
60, Catarina vivia com Laura e seu ma-
rido. Aposentada, sem descendentes di-
retos, passou a ser uma preocupacio
para os familiares mais préximos quan-
do, vitimada por uma surdez galopan-
te, j4 nao conseguia gerenciar sozinha
o dia-a-dia da casa. Tendo ido morar
com a sobrinha Laura, guardava como
espaco privado seu quarto, cujo ar aus-
tero era conferido pelos méveis escu-
ros, e um recanto na sala de estar, onde,
sentada em uma cadeira de balanco,
preenchia a maijor parte do seu tempo
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lendo ou assistindo televisio. Nos co-
nhecemos por intermédio de uma so-
brinha-neta de Catarina e logo fui in-
troduzida no grupo como uma amiga
das duas idosas. Catarina faleceu subi-
tamente durante o inverno €, logo apés
sua morte, encontraram, junto a4 seus
pertences pessoais, uma carta-testamen-
to pedindo que fosse depositada, junto
ao seu corpo, a fotografia do marido
morto que ela mantinha no criado-mudo
a0 lado da cama.

Para ambas as entrevistadas, os re-
tratos fotograficos do filho e do marido
aparecem como elementos inerentes 2
propria pessoa social de cada uma. Car-
regar ao mundo dos mortos a virtual
presenca daqueles sujeitos elementares
em suas proprias identidades parece
expressar ainda mais essa metaférica
aproximacio da fotografia com os pro-
cessos de morte. Além de serem obje-
tos da lembranca, sio também objetos
ritualisticos e n2o se dissociam do su-
jeito, seu possuidor’.

Os dados obtidos na convivéncia
com os idosos pesquisados permitem
observar, como um dos sentidos atri-
buidos 2 fotografia, uma intensa rela-
¢do dialégica entre mortos e vivos.
Como, em geral, os idosos guardam as
fotografias dos pais, esposos e/ou fi-
lhos ji falecidos, a imagem fotogrifica
passa a atuar como interlocutora entre o
sujeito e seu ente querido. E a essa ima-
gem-representa¢io que condutas emo-
cionais e rituais sdo dirigidas, servin-
do como um pequeno altar depositirio de
oragoes, velas e flores, como simbolizando
a protecao oferecida ao vivo pelo morto.

' A prética ritual de
depositar objetos
pessoais junto ao cor-
po do defunto para
que sejam levados
com o mesmo, em
sua viagem, ao mun-
do dos mortos estd
presente em virias
civilizagbes e nos
mais remotos perlo-
dos da Histéria. Nas
culturas da Antigii-
dade e na cristis, en-
contra-se a prética de
depositar, junto ao
corpo do morto, ob-
Jetos que o identifi-
cassem, tais como a
espada de um cava-
leiro, os hdbitos de
um eclesidstico, j6i-
as de uso pessoas e
outros elementos que
compunham a pessoa
social do morto.
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Os casos de Maura e Naira, ambas pen-
sionistas do SZo Jodo, exemplificam bem
esse pressuposto. O quarto de Maura,
como ela mesma diz, "é o que a gente é".
Mais amplo que os demais, combina, atra-
vés dos moveis e adornos, um cendrio de
quarto-sala. O mobiliirio, em madeira tra-
balhada, veio de sua casa. Poltronas for-

- radas em cetim, lustres de pingente azul

pendendo do teto, esses objetos mobilii-
rios atuam propositadamente como indi-
cadores de uma vida pregressa relativa-
mente abastada, a que Maura freqiente-
mente se refere como a sua “verdadeira
vida”. Aos 80 anos, insiste em afirmar que
o pensionato foi a op¢ao que lhe pareceu
ser menos traumdtica quando, frente ao
falecimento do esposo, as outras eram per-
manecer sozinha em um apartamento bas-
tante grande ou ir morar com a filha, op-
¢ao que ela mesma define como a que
fatalmente lhe imporia um cerceamento de
sua liberdade.

Os papéis de esposa e mie emoldu-
ram a trajetdria social de Maura e com-
poem seus relatos, na tentativa de mini-
mizar o distanciamento a que se vé sub-
metida agora, como octogeniria, por um
ambiente contrastante com o familiar. Atra-
vés desses remanescentes do lar e dos
retratos hierarquicamente distribuidos pelo
quarto, revive o seu passado. Assim, na
cbmoda estdo virios porta-retratos € trés
deles estao colocados numa posigio dife-
rente dos outros. Voltados para a cama
estdo os retratos do marido e dos dois fi-
lhos, todos ji falecidos. Maura menciona
vérias vezes seus nomes e diz que se eles
estivessem vivos ela certamente nio esta-
ria ali. No conjunto de seu relato é possi-
vel inferir a importancia que tais pessoas

tiveram em sua vida. Ao marido ela vin-
cula vivéncias de felicidade e de insercio
social em um meio aristocratico do qual
ela lamenta o total afastamento no pre-
sente. Aos dois filhos ela associa a idéia
de amizade e companheirismo, além da
representagio de todos os valores mais es-
truturantes como o sucesso econdmico, a
honra familiar e a beleza fisica. Manter
em local tdo destacado as imagens desses
familiares parece conferir a eles essa pos-
sibilidade de contato e, a0 mesmo tempo,
esclarece, a quem observa, suas destaca-
das posicdes na vida dessa mulher.

No caso de Naira, esta veio para o
pensionato ap6s a morte do marido, com
quem viveu 40 dos seus atuais 75 anos.
Refere-se ao esposo como aquele com
quem viveu os melhores anos de sua vida:
tempos de cuidados esmerados para man-
ter uma rotina doméstica que em tudo
atendesse as necessidades do marido,
homem trabalhador e carinhoso, como ela
mesma define. A viuvez trouxe para Naira
a dor da separa¢do perpétua e, 20 mesmo
tempo, o problema de como sobreviver
sozinha em um mundo de perigos e ame-
acas. Auxiliada pela familia, ela decidiu
vender a casa na qual morava e a maior
parte dos pertences para morar no pensi-
onato. No quarto do pensionato, os mé-
veis em estilo moderno e alguns objetos
como a colcha colorida que cobre a cama
de solteiro, dois grandes leques borda-
dos em lantejoulas fixados na parede e
uma cole¢io de fitas e cartdes expostas
na porta de entrada deixam o ambiente
bastante alegre. Sobre a cbmoda, obje-
tos de uso pessoal, adornos, e nenhum
porta-retrato. Naira conta que, logo
ap6s o falecimento do esposo, ela jun-




tou seus pertences pessoais e fotografi-
as_e jogou-os no mar. Justifica a atitude
dizendo que “eu ndo queria mais sofrer
a falta dele, enido botei tudo o que era
dele no mar’. Resguardou, no entanto,
duas dnicas fotos, uma em que aparece
aos 30 anos e outra do marido com a
mesma idade. A do marido, num quadri-
nho preso na parede, esti sempre ador-
nada por uma flor ou um ramo.

Algumas consideragdes acerca do
papel da imagem fotografica na velhice
parecem confirmar-se na atitude inten-
cional de elimina¢ao efetivada por Nai-
ra, pois se o descarte de objetos bio-
graficos do marido morto configura, por
um lado, a necessidade de afastar-se da
dor materializada ali, evitando que os
sentidos a traiam e o sofrimento perdu-
re, resguardar uma dnica imagem da
acdo destrutiva parece salvaguardar
também o seu sentido de representar o
referente, necessaria convivéncia quan-
do todos os demais elementos distinti-
vos nio mais estao dispostos na vida
cotidiana.

A imagem fotografica encerra consi-
go essa relacdo dialética instaurada en-
tre vida e morte. O olhar relaciona-se
com a vida 2 medida que possibilita,
justamente, colocar essas imagens apre-
endidas em sintonia com os significa-
dos priticos e simbélicos. Parece coe-
rente, entio, afirmar que a visgo é olhar
enquanto significacao de possibilidade
de escolha, discernimento, subjetivida-
de e organizacio, ao passo que o seu
oposto, a cegueira, aparece no plano
social vinculada a uma idéia de perda
de vida.

Olhares Fixos na Imensidio do Tempo

O que se percebe em relacdo as in-
formantes citadas é que as pessoas re-
tratadas, ou melhor dizendo, as pesso-
as representadas pela imagem, sio, na
verdade, elementos articuladores de
identidades e afetividades para o sujei-
to. Acionando priticas ritualisticas, es-

sas imagens, mais do que tudo, tornam- -

se objetos cultuais. Estiao vinculadas a
uma dimensiao de maior individualida-
de, o que pode ser percebido pela dis-
posi¢do das mesmas num espago mais
préximo da intimidade, mesmo que em
local onde os dominios piblico e pri-
vado estejam indissociados, como é o
caso de um quarto de pensionato, que
também se transforma, como a sala de
visitas, em um espaco para receber pes-
s0as.

Por seu cariter mimético, a fotogra-
fia confunde a imagem e o fotografado,
atuando funcionalmente como mediado-
ra entre o impossivel contato e um pos-
sivel devir, neutralizando distincias
temporais e fazendo com que, ao zerar
tempo e espaco, permaneca a eterna
expressio de um corpo que nio cedeu
a decrepitude.

A fotografia guarda em si esse pa-
radoxo de ser, ao mesmo tempo, a
representagio da morte, por sua fi-
xacdo e imobilidade, e de potenci-
alizar a lembranca 2 medida que vi-
vifica o morto. De igual forma, ela
testemunha uma realidade que s6
passa a existir na memodria indivi-
dual dos sujeitos. Nesse sentido, ela se
identifica com eles, atestando suas traje-
torias biograficas. Como um dado bastan-
te recorrente em campo, tal como relata-
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do por Naira, esta a deliberada destrui¢ao
do acervo pessoal ou de algumas foto-
grafias recortadas do conjunto.

Se essa atitude, tal como foi exposto
acima, pode ser lida como uma ruptura
simbélica com o passado, para amenizar
o presente, pode também ser precedida
por uma ruptura. O casal Maria (89 anos)
e Jean (94 anos) é exemplar nesse senti-
do, pois mantinha uma atividade social in-
tensa que marcou suas vidas anteriores 2
velhice. Jean, um francés naturalizado bra-
sileiro, trabalhou durante toda sua juven-
tude na fabrica de tecidos de sua familia.
Mesmo depois de aposentado tinha o “dia
ocupado”, como ele mesmo fala. Fazia
parte da diretoria de uma instituicdo be-
nemerente, acompanhava politica partida-
ria, freqientava, junto com a esposa, as
reunides sociais. Quando ambos comega-
ram a ter problemas de visio (o que cul-
minou com a perda irreversivel) e Maria
comecou a ter dificuldades de locomocio,
resolveram deixar a cidade na qual resi-
diam e vir morar em Pelotas. Tal decisdo
parece estar associada ao fato de ainda
manterem familiares em Pelotas, mas vis-
ta em profundidade significa um corte pro-
fundo, demarcado pelas restri¢oes fisicas
impostas a ambos, o que tornava dificil a
convivéncia no meio social no qual esta-
vam inseridos. No dia anterior 2 mudan-
ca, Jean juntou todas as fotografias que
tinham, fez uma cova no jardim da casa e
queimou-4s.

Atitudes semelhantes foram as de Ca-
tarina e Branca. Catarina, durante uma
entrevista, vai até o quarto e de 14 traz um
porta-retrato, dizendo ser a fotografia de
suas bodas de prata. Ap6s ligeiro comen-

tario sobre a figura do marido, ela diz “esta
€ uma das ultimas, daqui a alguns dias ja
queimo também”. Justificava tal atitude
pelo fato de nio ter descendentes dire-
tos. Para ela, as fotos “ficariam rolando,
por isso é melbor acabar logo”.

Da mesma forma, Branca, enfermeira
aposentada, 83 anos, vivendo sozinha num
apartamento antigo no centro da cidade,
ao mostrar as fotos que guarda em sua
casa, explica que sio fotos da familia de
origem, com quem nio mantém mais con-
tato desde que morreram os pais. Ela tam-
bém aponta a queima, em breve, das fo-
tografias pois, “quem iria se interessar por
elas?”.

H4 um dado recorrente em todos os
relatos: a previsio da morte iminente ou
a morte social que a anterioriza. Nesse sen-
tido, desvencilhar-se de elos que, por forga
de sua capacidade imagética, representam
o passado € o proprio sujeito €, na verda-
de, prenunciar o préprio fim. A medida
que esses registros s6 podem ser decodi-
ficados pelo préprio sujeito, eles perderi- -
am seu significado em um outro contexto.
Ou seja, o que pode ser percebido como
um vetor que atravessa todos esses rela-
tos € a visdo em si, enquanto resultado de
um processo organico € enquanto capaci-
dade de ler o préprio mundo e decodifi-
ca-lo.

Assim, se a vida pode ser associada 2
capacidade de visao, sua antipoda esta li-
gada 2 sua privaggo. Os dados etnografi-
cos sdo, portanto, altamente reveladores
dessa relagdo de opostos. No caso do ca-
sal, cuja privacao fisica leva a um distan-
ciamento do mundo social, hi operante
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uma representagio de encerramento de
ciclo, de estado liminar, onde os registros
mais poderosos e significativos sdo, no
sentido literal, incinerados. No que se re-
fere 2 Branca e 2 Catarina, essa perda da
visdo estd relacionada com a idéia de au-
séncia de significados (os que elas atribu-
em) aos sinais que lhes pertencem (ou
seja, a propria morte).

A preservacio ritual das fotografias (as
flores, velas, a disposicao como objetos
protetores de quem fica) atrela-se a essa
possibilidade de captar a expressao viva,
de corporificar o ausente na imagem re-
velada, o paradoxo de, ao mesmo tempo
que aprisiona a alma, tornd-la imortal.

Considerando que as imagens fotogré-
ficas nos remetem, simultaneamente, a
dois niveis de realidade que trazem ele-
mentos interpretativos capazes de parti-
cularizar sua significacdo — o do denota-
do e o de nossa propria experiéncia sub-
jetiva —, percebe-se o quanto a fotografia,
como duplo, trds em si o poder da enga-
nacio, sendo, num mesmo movimento,
presenca e auséncia, o representado e seus
reflexos pélidos. Elo imagindrio entre os
dois mundos, a foto devolve ao homem,
ao mesmo tempo, o amenizar da saudade
e a cruel constatacio da ilusio. A relagio
que se estabelece entre o retrato fotogra-
fico, signo do passado, € o sujeito pre-
sente é sempre de profunda interagdo
onde delineia-se, pelo que é mostrado, o
que é dado ao reconhecimento. Julgo im-
portante salientar, levando em considera-
¢ao os dois grupos pesquisados, a vital
funcio de que ficam investidos tais obje-
tos quando todos os demais elementos dis-
tintivos e personalizantes do sujeito se

Olhares Fixos na Imensidio do Tempo

encontram relativizados em um espago
onde o discurso veiculado € a neutraliza-
cao das diferencas em favor da integra-
¢io homogeneizante no corpo da comu-
nidade. Refiro-me aqui a2 um modelo alter-
nativo de habitacio para a velhice que §,
genericamente, definido como Lares Geria-

tricos, categoria na qual encontra-se o pen- -

sionato. Mesmo considerando o aspecto ge-
neralizante nesse tripé velhice- fotografia-
lembranca, essa fungio de elemento de iden-
tidade acentua-se nesse modelo de convi-
véncia fora do territério familiar e domésti-
co.

Ciente das auséncias evocadas pela ima-
gem fixada, parece, no entanto, que a pos-
sibilidade de estancar o tempo € sua maior
virtude. Nao sendo imagem espelhada, o que
fica sio impressdes de alguém entregue a
ser eternizado em sua beleza e juvenilidade
e esses olhares fixados no tempo.
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Abstract

Analysis based upon two different groups of senior citizens from Pelotas, state of Rio
Grande do Sul, allows a reflection about the connection between memory and social identity
within the universe of old age. Personal photographic collection is seen as an element on
which these old aged people state their social identities in the present. In the spaces where
they live they keep a generally serial collection of images which, either exhibited or kept
away from public regard, evoke memories and representations of their past. Different aspects
are related to this, such as: photographic family memory; images of marriage and children;
“eternizing” and “immolation” of portraits according to a logic of missing and nostalgia.




A Fotogralia nas Festas Populares

ANAARNARNARAAF

A fotografia nas
Jestas populares”

Hervé |ézequel

Entre 16 de novembro de 1995 e 31
de janeiro de 1996, o Museu Nacional de
Artes e Tradigdes Populares (MNATP)
apresentou uma exposicio inédita: Pho-
tos Foraines, 1900-1960%. Uma grande
oportunidade para que voltissemos o
olhar para a fotografia das festas popula-
res, uma prética contemporinea do nasci-
mento da fotografia.

De fato, desde seu nascimento, a foto-
grafia estd presente nas festas populares,
atraindo fotdgrafos e artistas. Como nio
reconhecer o BarZo Humbert de Molard,
num retrato de grupo feito por Dubois de
Nehaut em negativos sobre vidro, na Fes-
ta de Bruxelas em 1850? The6phile Gau-
tier também se fez fotografar numa dessas
festas, em 1860, em companhia de sua
mulher, Madame Grissi, uma célebre atriz
da época. Henri de Toulouse-Lautrerc, por
sua vez, mostrava grande interesse por
estes retratos de qualidade discutivel, re-
alizados pelos fotégrafos das festas popu-
lares. Nestes locais, o cinematégrafo* ri-
valizava com o diorama’® para grande ji-
bilo do pablico®.

Desde meados do século XIX, o este-
reoscopio permitia ao piblico ver, em re-
levo, as mais belas imagens de paisagens,
de monumentos ou obras de arte. O apa-
relho, apresentado na exposi¢io de Lon-
dres, em 1851, pelo escocés David Brews-
ter’, era equipado com lentes bioculares.
O processo consistia em fazer duas prises

de vue ligeiramente distanciadas, estando

cada imagem justaposta uma 3 outra. A

fotografia obtida, nio permitia que se re-
parasse, de imediato, a imagem em rele-
vo. Para criar esse efeito, ela deveria, pri-
meiro, ser inserida em outro aparelho, tam-
bém equipado com lupas bioculares. Em
1858, surgia um novo procedimento para
a realizagao das imagens estereoscopicas
em placas de vidro que se tornou rapida-
mente uma das atragdes fetiches das fes-
tas populares.

Durante muito tempo o procedimento
estereoscopico foi considerado como um
instrumento de conhecimento, pois per-
mitia ao pablico que ficava em pé atrds
de uma espécie de tapume, realizar, vir-
tualmente, a volta a0 mundo, vendo as
grandes obras, visitando os mais belos mu-
seus sem sair do lugar e com os olhos
fixados nas lentes. Alguns desses comer-
ciantes das festas populares compreende-
ram rapidamente que essa intimidade em
que mergulhava o espectador poderia ser
uma boa ocasio para mostrar coisas “que
nao se mostram” (foto 1). Nesse sentido,
eles foram bastante ousados. Até 1950,
pela médica quantia de um franco ou vin-
te e cinco centavos (o mesmo valor das
méquinas de ganhar dinheiro), o especta-
dor podia, com toda serenidade, fazer des-
filar diante de seus olhos algumas ima-
gens audaciosas, mesmo pornogrificas:
“exposicdo de seios. Cenas dramaticas de
adultério. Vinganca dramitica do marido

! Este artigo foi publi-
cado originalmente
na revista Ethnologie
Frangaise (XXV, 1995,
Mélanges) sob o titu-
lo La photographie
dans la féte foraine,

N. do R. Féte foraine
é uma festa popular
francesa, uma grande
feira (foire), a festa
da cidade como nos-
sas festas de padro-
eiro. Nio existindo
termos correspon-
dentes em portugués,
e para maior fidelida-
de a0 texto, traduzi-
rei as palavras fo-
rains (feirantes) como
comerciantes ambu-
lantes e foire (feira)
como festa da cidade,
pois forain faz alusio
a estrangeiro, pessoa
vinda de outro lugar,
como aquelas que
trabalham nas feiras
ou nos circos. Tradu-
¢do e adaptagio de
Clarice Peixoto.

? Photos Foraines
1900-1960, dossier
de exposicio do
MNATP. Comissdo
organizadora: Marti-
ne Jaoul, Jacqueline
Christophe, Hervé
Jézéquel.

? Fotografia do acer-
vo fotogrifico do
Museu d'Orsay.

* Aeste respeito, con-
sulte o jornal da ex-
posigio sobre o “ci-
nema forain”. MNA-
TP, 1987.

* Langado em 1822
por Louis-Mandé Da-
guerre, o diorama
consiste numa suces-
sio de painéis pin-
tados que desfilam
sob os olhos do pi-
blico. O temas re-
presentados eram es-
sencialmente eventos
histéricos ou relatos
de viagem.

(Cont. pdg. Seguinte)




¢ Podemos também
citar 0 “mutoscépio”
e o “kinetoscdpio”,
este dltimo inventado
por Thomas Edison
em 1894 e apresenta-
do desde 1895 nas
fetes foraintes. £ con-
siderado o ancestral
do cinematégrafo.

7 David Brewster
também foi o inven-
tor do caleidoscépio
(1815). Ver a esse
respeito o catilogo
da exposigdo Lapho-
tographie Stéréosco-
pique. Bernard Mar-
brot e Denis Pellerin.
Biblioteca Nacional
da franga, 1995.

* Eles eram vinte e
cinco na festa de
Neuillyem 1855. Cf.
Ferenczi e Py.
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traido. Cenas humoristicas de vicios e virtu-
des”. “Somente para homens”, “Proibido para
criancas”. (C.Py, C. Ferenczi, p. 147), (foto 2).

O fotégrafo da festa

Paralelamente ao uso da fotografia so-
bre a festa, se desenvolve a fotografia na
festa. Os fotdgrafos ambulantes estdo pre-
sentes nas festas populares desde 1855
Denegridos pelos criticos de fotografia e
retratistas de estddio, estes fotégrafos ndo
tinham boa reputa¢go. Sua maneira pro-
vocante, vestidos com roupas espalha-
fatosas, chamava a atencZo do pablico
e irritava os comerciantes da festa.

Cansados das dificeis condicdes para
realizar suas fotos, esses fotgrafos nio he-
sitaram em instalar seus estidios num canto .
de rua e eramfreqiientemente censurados pelo
agressivo aliciamento do piblico. Em 1883, o
sindicato dos ambulantes das festas do popu-
lares entrou com processo na justica contra esse
aliciamento abusivo, o que levou a uma redu-
¢do significativa do namero de fotdgrafos nes-
sas festas. Entretanto, a clientela continuava a
aumentar; todos queriam uma réplica de sua
“imagem”.

Até 1920, o equipamento do fotégrafo
de festa era um grande estorvo, pois como
“fotégrafo ambulante”, ele era obrigado a
carregar um tripé de madeira para apoiar
camera escura, esse conjunto de instrumen-
tos, limitava seus movimentos (foto 3).




Para assegurar sua clientela e ser con-
fundido com o cendrio da festa, alguns

dentre eles montavam barracas semelhan-

tes aquelas dos comerciantes. E mesmo
aqueles que operavam na porta ou den-
tro do seu estidio tinham para seu uso
uma multiplicidade de acessérios e de te-
las de fundo. Felizmente, pouco tempo
depois, esse material ficou mais leve e o
fotégrafo pdde entio sair de seu estd-
dio, se instalar nas pracas e nos lugares
de passagem. Logo ap0s o final da dlti-
ma guerra ainda era possivel ver esses
fotégrafos transportando, sobre tripé,
uma caixa de madeira de pequena di-
mensio (que bloqueava completamen-
te a luminosidade), utilizada tanto
como aparelho de prise de vue quan-
to como “laboratério”. Numerosas as-
tacias técnicas permitiam, assim, for-
necer ao cliente a imagem mais fiel
possivel. Um pedaco de papel foto-
grafico era colocado no lugar do filme
negativo cldssico para se obter uma ima-
gem negativa. A fotografia positiva apa-
recia no papel, tudo estando ao abrigo
da luminosidade. Um ato de magia’

Uma identidade para
todos: o ferrotipo

Na segunda metade do século XIX, as fes-
tas populares constituiram o espago ideal 2
elaboragio e 2 difusdo de um novo processo
fotogréfico: o ferrotipo. Este procedimento,
inventado em 1852, foi utilizado nas festas
populares até os anos 20.

A Fotogratia nas Festas Populares

O ferrotipo, como o daguerreotipo ou
o ambrotipo, € um processo direto de
obten¢do do positivo que produz uma
imagem tnica, ndo permitindo sua multi-
plicacio. A camada de colodium (superfi-
cie sensivel) nio € aplicada sobre uma
placa de vidro como normalmente se fa-
zia, mas sobre uma fina placa de ferro.

Este suporte passa a desempenhar um pa-
pel fundamental na leitura da imagem, uma
vez que a placa de vidro classica s6 ofe-
recia 4 imagem negativa e necessitava de
uma tiragem positiva imedijata. Com o fer-
rotipo, a imagem fica mais legivel e quase
ndo se percebe que este procedimento fixa
uma imagem invertida do real. O modelo
foi fotografado 2 esquerda do stand? Mas na
placa de metal ele estd 2 direita! E se para
os fotégrafos profissionais o inconveniente

* Alguns fotégrafos
ambulantes na Amé-
rica do Sul, no Ori-
ente Médio e em cer-
tos pafses afficanos
ainda utilizam esse
mesmo procedimen-
to.

NT. No Brasil esses
fotégrafos sio chama-
dosde “lambe-lambe”.
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era grande, para os fotdgrafos ambulantes
esse procedimento era apenas operatdrio.

O ferrotipo pode ser considerado o
ancestral da polardide. Apesar de seu custo
elevado, ganhou, rapidamente, o reconhe-
cimento do piblico. Ele seduzia os visi-
tantes, embora tenha sido descriminado
pelos criticos: esse material “pobre” era
uma ofensa ao trabalho do fotdgrafo. De
fato, o fotégrafo ambulante era, em geral,
uim amador pouco afeito as convengdes
do métier, tanto ao nivel técnico quanto
artistico. Henri-Gaultier Villars escreveu
em 1891, que a ferrotipia, praticada na
maior parte do lempo nas quermesses, ain-
da ndo forneceu belas provas [...]. Aque-
las que sd@o obtidas em condigbes defeituo-
sas e por maos poucos hdbeis ndo podem
dar, mesmo aproximadamente, uma idéia

da perfeicdo a que podem chegar essas
imagens”(In: catdlogo ferrotipo, 1994:14).
Diferente da pratica classica das fotogra-
fias de Nadar ou Disderi, os fotdgrafos
mais vistos na época, os ambulantes, ti-
nham amplo reconhecimento do piblico.

O antigo militar em sua postura ar-
rogante, exibindo seu uniforme diante do
canhio (cano) do ferrotipo, o olhar do
cliente retratado em roupa de domingo
espreita, petrificado, essa misteriosa maqui-
na. Qual era a atitude do fotdgrafo? A
sessdo da pose ndo era somente embara-
cosa, era também a ocasizo de se distrair,
de usar novas roupas, de se divertir. Essa
€ “Minha fotografia com um amigo na festa de
Belleville, no dia 25 de fevereiro, quintafeira a
tarde. Me diz se fiquei bem.” Ficar bem?




E verdade que a imagem era, mui-
tas vezes, pouco legivel. Ao passar ver-
niz, alguns tragos dos dedos ficavam
marcados, dando uma imagem sombria
que nio permitia a leitura de certos
detalhes. O rosto, ao contririo, ficava
bem claro. Para melhorar a imagem, o
fotégrafo utilizava um colorante, reto-
cando as macis do rosto e os labios.
Uma vez colocada no suporte de pape-
l20 rosa, a imagem se tornava luxuosa.

Do fundo e da condigdo

social

A partir de 1860, nos estadios dos fot6-
grafos profissionais, o muro branco e a cor-
tina deram lugar, muitas vezes, a uma de-
coragdo luxuosa e enganosa: uma arquitetu-
ra cldssica ou um cendrio de natureza. Mas
os cendrios dos fotdgrafos ambulantes con-
tinuavam fiéis ao lengol branco ou a uma
simples parede em madeira (foto 7).

No inicio do século, apareceram no-
vos fundos de estidio, especificos para as
festas populares: belos carros, avides, cenas
de fantasia (foto 8). O cenirio era fixo.
Colocava-se a cabeca numa abertura oval
tendo um tipo pintado que poderia ser um
boxeador, um alterofilista, uma noiva.
Trocava-se somente de pele.

»

“Tirar um retrato’

No ano de 1930, o tiro fotografico tor-
nou-se anova arma do fotografo das festas
populares.

A Fotografia nas Festas Populares

Nos stands, um homem di um tiro
com o fuzil, enquanto os amigos vigi-
am o impacto do chumbo na mira. O
chumbo atinge o alvo? Instantaneamente,
o obturador do aparelho fotogrifico
dispara e obtem-se o retrato cujo enqua-
dramento € incerto: a fotografia validava

a performance! E cada um procurava tirar -

O seu retrato.

Madame Chéri, proprietaria de um stand
de tiro na Festa de Loges, ainda possuia,
em 1990, um dos dltimos “tiro fotografi-
co”. Ele tinha sido fabricado por seu pai,
em 1937, que utilizou dois aparelhos
“Zeiss” para construi-lo. O processo era
idéntico aquele descrito acima. O impac-
to do chumbo no centro da mira ativava
uma bola de mercirio (colocada atras do
papelido) que, com auxilio de dois fios de
ferro, disparava o obturador do aparelho
fotografico e o flash. O tiro fotografico teve
grande sucesso. Em geral, ficava quase
quatorze horas seguidas no laboratério
para que o atirador obtivesse o retrato num
"curto" espago de tempo, cuja condi¢io
bisica era que o atirador nio tomasse a
objetiva do aparelho como mira.

Imagens e exibicoes:
corpos visuais, corpos
reais

Captando e fixando a imagem do
curioso paspalhdo ou do fregués aplica-
do, a fotografia, na festa, brincava com as
aparéncias, com os corpos. Ela, ao mes-
mo tempo, travestia e desvendava a ima-
gem de si, participando plenamente des-




10 pédagogie de
I'horreur. Italo Cal-
vino. Collection de
sable, 1986.

" O corpo “é despi-
do nos dois casos
pelo olhar médico e
pelo olhar dos curio-
sos”. André Rouille.
le corps et son ima-
ge, 1986, p.80.
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ta grande maquina¢do que é a festa da
cidade. Num jogo de exibi¢ao e voyeuris-
me, ela contribuia para deformar os corpos
que nas outras barracas garantiam a entrada
da festa: lutadores, her6is, dancarinos,
contorcionistas, fenémenos... misturando o
real e o irreal, o verdadeiro e o falso.

Nas festas populares as céras anatomi-
cas revelavam também o corpo sob ou-
tros aspectos, valorizando tudo que per-
tencia ao dominio da deformidade. O mu-
seu Dupuytren, fabulosa cole¢io de céra
que pertenceu ao Dr. Dupuytren e ao Dr.
Spitzner, estava freqiientemente presente nas
festas populares do século XIX.

Com um objetivo pretensamente peda-
gbgico, mostrava-se ao piblico essas “es-
culturas fotograficas”. A surpresa era ga-
rantida. Até mesmo [talo Calvino se en-
cantava: “o resultado me faz pensar numa
foto instantanea ou flash, s6 que aqui a
objetivacao é absoluta e sem residuos”
(Calvino, 1986: 45). Através desses “es-
pelhos deformadores” da realidade, nada
mais se podia ocultar. Nas festas popula-
res o pablico estabelecia uma relagio di-
reta com seu préprio corpo vendo aspec-
tos que sdo habitualmente dissimulados.
Se deixava embalar nessas esculturas mor-
bidas, num mal estar delicioso e controla-
do. A festa da cidadeé o lugar dos exces-
SOS.

Mas era preciso ver os efeitos magi-
cos. Nessas barracas, o piblico buscava
descobrir na penumbra esses monstros
bem reais. Essa magia permitia, também,
descobrir outros fendmenos que necessi-
tavam de todo tipo de artificio, de técni-
cas e de engenhosidade para maravilhar o

espectador. Nos anos 80, atragdes como
“Miss Gorila” ainda utilizavam a fotogra-
fia. Através de um sutil jogo de proje¢io
fotogrifica e de espelhos, se chegava a
processar uma metamorfose da mulher em
gorila.

A fotografia era também um meio de
difundir a imagem de pessoas estra-
nhas, chamadas pelo corpo médico de “fe-
nbémenos” e qualificadas de “monstros”:
gigantes, andes, siamesas, albinos, mulhe-
res barbudas, homens-troncos. Também
ndo era raro encontrar casos médicos nos
estidios dos retratistas parisienses. Esses
fendémenos pendiam de um excesso a ou-
tro, do campo da festa ao campo médico,
do riso a seriedade. A fotografia estava
presente em todo canto, pronta para apre-
sentar o fendmeno ao olhar!.




Nesta relagao com o corpo mortifica-
do, o fotdgrafo era confrontado a duas
atitudes diferentes: a primeira tendendo a
uma representacio sem voyeurisme, onde
a deformacdo aparente ocupava o centro
da imagem; a segunda preparava a cena
através de uma composicao e de acesséri-
0s que procuravam humanizar e poetizar
o “horror”’. Com a ajuda de sutis efeitos
de iluminacgo, ou utilizando um cenério
em papelio ou, ainda, através da presen-
ca de um ser “normal’, o fenémeno nio
ficava isolado na imagem.

Os retratos desses fendmenos conju-
gavam voyeurisme, gozac¢ao € ironia,
mostrando discretamente 2 mi formacio
e des-dramatizando o horror por meio de
dois artificios: de um lado, a apari¢ao de
um personagem que servia de referéncia
ou de auxiliar e, de outro, a utilizacio de
um fundo pintado ou de um cenério pré-
prio que sugeria o exotismo do pais de
origem desses estranhos fendmenos. Os
acessorios, plantas tropicais, colunas de
templos, tapetes e roupas refor¢cavam, as-
sim, o aspecto teatral em que eram apresen-
tados no campo da fesia (foto).

Tudo nas festas populares rompe com
as fronteiras morais e fisicas, com os ta-
bus, conduzindo o olhar para aquilo que
nido € visto, levando-o a ver o que nio é
para ser visto, o que nio pode ser visto.
A fotografia participava ativamente desta
folia da festa e do piblico, tornando-se
atragao para o visitante, integrando-se per-
feitamente no ambiente popular. A foto-
grafia encontra 14 suas especificidades.

Com o desenvolvimento do ferrotipo,
o retrato torna-se “privilégio" de todos. A

A Fotografia nas Festas Populares

multiplicagio das astdcias contribuia, de
certa maneira, com uma exposi¢io do cor-
po, com uma identificaczo fisica e moral
mesmo se esta ultima permanecesse sub-
jetiva. A fotografia estava completamente
inserida nas festas populares. Ver e fazer
ver eram seu papel. Os espelhos defor-
madores eram uma das atragdes em que o
corpo se animava com uma nova identi-
dade, num questionamento divertido. Esta
atragdo suscitava a curiosidade de certos
fotdgrafos como Léon Gimpel e André Ker-
tesz, a quem devemos uma admiravel sé-
rie de retratos de Carlo Rim™.

Observa-se, entao, que, desde sua in-
vencio, a fotografia e os fotdgrafos esta-
vam presentes nas festas populares. Para
muitos artistas como May Ray, Brassai,

b

12 Célebre caricatu-
rista e redator da re-
vista Vu, desde 1930.




Doisneau, Bovis, Kollar, a festa era um lu-
gar privilegiado de criagdo. Mas nao po-
demos negligenciar a produgdo de outros
fotografos que, com seu espirito documen-
tarista, nos fizeram descobrir as mdltiplas
facetas da festa popular (Atger, Seeberger,
Soulier), nem tampouco subestimar a pri-
tica amadora que continua, ainda hoje, a
se desenvolver.
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Abstract

Photography appeared at an early date in the history of fun fairs. The variety of techni-
ques and uses of the medium made photography a fairground attraction in its own right. The
members of the fair-going public were enthusiastic, sometimes seduced by the dream images
made available by steroscopy, sometimes seeking an image of themselves later brought out to
confort and identity. :
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Balinese Character: uma analise fotografica
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Balinese Character:

uma andlise fotogrdfica

de Gregory Bateson
e Margaret Mead*

Howard S. Becker

Gre gory Bateson e Margaret Mead fizeram
seu trabalho de campo em Bali, em varios
periodos entre 1936 e 1939. Estavam ambos
preocupados com os estudos da cultura como
um sistema de conhecimento e comportamento
e, simultaneamente, como-uma expressio de
experiéncia pessoal e de personalidade. Estavam
preocupados em lidar com a relag2o entre estas
questdes nos seus primeiros trabalhos, mas tam-
bém insatisfeitos com os resultados obtidos.

Buscando novos caminhos, decidiram
utilizar-se de fotografias e imagens em movi-
mento para estudar a cultura como elemento
incorporado nos mais intimos detalhes do
comportamento. Apresentaram seus resulta-
dos daquilo que €, ainda hoje, considerado
o mais ambicioso trabalho de fotografia an-
tropoldgica ja publicado: Balinese Character.

Eles tinham objetivos claros: “Este ndo €
um livro sobre os costumes balineses, mas
sobre os balineses - sobre a maneira pela
qual , como pessoas que vivem, se movimen-
tam, levantam-se, comem, dormem, dancam
e entram em transe, incorporam esta abstra-
¢do a qual (depois de abstrai-la) chamamos
de cultura”. Fizeram mais de 25 mil fotos em 35
milimetros e filmaram em torno de 22 mil pés
de pelicula. Bateson fez as fotografias e Mead
o acompanhou, fazendo volumosas anotagdes
para cada uma das imagens, indicando os
sujeitos, o que faziam e falavam. Surgiu entdo

uma pergunta: como poderiam apresentar tal
quantidade de material visual?

A parte mais convencional do livro, pu-
blicado em 1942 por The New York Acade-
my of Sciences, tornando-se logo esgotado,
€ o ensaio escrito por Margaret Mead, de 48
paginas, sobre antropologia psicolégica. Ela
apresenta padroes de criacio infantil balinés
relacionando-os a caracteristicas de estados
emocionais, com énfase na cultura. O que
fica do livro €, como eles dizem, “uma ino-
vagdo experimental”.

“Neste livro estamos atentos a um novo
método para formular os relacionamentos ndo
palpaveis entre os diferentes tipos de com-
portamente culturalmente padronizados,
colocando lado a lado fotografias mutuamente
relevantes. Partes de comportamento, espa-
cialmente e contextualmente separadas...
podem ser todas relevantes para uma Gnica
discussdo... Através do uso da fotografia, a
totalidade de cada parte do comportamento
pode ser preservada, enquanto a referéncia
cruzada desejada pode ser obtida com a dis-
posicdo de uma série de fotografias numa
mesma pagina.”

O livro contém 759 fotografias orga-
nizadas em 100 “pranchas”, cada uma
contendo de 6 a 11 imagens. Cada pran-
cha contém, na primeira pigina, peque-

* Este artigo foi ori-
ginalmente publicado
em “Exploring Socie-
ty Photographically”
org. por H. Becker
(1981). Tradugdo de
Patricia Monte-Mor.
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nas observacdes analiticas de Bateson
e citagdes retiradas das anotagdes deta-
lhadas de Mead.

Muitas das fotografias sio imagens
memoraveis. Considere a fotografia de "A
Superficie do Corpo", descrita como "Mu-
lher desprezivel no casamento". As ima-
gens poderiam ter sido feitas por Henri
Cartier-Bresson. Se assim fossem, apare-
ceriam como as imagens tipicas de Carti-
er-Bresson, de forma discreta, talvez como
uma seqiiéncia sobre Bali ou o sudeste
asidtico, ou mesmo como uma cole¢io de
seus melhores trabalhos. A fotografia de
Bateson tem a for¢a visual e a complexi-
dade que associamos aos melhores traba-
lhos em fotografia de arte: a composi¢io
percorre as faces, o trabalho visual com-
plementa o trabalho dos dedos das mu-
lheres envolvidos nos cabelos umas das
outras.

Mas a fotografia, devido 2 seqiiéncia
na qual se insere e o lugar que ocupa na
seqiiéncia maior, que é o préprio livro,
tem um significado maior do que uma
imagem isolada. Torna-se parte da cons-
tatacdo e ilustragdo de uma teoria compli-
cada sobre as formas de estimulo procu-
radas pelos balineses e suas respostas a
elas. Esta teoria tem um apelo estético por
si propria, uma elegante e satisfatéria per-
feicao que, por sua vez, aprofunda o sig-
nificado da imagem individual e nos ofe-
rece uma experiéncia intelectual e estéti-
ca mais rica.

O formato do livro €, no inicio, perigo-
samente “cientifico”. No entanto, ao se tor-
nar mais familiar, o formato tornou-se um
meio, para a criagdo de forma sistematica,

do contexto que Bateson e Mead acredi-
tavam ser necessrio para o entendimen-
to das partes individuais do comportamen-
to. D4 aquelas partes um interesse que
elas, de outro modo, ndo teriam e confe-
re as melhores imagens significados mil-
tiplos que as aprimoram.

O livro incorpora o dilema tratado no
inicio. Se um conjunto de fotografias re-
almente requer o formato de um livro e
textos substanciais, podera atingir seu efeito
completo nas paredes de uma galeria ou na
reproducio de uma pagina de uma dnica
imagem? Por outro lado, quando a maior
parte das imagens tem todas as qualidades
das fotografias que normalmente admira-
mos quando sdo apresentadas e ainda tém
a riqueza propiciada pelo contexto com-
pleto de um livro, porque nio olhi-las
como olhamos objetos de arte? Os negati-
vos ¢ as fotos originais feitas por Bateson
e Mead em Bali nio estido hoje disponi-
veis; se estivessem, a tentacio de selecio-
nar as imagens mais impactantes e apre-
senté-las de forma convencional seria
enorme. Como nio estdo disponiveis, é
melhor trati-las como um importante pre-
cursor histérico do dltimo trabalho, cujos
problemas e possibilidades ele claramen-
te esconde.

As paginas da obra Balinese Character
mostram um pouco das admiraveis ima-
gens que ela contém, e mostram ainda a
sinergia por elas suscitada.
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Infancia feminina

Durante o periodo entre a mais tenra idade e a adolescéncia, as meninas desempenbam um
papel muito importante na aldeia. Além do cuidado com os bebés, ja ilustrado, as meninas fazem
parte considerdvel da tarefa de preparar as oferendas para as festas no templo e as cerimdnias no
grupo doméstico: levam as oferendas para o templo e 1d permanecem como uma parte importante
da congregagcdo. De fato, o trabalho dos rituais é liderado pelos mais velbos e pelas meninas, en-
quanto os jovens casais e os rapazes participam de forma marginal, exceto quando estio especial-
mente envolvidos em alguma cerimdnia particular.

Normalmente, o trabalbo de um grupo preparando um ritual consiste em agrupar algumas
mulberes mais velbas e mais meninas do que o necessério para o trabalbo. Em tais grupos, qual-
quer menina pode estar trabalbando, observando, brincando tanto com um bebé quanto com ou-
tras meninas ou com meninos pequenos.

As meninas tém igualmente iniimeras formas de jogos. Aqui também o grupo tipico consiste

em meninas mais velbas e meninos jovens, enquanto os meninos da mesma idade que elas estdo
longe, com seu gado , ou brincando em grupos separados.
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1. Meninas e garolos pequenos em buracos de lama. Estes
buracos sdo feitos pelos homens para conseguir lama
para as paredes que cercam o quintal das casas. O
trabalbo de fazer a massa com a lama é feito pelos
homens, mas as criangas também participam. Nestas
ocasides, deixam os bebés nos bancos onde estavam
anteriormente. O fogo consistia em perseguir, ridiculari-
zar, dar bofetadas, lutar e cambalear na borda até eles per- -
derem o equilibrio e pularem no fosso. Faziam tudo isto -
vestidos, com o sarong bem apertado.

Bajoeng Gede. 11 de maio de 1937. :

2. Meninas numa ceriménia de casamento. No intervalo
de preparacdo da festa, fizeram longos cabelos para si mes-
mas com as folbas das palmeiras, usadas no preparo das
oferendas. :

Bajoeng Gede. 14 de abril de 1937.

3. Meninas @ margem da congregagdo, numa ceriménia.
Trouxeram oferendas para a ceriménia e estdoo ainda
usando o0s lecidos na cabega como se estivessem
carregando almofadas.

Bajoeng, 18 de agosto de 1937.

4. Meninas num grupo trabalbando com as oferendas.
Usaram um pouco da argila preparada para as
oferendas para pintar a face dos meninos pequenos.

Batoean, 27 de setembro de 1937

5. Outra parte do grupo exibido na figura 4. O homem
& esquerda estd fazendo a base para uma oferenda, en-
quanio uma das meninas o auxilia. As outras duas meni-
nas brincam com o bebé.

Batoean, 27 de setembro de 1937.

6. Meninas de uma casta elevada, jogando. Esta *
Jfotografia mostra parie de uma longa fila de meninas
correndo, cada uma segurando a outra a sua frente. A
lider tenta apanbhar a menina que estd no fim da
corrente.

. Batoean, 21 de fevereiro de 1939. !
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Inféancia Masculina

! A independéncia alcancada pelos meninos ao final da inféncia é mais completa que a das

. meninas. Os meninos integram os grupos de outros meninos de sua idade, cujas ocupagoes se

- distanciam de suas casas. Tomam conta do gado. Cada menino se incumbe de um animal, cuida
de sua limpeza, alimentacdo e acomodages para a noite. Enquanto o gado esté pastando, os me-
ninos vagueam pelos campos, espantam os macacos do milho e roubam bananas da plantacdo
mais proxima. Os meninos ndo desempenham qualquer atividade na vida ritual da aldeia, para
além de serem espectadores nos shows teatrais. Em Bajoeng Gade, enquanto as meninas e os mais
velbos fazem suas oferendas aos deuses, existe frequentemente um grupo de meninos perseguindo os
outros em torno do templo, e, antes que a cerimonia se inicie, estes meninos fé estdo no meio do
templo, fazendo jogos e brincadeiras. Existe, na verdade, pouca violéncia nesses jogos. Os poucos

- ferimentos ocorridos foram resultado de acidentes, ndo havendo quase nebum atentado agressivo
Dpara ferir um ao outro. Os jogos de pontapé s@o tipicos dessas brincadeiras ndo agressivas, e os
chules dirigidos aos oponentes, na maior parte das vezes, ndo os alcanga.




1. Meninos pequenos jogando na rua. Este é um fogo de
empurrar e puxar no qual, assim como o de pontapé, o
corpo do menino raramenie entra em contacto miituo.

Bajoeng Gede. 5 de abril de 1937.

2. Um garoto num dia de festa. Este menino ainda ngo
alcangou a sua independéncia. Estd vestido em trafes
de adulto e ird acompanhar sua mde ou ama ao templo.
Os pais algumas vezes levam seus filbos arrumados em
trajes proprios as festas do templo. Estes trafes
cerimoniais SG0 COMuNS nas criangas até seus trés ou
quairo anos de idade, dai em diante seré deixado sufo
e mal cuidado.

Bajoeng Gede. 25 de novembro de 1937.

3. Meninos jogando contra um tronco de drvore. Os dois
meninos maiores estdo fogando um jogo de abragar, no
qual se inseriu o menino pequeno. Este tipo de jogo é
acompanbado por gritos e berros.

Bejoeng Gede. 13 de maio de 1937.

4. Um menino com seus bragos em torno do pescogo de
outro menino. Contacto fisico no qual um menino di
as suas costas para o oulro, é muito comum. Aqui o
menino maior lem suas ma@os sobrepostas no peito do
menino menor, enquando a mdo esquerda do menino
menor segura o dedo indicador de sua propria mao.

Bejoeng Gede. 18 de Maio de 1937.

5. Um pequeno menino quando comega @ se tornar mem-
bro de um grupo. O menino & esquerda, nesta folografia é
I Karba, que estd na figura 1. Aqui, 15 meses mais larde,
ele estd comegando a fazer parte do grupo de outros meni-
nos um pouco mais velhos que ele. Esté ainda em um esta-
gio pouco sensivel, e somente quando passar, serd propria-
mente um membro do grupo.

Bajoeng Gede. 12 de fevereiro de 1939.

6. Um grupo de meninos brincando. Esta cena ocorreu du-
rante 0 aniversdrio cerimonial, quando os meninos esta-
vam em forno do pdlio, sem tomar parte na ceriménia. A
Jotografia foi tirada um pouco antes que os meninos cais-
sem no chdo.

Bafoeng Gede. 4 de junho de 1937.

7. Uma multiddo de meninos num funeral. Aqui, novamen-
te, 05 meninos sGo parte de uma multidao que se juntou no
patio antes de levar o corpo para o cemitério, mas néo de-
sempenham nenbum papel no cerimonial. Eles se coloca-
ram esponianeamente nesta posicdo para acompanhar a
preparagdo. Empurravam um pouco na fila e as outras fo-
tografias mostram que a ordem dos meninos se modificava
continuamente. Ao serem empurrados, voltavam outra vez
para o final.

Bafoeng Gede. 17 de janeiro de 1937.

8. Um grupo andlogo de meninos em Batoean. Esta fologra-
fia mostra que, mesmo entre castas elevadas nas aldeias
mais ricas, os meninos sofrem da mesma sufeira e descui-
do. Néo sdo to esfarrapados como os meninos da figura 7,
e passam a maior parte do tempo em atividades como dese-
nho, pintura, aprendendo a ler etc, mas os meninos de cas-
tas elevadas de Batoean também contrastam com seus pais
assim como os meninos de Bajoeng Gede.

Batoen. 21 de fevereiro de 1939.
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Balinese Character: uma analise fotogratica

Abstract

Gregory Bateson and Margaret Mead did field work in Bali at various times between 1936
and 1939. They were both concerned with the study of culture as a system of understandings
and behavior and, simultaneously, as an expression of personal experience and character.

They decided to use still photographs and moving pictures to study culture as embodied in
the intimate details of behavior. They presented their results in what is still the most ambitious
work of anthropological photography ever published, Balinese Character. "By the use of pho-
tographs, the woleness of each piece of behavior can be preserved, while the special cross-
referencings desired can be obtained by placing the series of photographs on the same page”.
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Negros e Fotografia
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Negros e Fotografia

Miriam Lifchilz Moreira Leile

A maioria dos alfabetizados,
historiadores ou nZo, carece de treino para
enxergar o passado como os contem-
porineos. A recuperacao da expressdao
escrita e a sensibilidade para as transfor-
macdes dos estilos de retérica constituem
o seu forte. A partir da década de 80, o
estudo sistematico de fotografias histori-
cas vem sendo desenvolvido 2 medida que
outras fontes nio verbais comecaram a
apoiar, a complementar, mas nunca a subs-
tituir as fontes escritas.

As fotografias desenvolvem a capacidade
de imaginar o passado, colocando-o em
maior contato com o que era visto, tocado,
sentido e até ouvido, se bem que € sempre
bom lembrar que esse contato pode ser
enganador, pois a percepgao é culturalmente
determinada. De inicio, as fotografias
pareceram um meio pritico de registrar a
complexidade da vida.

A creng¢a no realismo da fotografia
acompanhou 2 sua adogio e seu desen-
volvimento em diferentes areas — nas ci-
éncias naturais, na historia interna da
medicina, nas mudangas rdpidas no co-
mércio, na indastria € na arquitetura. Foi
muito mais lenta a compreensio de que a
leitura da fotografia nao se limitava a uma
descri¢ao sumdria de um contetddo ou de
um estilo de imagem. Mais lenta ainda a idéia
de que exige uma anilise comparativa, que
inclui compreensio, avaliagio, decifracio e

colocagio no contexto de uma combina- -

¢do do assunto, fotdgrafo e colecionador.

A andlise iconogrifica desenvolvida pela
Histéria da Arte, a partir dos principios de
Heinrich Wolfflin aos trabalhos de
E.H.Gombrich e Keneth Clark e por analistas
de fotografias como John Szarkowski, vem
favorecendo a leitura da fotografia historica,
comecando pelos diferentes componentes,
tanto da imagem quanto da histéria da
imagem. Mesmo no caso da aplicacio téc-
nica da fotografia, ji se verificava, no sé-
culo XIX, que as fotografias de campos
microscépicos ou de feridas isoladas
permitiam um conhecimento mais nitido e
aprofundado que o exame a olho nu ou a
descri¢io verbal.

Ainda que, inicialmente, a analise ico-
nogréfica pare¢a muito complicada diante
da aparente capta¢go imediata da imagem
visual, ela oferece sugestdes ricas para a
aproxima¢io de outras imagens. Enquan-
to as fotos devem ser tratadas, num pri-
meiro momento, como textos autosufici-
entes, onde se procurard verificar se € rara,
ou freqiiente, se capta detalhes especiais
ou comuns, tirados deliberada ou inad-
vertidamente, suas andlises devem passar,
num segundo momento, para seqiéncias,
que fornecem, além dos dados relativos a
cada uma, as semelhancas e diferencas que
estipulam os momentos passados e futu-
ros dos contetdos presentes em cada uma.
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' Fox & Terry-Photo-
graphy and self ima-
ge of American Phy-
sicians, 1880-1920,
apresentado no V En-
contro Anual da
American Association
for the History of
Medicine, Madison,
wis; may 13, 1977.

2 Araujo, Emanuel
(org.) A Mo Afro-
Brasileira (significa-
do da contribui¢do
artfstica e histérica).
Sio Paulo: Tenenge-
Odebrecht, 1988,
398 p.
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A observacio dos detalhes revela da-
dos inacessiveis a olho nu que se agre-
gam a outros mobilizados pela meméria
de situacdes anilogas. Procura-se locali-
zar o momento de captacdo e a conscién-
cia ou inconsciéncia dos retratados. Essa
observacio inclui apreciacdes técnicas
sobre o tipo de iluminacdo, a qualidade
da revelacio, sinais de retoque e limita-
¢oes do equipamento usado. A posicio
central ou periférica, a focalizacio de cima
para baixo ou de baixo para cima refle-
tem o ponto de vista do fotdgrafo com
relacdo aos fotografados. Dos dados so-
bre o fotdgrafo, suas inten¢bes e treina-
mento, passa-se ao puiblico potencial —
se foram feitas por razdes pessoais, se
servirdo para publicidade ou para ilustra-
¢do de livro ou revista. Quando o fot6-
grafo € an6nimo e o piblico indefinido, o
que se propde € perguntar se a foto foi
guardada e para quem, como parte do
passado de quem ou de que instituicdo.
Convém cruzar as informacdes de seu con-
teddo com outras fontes. Eram dados no-
vos? Outras fontes trazem suas informa-
¢oes? Foi tirada de maneira convencional
ou de um novo angulo capaz de revelar
uma situacio diferente da conhecida? Na
ocasiio do registro, provocou davidas
sobre a imagem? ou reflete alguma situa-
¢4o ou sentido de mudanga ripida?

Como o processo analitico deriva de
tensdes dicotdmicas na foto, convém
recorrer 3 comparacao de qualidades em
escala, dentro das quais busca-se situar a
foto examinada - € um esforgo artistico
ou tem um objetivo técnico-cientifico? - E
uma imagem composta ou um quadro in-
génuo? Foi planejada ou acidental? Trans-
mite o sentido do fotégrafo ou tem senti-

dos latentes multiplos? Os detalhes per-
mitem inferéncias sobre aspectos do tex-
to, do contexto e dos atores? Os objetos
parecem reais ou parecem abstragdes?
Focaliza o conteido ou vé o padrio bi-
dimensional? Examinar entdo a qualidade
como técnica o que predomina: textura?
revelagio? focalizacio? luz ou velocidade?

Este roteiro de fotoanilise apresenta-
do em 1977, foi o mais completo que en-
contrei para o trabalho com fotografias
histéricas. O Centenirio da Abolicio da
Escravatura, em 1988, teve o mérito de
estimular o resgate e a organizacio de
fontes primarias e secundérias sobre a
populacio negra, sobre a escravidio e
sobre a aboliczo além da publicacio de
obras de rediscussio desses problemas.A
invisibilidade do negro e do indio ji tem
sido tratada de diversas formas, na litera-
tura € nas ciéncias sociais. No caso da
fotografia, a raridade ou auséncia de re-
gistros acabavam fazendo com que as
existentes ganhassem foros de realidades
lnicas.

Em 1988, Emanuel Araujo? organizou,
além da preciosa Exposi¢Zo, uma equipe
que registrou sistematicamente as contri-
bui¢des culturais afro-brasileiras, reunin-
do pesquisas sobre artes plasticas, misi-
ca, literatura, usos e costumes. Existe até
uma tentativa de Nominata, como primei-
ro passo para um diciondrio biogrifico,
para chegar a uma enciclopédia sobre o
negro. Nesse livro nZo ocorre a habitual
confusio entre negro e escravo, que se
prolongou até muito depois do século XIX.
Essa confusio anula os efeitos da visibili-
dade possivel dos negros na iconografia
e na fotografia.




E também de 1988 a Exposi¢io de
Kossoy e Tucci Carneiro®, que saiu em
1994 como livro. Nesta, o que se faz € a
recuperago de aspectos da vida e do tra-
balho escravo, da violéncia e do medo que
grassavam, das dancas e de formas de re-
sisténcia ao cotidiano do regime escravis-
ta, através de uma relagio de cenas e re-
tratos sugestivos, que os autores analisam.
Sao imagens de artistas e fotdgrafos eu-
ropeus, que fornecem material para a com-
preensdo mais clara de situagdes indes-
critiveis por escrito. Uma certa homoge-
neidade paira no estilo dos desenhos e
pinturas, pois era pratica habitual a copia
e empréstimo de figuras e modelos entre
viajantes e litdgrafos. Destacam-se, entre
elas, as de Paul Harro-Haring, cujo trago
caricaturesco acentua o grotesco € o am-
bigiio das situagdes do depésito e da com-
pra de escravos.

Os Autores fixaram a comercializagio
do exdtico, feita por fotdgrafos europeus
com imagens de negros e negras que re-
velam aspectos mal conhecidos da explo-
racdo capitalista da populacio pobre.

Os fotdgrafos eram os proprietirios da
imagem da populacio pobre (branca e
negra) e estabeleciam o padrao de repre-
sentacio: — as poses de corpo inteiro,
apresentando ou escondendo os pés descal-
cos, enquanto as cabecas eram escolhidas
para dar visibilidade as marcas de
identificacio de origem e da condicio de
trabalho nas fisionomias deprimidas. Os
autores acrescentaram 2os retratos a listas
de passageiros nos navios negreiros, reci-
bos de compra e venda de escravos e anin-
cios de jornal procurando negros fugidos.

Negros e Fotogratia

Mas os sinais “invisiveis” do sistema
escravista ficam ocultos por trds das nu-
ances da identificacio relacional dos ne-
gros, alforriados ou escravos. Havia pes-
soas de pele negra que n3o eram consi-
derados negros e mulatos classificados ora
como brancos, ora como negros, de acor-
do com a camada da populacio a que es-
tavam ligados.

O livro de Azevedo e Lissovsky* gira
em torno do acervo de um dnico fotdgra-
fo, Christiano Jr.,num periodo limitado,
oferecido 2 anilise de trés estudiosos con-
sagrados do negro e da escravidio. Apre-
senta a cole¢do, como a maijor colegio de
fotos conhecida, antes de 1870, através de
um “reclame”da Galeria do fotégrafo por-
tugués, fornecendo pela imagem em se-
guida os aperfeicoamentos técnicos e so-
ciais da fotografia de entdo. Muniz Sodré
no capitulo 4 Sombra do Retrato, fala da
plasticidade das instituicdes religiosas, ca-
racterizadas pela reordenacio de ritos,
valores e mitos convertidos em simbolos
litdrgicos. As fotografias se converteriam,
assim, na teatralizacao da memoria a par-
tir de uma cosmovisio que coloca a for¢a
do Cosmos ao alcance do poder de reali-
zagdo e de transformacio de seus mem-
bros.

A antrop6loga Manuela Carneiro da
Cunha, com seu amplo conhecimento dos
negros do Brasil e da Nigéria, escreveu o
penetrante capitulo Olbar Escravo, Ser
Olbado. Fornece lentes e filtros para tal
empreendimento. Caracteriza as fotografias
de Christiano Jr. como “fotos de estrangeiro,
para ser serem vistas por estrangeiros”, e
penetra meticulosamente nos tragos fisio-
ndmicos dos retratados, pela testa enru-

? Kossoy, Boris e Tuc-
ci Carneiro, Maria
Luisa. O olhar Euro-
peu (o negro na ico-
nografia brasileira do
século XIX). Sao Pau-
lo: EDUSP, 1994,
233p.

“ Azevedo, Paulo Ce-
sar de e Lissovsky,
Mauricio (orgs.). Es-
cravos Brasileiros do
Século XIX na foto-
grafia de Christiano
Jr. (1864-1866). Tex-
tos de jacob Goren-
der, Manuela Carnei-
ro da Cunha e Muniz
Sodré. Sio Paulo: Fx-
Libris, 1988, XXXVI-
77 + fotografias.




¢ Olszewski Filha,
Sofia. A fotografia e
0 negro na cidade de
Salvador (1840 -
1914).  Salvador:
EGBA - Fundagio
Cultural do Estado da
Bahia, 1989, 131 p.
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gada, pelos cantos da boca, pelos sulcos
afundados das faces.

O historiador do Escravismo Colonial,
Jacob Gorender, analisa com distanciamen-
to caracteristico A Face Escrava da Corte
Imperial Brasileira. Refere-se a exclusivi-
dade de pretos, entre os retratados de
Christiano Jr., indicando ai uma clara busca
do exdtico, pois os escravos mulatos e
claros ndo teriam o mesmo efeito na foto-
grafia. Revela, entao, a existéncia pouco
conhecida de escravos brancos, pela ati-
vidade, por serem miseraveis € por se
apresentarem vendendo e carregando ta-
buleiros.

Embora a fotografia s6 transmita os
aspectos amenos e "civilizados" da escra-
vidio, nunca revelando as crueldades e
os castigos, somente elas (e raramente tex-

tos) captam as diferencas de nuances de
cor, os aspectos visiveis do trabalho e as
diferentes utilizagdes do corpo.

Da leitura das fotos realizada pelos
diferentes autores, dos escravos brasileiros
retratados por Christiano Jr, afluem indmeros
focos e aproximacbes tanto do processo
da leitura da imagem quanto da camada
social retratada, capazes de diferenciar
tragos de escravos e de negros livres, que
imitam a indumentéria do branco.

O livro de Sofia Olszewski Filha’, que
s6 saiu publicado em 1989, é um outro
tipo de livro. A decodificagio da imagem
€ proposta como intelec¢ao da mensagem
completa, a interferéncia da emogio e da
cultura. A anilise de textos e de imagens
levaria a um conhecimento mais amplo.
O século XIX nio foi uma época de gran-




de nimero de fotégrafos amadores, pois
a técnica exigia, além de capital inicial,
um grande conhecimento cientifico e tec-
noldgico. Conclui, portanto, que nio ha-
via fotografos negros. A maioria dos que
existiam eram fotdgrafos itinerantes e es-
trangeiros.

No livrio de Emanuel Araujo, todavia,
aparece um fotégrafo negro: LIBANIO DO
AMARAL, de Pernambuco, que teve estd-
dio em Manaus (1890 e 1900) e no Rio de
Janeiro. A historiadora experimenta uma
decifra¢io da imagem pessoal de um acervo
encontrado no Museu Histérico de Salvador,
reunindo a obra de diversos fotégrafos.
Verifica que nio se tratava de fotos solici-
tadas pelos fotografados, mas por comer-
ciantes e curiosos, desejosos de utiliz4-
las como cartdes-postais, lembrancas da
Bahia, ou seja, como mercadoria.

Quando querem ou podem, fisica,
econdmica e socialmente calcam sapatos,
utilizam o guarda-chuva como cetro de
ascencao social e se apresentam nas
fotografias como “brancos novos”, numa
referéncia aos cristdaos novos. Ao consi-
derar que a leitura da fotografia é sempre
histérica e que o tempo dilui a compreen-
sio clara e direta, refere-se a essa leitura
como um somatério do conhecimento da
técnica fotografica e do conhecimento do
periodo histérico e acrescenta que a ani-
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lise da colecdo de fotos do Museu englo-
ba o conhecimento € o pensamento do
periodo. Refere-se nominalmente ao fot6-
grafo Lindeman que buscava o exotismo,
reproduzindo negativos para cartdes pos-

tais. Sublinha esses dados com as repre-

senta¢Oes ideais implicitas nas identifica-

¢oes genéricas das fotos — nzo sio fotos

de pessoas, mas de categorias: carrega-
dor, tribo de origem, crioula, negra. Sio
sinteses simbodlicas dos retratados, que se
encontram ai, e nio representagdes indi-
viduais por eles solicitadas, corresponden-
tes ao somatério do real, do social e do
simbdlico, constituido aqui pelos anseios
e aspira¢cdes. Nio era mais como em 1879,
quando se propusera que “a foto permite
que os viajantes levem o reflexo das ma-
ravilhas que viram".

Nio s3o mais os desenhos que se pode-
ria achar exagerados, mas a exatidao com-
pleta. Os quatro livros resenhados trazem
contribui¢des substanciais 2 fotoanilise,
por mais diversos que sejam pelo enfo-
que, pelos objetivos, pela metodologia e
até pelo objeto. Expdem atitudes e inten-
¢oes, o atelié fotogrifico como um palco
de ilusdes e o retrato como um registro
de aparéncia. E subjacente a esses dados
e relacdes heterogéneas, a terrivel revela-
¢do de que até a visibilidade do negro
que pareceria assegurada por seu estigma
— a cor — acaba também sendo discutivel.

Abstract

Photoanalysis is still researching its techniques for the analysis of photographic images. As
application in sociological studies has contributed to making research work more sistematic.
Four books refering to iconography and to the photography of Black people, published on the
occasion of the Centenary celebration of the Abolition of Slavery, are examples of the divese
forms with which photoanalysis can be relited and of its various results.
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First Contact

Diretores: Bob Connolly e Robin Anderson
1982, 54 mn, 16mm, cor
Produtor: Arundel Production

Australia

Em 1930, trés exploradores de ouro
australianos - Michael, Daniel e James Leahy -
encontraram, no interior da Nova Guiné,
nativos que ainda nZo tinham tido contato com
o mundo exterior e, particularmente, com os
brancos. Os prospectores levaram consigo uma
cimera cinematogrifica e outra fotogrifica.
Meio século mais tarde, dois cineastas
australianos encontram esses arquivos filmico
e fotogrifico e se lancam em busca dos
eventuais sobreviventes desta aventura. Dois
dos irmios Leahy ainda estavam vivos e alguns
Papouas se lembravam de sua descoberta do
mundo branco.

As imagens se cruzam € Se
contradizem. Quem é este homem de blue-
jeans que olha, rindo, para a foto de um garoto
ni no meio de homens nis, armados de arcos
e flechas? Sem divida, hi que se perguntar
sobre a relagio memorizante que assim se
estabeleceu e retornar 2 essa entonagio
mortifera que carrega a fotografia. De fato, a
imagem capta um instante fixado uma vez para
sempre. Ela designa e, assim, chama a atengdo
a0 mesmo tempo em que interrompe,
definitivamente, a possivel mudanga do tempo
para inscrever aquilo que estd ilustrado na
imobilidade eterna do intemporal e, portanto,
do nio-vivo. Esse homem encontra, ou melhor,
reencontra sua infancia? Que sentido pode ter
uma tal confrontagio n3o somente consigo

mesmo enquanto alguém que vive numa
continuidade que foi repentinamente
recortada, coisificada, mas, sobretudo, com
uma época em que esta imagem indica
precisamente o fim? Mede ele o tempo sem
limite que o separa de um ser desaparecido
que pode ainda sentir nele mesmo? Que
sentido tem para ele uma confrontagio
destinada, principalmente, a um espectador
que observa esse movimento de designacio
intencional: a imagem fixa, a fotografia estd
no interior de um movimento também
registrado e, assim, passa do tempo presente
a uma continuidade dnica cuja duragio é
reproduzivel? Nesta perspectiva de realizagio,
vemos nessas fotos outra coisa além daquilo
que designaria uma imagem cinematografica?
Elas - as fotos - designam momentos ou
intengdes particulares ao longo do discurso
filmico? A quem se enderecam essas intengdes
e a que nivel este didlogo nos diz respeito?
Eis algumas questdes que se colocariam a
toda utilizagdo da fotografia num filme onde
nio se operaria uma “cinematografizacio” da
imagem fixa, ou seja, uma animacio
cenarizada através de um trabalho de cimera
realizado na truca. No contexto dessa resenha
nio cabe, evidentemente, tratar de todos esses
aspectos. Assim, tentarei apenas indicar pistas
para uma interpretacio da fotografia e sua
relagio com a construgio do filme.
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A primeira foto ¢, ao mesmo tempo, a
primeira imagem do filme na qual se 1€ o titulo
que indica, sem divida, seu sentido: um close
de um rosto negro, com o cabelo erigado, a
boca muito aberta e uma denticio preciria. E,
certamente, uma imagem do “selvagem” e a
expressio First Contact, assim ilustrada,
desvenda, de imediato, o sentido geral do
filme. Pouco depois, aparece a segunda foto
que mostra os trés irmaos Leahy em calgas e
botas de hipismo, posando diante de um avido.
Os principais protagonistas do filme, o
selvagem, os exploradores e o avido sio
doravante identificados. Para que n3o haja
ddvida e para que se personalizem os herdis
brancos, trés outras fotos deles aparecem

“enquanto as vozes de dois sobreviventes

comegam a contar o passado. Um pouco mais
tarde, agora que estamos no presente do filme,
um Papoua de hoje evoca um dos irmaos que
certamente dirigia a expedicio. Ele tem na méo
uma foto deste homem e diz: “mestre Mick,
ele era um homem duro...”. Foto-retrato depois
das fotos de identidade, entramos na natureza
dos personagens e as diferengas que os
separam  permitem  caracterizd-los
reciprocamente. Nas duas fotos seguintes,
ainda que o comentirio de um dos irmaos
explique que eles nZo eram inimigos embora
fossem completamente diferentes ("para eles,
[os papouas] nés [os brancos] éramos
espiritos”), vemos a imagem de um homem
de aspecto bastante selvagem e, em seguida,
uma imagem do encontro dos brancos e
papouas. A contraposicio dos personagens
fotografados, o contraste cldssico do nd e do
vestido, significam muito o encontro-choque
daquilo que seria a selvageria natural com a
pretensio civilizada, senio civilizadora.

A partir dai, as fotos servem para
anunciar as diferentes partes do filme como
fotos-designagdo que inscrevem os eventos na
ordem da histéria. Os planos dos filmes

realizados em 1930 pelos irmios Leahy e os
planos elaborados em 1983 por Connolly e
Anderson situam os comentérios hoje e serdo
os desenvolvimentos ilustrativos dos capitulos
anunciados e nomeados de alguma forma
pelas fotografias. Temos, assim, o capitulo do
encontro com suas caracteristicas e depois uma
série de seqiiéncias que poderiam ser
intituladas do seguinte modo: a surpresa, os
estrangeiros sao os espiritos dos mortos, o fim
da ilusio, os selvagens abandonados ao
desejo, 4 instalagio do médo, as modalidades
de troca, 2 necessidade das relagdes de forga,
retrato de um herdi (Mick o matador, o homem
forte, o guerreiro), 4 batalha. Apds a batalha,
as relagdes se estabilizam, marcadas pela
chegada do avido-pissaro e a descoberta do
mundo dos brancos por uma crian¢a que conta
sua maravilhosa viagem. A partir de entlo, a
palavra é essencialmente dos papouas e, trata-
se menos do encontro que do estabelecimento
de relagdes bem orientadas: os “nativos” se
apossam dos restos dos brancos, de seus lixos,
mas, também, eles entregam suas mulheres
em troca de colares de conchas. Por dltimo, a
dominacio se estabelece e os papouas sio
colocados no trabalho de exploragio do ouro
para os exploradores.

Os créditos do filme sao apresentados
numa série de fotos-tipo, no mesmo espirito
das primeiras imagens, mas os Papouas nio
estao mais tao inquietos e sua selvageria
parece agora um pouco fora de uso. Essas
imagens lembram os antigos cartdes-postais
europeus que inventariavam os “tipos e
caracteristicas” das diferentes sociedades
camponesas no final do século passado e
inicio do primeiro quarto do século XX. Sem
ddvida, elas tém as mesmas func¢des de
estigmatizagzo e de exorcismo. As duas fotos
que fecham essa recapitulacdo situam,
definitivamente, os eventos na histdria senio
na nostalgia: uma retoma a surpresa dos




“primitivos” diante do fotdgrafo dos brancos,
que vamos encontrar na dltima foto com sua
cléssica e elegante aparéncia de her6i dos filmes
de aventura dos anos 1930.

Toda a articulagio do filme se faz,
assim, gragas as fotos que estabelecem, num
tipo de eternidade fora do esperado, fora de
julgamento, a aventura predatéria e colonial.
Este First Contact estd doravante muito mais
voltado para o discurso de um tempo
imagindrio, constitutivo de mitologia do que
portador de histéria.

Marc-Henri Piault’

'Tradugdo de Clarice Ehlers Peixoto.
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Australia

David e

Judith  MacDougall
notabilizaram-se por suas tentativas sistematicas
em romper os limites convencionais do filme
etnogréfico. Em finais da década de 60,
contestando a autoridade do narrador
prevalecente no “cinema de observagio”,
comecaram a focalizar pessoas desempenhando
atividades e a destacar sua prdpria presenga
nos filmes que realizaram. Devido 2 opgio por
métodos mais participativos e a énfase em
estilos de representacio, transformaram seus
filmes etnogrificos em didlogos visuais e
introduziram legendas no género (Winberger
1994). A partir da observacio de conversas
espontineas ou provocadas, e de seus préprios
didlogos com os sujeitos de seus filmes,
conceberam o filme etnogréfico como processo
de pesquisa e descobertas. Dessa forma,
visaram a restaurar ndo somente a reciprocidade
existente entre cineastas e seus sujeitos, mas
também entre esses sujeitos e a sua audiéncia.

Em conformidade com essas pers-
pectivas, David MacDougall reiterava, ainda em
1978, que “nenhum filme etnogrifico é

Photo Wallahs

Diretores: David e Judith MacDougall
1991, 58 mn, 16mm/VHS, cor
Produgdo: Fieldwork Films

simplesmente um documento de outra
sociedade; é sempre um documento de
encontro entre o cineasta e aquela sociedade”
(p.117) e insistia que, para romper suas
limitagdes, os filmes etnogréficos “precisam
lidar com esse encontro”. Com Photo
Wallahs, ao invés de simplesmente
documentar esse encontro e retratar a visio
de seus sujeitos, o intuito é "desenvolver
complexas redes de conexdes e relagdes (...)
enquanto estruturas capazes de produzir
significados” a fim de “trazer 2o espectador
uma nova experiéncia e novas questdes sobre
a fotografia, sem um comentério didético”
(MacDougall, 1992:11). Ao mesmo tempo em
que utilizam-se da linguagem cinematogréfica
para problematizar a complexidade social da
fotografia na India, David e Judith
MacDougall exploram novas dire¢des para o
documentirio e filme etnografico.

Photo Wallahs foi realizado em
Missoorie - uma cidade heterogénea, préxima
a Delhi, em cujo cotidiano mesclam-se
simbolos da modernidade globalizada e da




tradicio indd. Em Missoorie, os MacDougall
localizaram, entrevistaram e acompanharam uma
vatiedade de fotbgrafos: de virias idades e
estratos sociais, trabalhando com diferentes
tradigdes e funcdes, usando diferentes tipos de
equipamentos fotogrificos - dos mais antigos
aos mais modernos, desenvolvendo suas
atividades em estidios ou na rua e produzindo
fotografias artisticas ou comerciais. As reflexdes
desses fotégrafos acerca de suas fotografias
fornecem o principal fio condutor do filme.

Ao acompanharem esses fotégrafos,
descortinam um caleidoscépio de imagens que
continuamente expde ao espectador os
diferentes modos pelos quais a fotografia media
a vida cotidiana na localidade - seus varios usos
e significados, enquanto midia da imaginacio
ou da evidéncia. Nas montanhas de Missoorie,
filmam fotGgrafos comerciais preparando as
poses de turistas indds que se fantasiam
especialmente para as fotos como bandidos,
como camponeses, personalidades politicas ou
estrelas do cinema indd. Um desses fotdgrafos
observa a importancia de se obter o “sentimento
certo” no momento da foto. Qutro, que trabalha
em estidio, comenta que a fotografia “é uma
forma de despertar sentimentos” e exemplifica
contando que um Primeiro Ministro ficou muito
feliz em ser fotografado fantasiado de bandido,
pois “(...) havia um bandido em seu coragdo”.
Mas se essas fantasias trazem 2 tona a fotografia
como midia da imaginagio, que permite 2
alguém assumir uma identidade alheia, em
outras situacdes hi necessidade de certa
verossimilhanca. Esse é o caso das trocas de
fotos que funcionam como pré-requisito dos
casamentos arranjados na classe média indd.
Assim, um fotbgrafo, provavelmente para
impressionar a familia do possivel pretendente,
escolhe fotografar sua cliente junto a um
aparelho de TV e faz questio de colocar seu
préprio relégio no pulso da moga. Mas
procurando atingir melhor resultado possivel

com seu trabalho, discorre sobre os limites
entre a realidade e idealizacio nesse tipo
de fotografia, ao relembrar a decepcio de
uma mulher quando conheceu pessoalmente
um pretendente cuja aparéncia era muito
aquém da foto que ele havia anteriormente
lhe enviado.

Mesmo quando, em alguns casos, os
entrevistados nio szo fotdgrafos, as
conversas e imagens focalizam,
invariavelmente, a produgio e as fungdes
da fotografia. Assim, uma mulher idosa ji
bastante ocidentalizada planeja um livreto
ilustrado que possa evidenciar a existéncia
de cemitérios cristios na {ndia, mesmo que
nio saiba quem poderi se interessar pelo
assunto. Outra mulher, uma aristocrata
também j4 idosa, folheando seus velhos
4lbuns de fotografias, detém-se a relembrar
como foi fotografada, quando jovem, por um
fotdgrafo famoso.

Mas, Photo Wallabs nao se restringe
as reflexdes dos sujeitos sobre as fotos que
produzem ou nas quais sio retratados.
Incessantemente desenvolvendo conexdes e
interrelagdes, os realizadores também
contrapdem e justapdem virias midias: foto-
grafia, pintura, video e televisio. E num
desdobramento continuo das mdltiplas
fungdes da fotografia, o espectador é exposto
as séries de fotos de pessoas desaparecidas
que constantemente aparecem na TV local.

A montagem desse caleidoscépio de
imagens constantemente intercruza e
justapde a modernidade globalizada e a
tradiczo local. Essa diferenciagio
transparece, inclusive, nos diferentes tipos
de fotografias, técnicas e miquinas
fotogrificas, bem como nas reflexdes e
discussdes sobre fotografia arte e a fotografia
comercial. Um didlogo entre dois velhos
fotégrafos sobre as aceleradas
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transformactes tecnolégicas é pragmitico:
enquanto um deles, embora queixando-se de
nio mais conseguir obter a eficiéncia e padrio
de qualidade do passado, declara tirar
atualmente “500 fotos coloridas por dia”, porque
precisa “pensar no futuro dos filhos”, o outro
reage comentando “mas fazendo isso, vocé estd
destruindo suas idéias! Vocé perdeu seus ideais!”.
Niao por acaso, apds esse didlogo e cenas
subseqiientes do velho que se manteve artista
fotografando a paisagem rural de Missoorie, o
filme termina com uma seqiiéncia de auto-
representagdes de uma variedade de pessoas
diante da cimera cinematogrifica. Como David
MacDougall (1992 ) nota, enquanto
simplesmente posam para a maquina fotografica,
as pessoas nem sempre sabem o que fazer e
muitas vezes tentam representar para uma cimera
em movimento. Embora haja continuamente uma
preocupacio em distinguir linguagem fotografica
e linguagem filmica, essa dltima seqiiéncia por
si 86 traz 4 tona diferencas bisicas entre imagens
fixas e animadas.

Concebido como "um recurso para uma
série de observacbes, idéias e possibilidades”
(MacDougall, 1992: 11), Photo Wallahs
desenvolve questdes e problematizagdes que
transcendem a cidade de Missoorie e a India.
Para nés, envolvidos em reflexdes sobre o uso
da imagem na antropologia, Photo Wallahs
aponta novos caminhos e novas possibilidades
de pesquisa visual. Indica a importincia de se
justapor e diferenciar linguagens fotograficas,
videogréficas, cinematogrificas e televisivas na
sociedade contemporanea. Sugere também novas
possibilidades de pesquisa sobre essas diferentes
midias e suas conexdes no contexto da
interrelagao dinamica entre globalizacio e
localismos. Com toda certeza, muitas das
revelagdes sobre a fotografia na {ndia podem
nos ajudar a pensar comparativamente sobre a
complexidade social da fotografia e sua
interrelagdo com as outras midias no Brasil,
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Rio de Memodrias, filme de José Inicio
Parente e Patricia Monte-Mdr, apresenta a soma
de virias linguagens num entrosamento
cuidadoso entre o cinema, a fotografia e a
musica. - Outro encontro também se realiza:
desde o titulo é feita a associagio entre a
fotografia e a reconstrugio do passado.

Em nossas experiéncias cotidianas sabemos
que o ver e rever fotos é uma forma de construir
uma histéria do passado e realimentar tradigdes
familiares. A meméria, esta que nos vem nas
lembrangas ao olhar as fotos, obedece a uma
selecao. £ a atualidade quem dita os caminhos
a percorrer no passado. Nos nossos ilbuns
temos o cuidado de escolher fotos que melhor
exprimam a imagem que queremos construir
de nés mesmos e de nossa familia. No préprio
ato de fotografar ji estd presente uma intengio
de deixar impressa uma determinada
perspectiva da coisa fotografada: pessoas ou
paisagens.

A memdria, assim como as reliquias (as
fotografias sio delas um exemplo) e a histéria,
¢ uma forma de se falar do passado conforme
nos diz Lowental (Lowental, David. The Past is
a Foreign Country. Cambridge University Press,
1990). Rio de Memdrias consegue realizar esta
reconstrucio do passado relacionando as trés
possibilidades. De inicio, temos um trabalho
importante de pesquisa cujo resultado € visto

Rio de Memorias

Direcdo: José Indcio Parente
1987, 33 min, 35mm/VHS, PB, Brasil
Produgio: Interior Produgdes

nas imagens de uma forma sutil. O filme
nos fala da histéria da técnica fotogrifica e
de sua introdugzo no Rio de Janeiro com os
daguerreétipos na década de 40 do século
XIX. Ao longo dos 33 minutos de filme, a
arte e a técnica da fotografia sio mostradas
em cenas que cortam a narrativa de outra
histéria, a da cidade do Rio de Janeiro, entao
capital politica e cultural do pafs. Ao mesmo
tempo que nos apresenta as imagens de um
Rio antigo, os primérdios da profissic de
fotégrafo sio relatados pelo narrador.
Pintores, relojoeiros, migicos e artesios sio
os primeiros a dedicarem-se a técnica que,
até hoje, guarda o tom de magia. Os grandes
mestres desta arte no Rio - Marc Ferrez e
Malta - sio homenageados através das
imagens da cidade e dos costumes de
décadas atrds. As fotografias também sao
pensadas pelo seu uso social: agora, nos diz
o narrador, as viagens cientificas, morais e
de diversio podem ser documentadas pela
fidelidade da imagem fotografada. Trocam-
se fotos pessoais como cartdes postais de uma
paisagem. As fotografias perpetuam os rostos
e as posturas de nossos antepassados. E com
elas que podemos, hoje, recontar o passado.

A pesquisa histérica da técnica ndo ¢
isolada da trajetéria da cidade. A fotografia
acompanha a mudanga da capital imperial 2
capital da ordem
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e do progresso da repiblica. A prefeitura
do inicio do século quis documentar em
imagens a destruigdo do Rio de Janeiro
colonial e sua transformagio na Paris tropical.
Num movimento semelhante, o filme traz a
histéria do mundo do trabalho. Os escravos
tém suas imagens impressas, mostrando-os na
lida. Seus rostos, como em cartdes de
identidade, apresentam homens e mulheres
numa sociedade que nzo os reconhecia como
pessoas. Os vendedores ambulantes do
centro da capital da repiblica e os imigrantes
italianos nas fibricas do inicio do século sdo
imagens que permitem falar das desigualdades
sociais em uma cidade que se pretendia

“moderna. O lazer ndo escapa ao relato desta

hist6ria, como ndo poderia deixar de ser. Os
momentos de festa e de diversio sio caros 2
memdria e s reliquias que guardamos. E assim
que o carnaval, 4 praia e alguns locais da cidade
aparecem. Nesta selecio de fotos, Rio de
Memorias parece trazer estas imagens como 4
construggo da representagio da cidade de hoje.

Como um tema a mais a ser tratado nesta
histéria, surge a presenga do cinema na vida
da cidade. Os cinematdgrafos sio a novidade
do mundo moderno. Sua histéria é contada
em fotos e em seqiiéncia de um filme de
época. A imbricagio entre o cinema e a
fotografia, que se apresenta neste instante
como um dado de uma pesquisa historica,
estd presente o tempo todo do filme. As
imagens fotografadas se movimentam pelo
trabalho da cimara cinematogrifica. Ao
movimento se junta o som que traz a cada
cena a impressio de um filme sonoro de
época. Criangas riem e curtem as brincadeiras
no mar, o trem passa barulhento pelos
canteiros de obra da cidade e a musica
identifica os anos pelas modinhas de carnaval.

Sabemos que as reliquias fotogrificas sio
escolhas entre outras possiveis, a memdria €

construida a partir das pistas deixadas por estas
reliquias e a histéria, uma interpretacdo do
passado. O que vemos é uma versdo da histéria
do Rio de Janeiro a partir das fotografias e, ao
mesmo tempo, uma versio da histéria da
fotografia a partir da vida de uma cidade. As
cenas com o movimento e o som dio a estas
histérias um ar de verdade irrefutivel. Se a
fotografia pode ser vista como um simulacro
da realidade, Rio de Memorias leva esta idéia
as Gltimas consequéncias. O filme brinca,
assim, com a realidade.

Myriam Moraes Lins de Barros




Malinowski:
Off the verandah

Diregdo: André Singer
Apresentagdo: Bruce Dakowski
1985, 52mn, Betacam, cor

Produgio:

Off the verandah é um documentirio que Sendo esse um trabalho, como parece ser
integra a série Strangers abroad e descreve a a tbnica da série que ele integra, de cariter
vida e as principais idéias de alguns dos basicamente diddtico, nio seria o caso de
pesquisadores que construiram a antropologia desenvolverem esse tipo de polémica. Seu
moderna. Dentre estes, o objeto do filme em objeto ¢ apresentado dentro de um estilo
questo, Bronislaw Malinowski € certamente mais descritivo, no qual ressalta-se
um dos que dificilmente poderiam faltar em continuamente a inegivel importincia dessa
um projeto dessa abrangéncia. Indepen- obra para a Antropologia. Mesmo assim,
dentemente das diferentes avaliagdes que percebe-se no préprio titulo do documentirio
receberam seus estudos e teorias, esse polonés a influéncia (nio citada) da cuidadosa
radicado na Inglaterra garantiu um lugar impar exegese do mito que Malinowski criou em
no pantheon da disciplina ao revolucionar torno da “Magia do etndgrafo” desenvolvida
definitivamente o método de pesquisa por George Sticking em seu artigo para o
antropoldgica. primeiro nimero da série History of

Antropology, que este proprio organiza desde

Dessa forma, o documentirio equilibra-se 1983.
relativamente bem em meio aos riscos
envolvidos no projeto de focalizar esse O préprio Stocking ja usara em seu artigo
personagem. O tom geral é evidentemente o recursos visuais - no caso fotogréficos - para
do reconhecimento da importdncia da sua  exprimir o tema reapropriado pelo titulo do

contribui¢io. No entanto, o espectador
familiarizado com o debate mais con-
tempordneo sobre o lugar de Malinowski na
histéria da disciplina consegue reconhecer,
aqui e ali, a influéncia de leituras mais criticas
a seu respeito que, se nio dominam a
apresentacao de sua vida e obra, impedem a

livro: o contraste entre a imagem do mestre
de Malinowski, Charles Seligman, numa
varanda cercado de nativos e a belissima foto
produzida pelo polonés de dentro de sua
tenda situada na aldeia na qual, sob a silhueta
do pesquisador trabalhando em frente a uma

repeticio dos mitos hericos que o préprio méquina de escrever, aparecem as malocas
Malinowski contribuiu para que fossem tecidos de Omarakana e os nativos que o observam.
em volta de sua fama. No filme em questdo, o seu apresentador e
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roterista, Bruce Dakowski, aparece
rapidamente depois de descrever os “anos de
formagio” de Malinowski, focalizado 2
distdncia em uma varanda de uma ilha
tropical, para passar o resto do filme
percorrendo e falando de dentro da mesma
aldeia no arquipélago de Trobriand onde o
antropGlogo polonés estabeleceu sua base,
criando um novo e intenso padrio de
interagio entre o sujeito e objeto da
antropologia ao qual chamou de “observagio
participante”.

Esse se revela - em particular ao
espectador que jd conhece a obra desse autor
- o grande atrativo do filme. Ao mesmo tempo
em que descreve os principais temas e

~ preocupagtes das monografias de Malinowski

sobre os trobriandeses, o narrador vai
apresentando imagens contemporineas das
aldeias do arquipélago na qual vemos virios
dos costumes descritos naqueles livros, como
a confec¢io de uma imponente canoa para o
comércio do kula ou a realizagio de
encantamentos ligados 4 magia agricola. Indo
além do que era possivel ao pesquisador
polonés, em seu esforco em trazer-nos o
ponto de vista do nativo, sdo coletados
depoimentos dos préprios trobriandeses que
nos relatam porque participam daquelas trocas
ou acreditam naqueles encantamentos.
Relativizando esse paralelismo entre o
passado e o futuro, hi o tocante depoimento
de um dos dois dnicos ancies até entio vivos
que, tendo conhecido Malinowski, descreve
seu impacto na vida da aldeia e, em outro
momento, reproduz velhos cantos gravados
pelos antropSlogos em cilindros de cera.

Hi também depoimentos de “nativos” da
sociedade do pesquisador que comentam a
importincia de sua obra, particularmente os
dos dois antropdlogos que reivindicaram com
mais for¢a a heranga malinowskiana: Raymond
Firth e Edmond Leach. Os detalhes mais

pessoais da personalidade e do cotidiano do
antropdlogo sao fornecidos pela ex-aluna Lucy
Mair e pela sua filha Helena Wayne. O préprio
Malinowski também “fala” durante o filme,
através da leitura de trechos marcantes de suas
obras principais com um curioso sotaque
polonés, geralmente acompanhadas de filmes
antigos em preto e branco, enquanto as
explicacdes mais detalhadas sZo dadas pelo
apresentador Dakowski, por vezes in loco,
mostrando cenas atuais.

A consultoria antropoldgica de Peter
Riviere mostra seus principais efeitos benéficos
na correta e didética descri¢ao do significado
do método funcional proposto por
Malinowski, assim como nas detalhadas
descri¢des do circuito do kula - momento
importante, sob esse ponto de vista, do filme
- e das crencas sobre a magia. Porém, o
momento mais fraco do documentério, do
ponto de vista tedrico, é sem divida a tola
busca de ancestrais totémicos na caverna de
onde os trobriandeses afirmam ter emergido
a humanidade; busca que parece ignorar a
conhecida descricio da mitologia por aquele
autor como uma “chart of social relations”. A
discusso sobre as descrigdes da “vida sexual
dos selvagens” também recebe um certo tom

superficial, discrepante do conjunto docu-

mentdrio. Embora a versio editada do
depoimento de Leach sobre essa 4rea inclua
apenas uma referéncia en passant - e nio
explicada - ao carater matrilinear da sociedade
trobriandesa, ela privilegia seus comentirios
sobre a “ousadia” daquelas descrigdes. Isso
apesar de Dakowski ter inicialmente
assinalado com acerto que o mais importante
da contribui¢do malinowskiana nessa 4rea foi
sua preocupagdo em colocar a “vida sexual®
num "“contexto muito mais amplo”.

Um dos elementos bésicos do estilo de
Malinowski, através do qual ele esperava
transmitir ao leitor uma descri¢ao vivida da
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realidade nativa, foi o uso sensivel de um
estilo narrativo no qual o leitor se sentia
transportado até o “campo”, como na famosa
abertura da descri¢io de suas pesquisas no
inicio do Argonautas do Pacifico Ocidental
: “Imagine-se o leitor sozinho, rodeado
apenas por seu equipamento, numa praia
tropical préxima a uma aldeia nativa...” Seus

realizadores conseguem, seja com suas
coloridas imagens modernas da Melanésia ou
com a utilizacio dos registros deixados por
Malinowski, construir uma narrativa marcada
pela mesma preocupagio, revelando coeréncia
entre sua forma e seu objeto. Assim, o filme
se revela uma viagem fascinante para o novato
na disciplina antropolégica e, para o
conhecedor da obra desse autor, uma fonte de
novas reflexdes sobre uma obra e uma vida
que se mostram, quanto mais nelas nos
debrugamos, fascinantes.

Luiz Rodolfo Vilbena
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Fotocronografias ou
Cronofotografias de
FE'tienne-Jules Marwrey

Realizador: Jean-Dominique Lajoux
$.d.,25mn, P&B
Produtor: Cinemateca Francesa e CNRS Images

Franca

As origens do cinema remontam a

‘milhares de anos, pois a lanterna magica ji

existia na Pérsia desde o século XI e, na Paris
do século XVIII, ela ja era apresentada ao
piblico em sessdes continuas. Acabou
trocando de nome, passando a se chamar
fantasmascope. Diria que, na mesma época
em que a lanterna magica invadia os saldes
de paris j4 se sonhava com a animagio dessas
imagens, com o movimento da vida.

Em 1829, Joseph Plateau, fisico belga,
pesquisava as reagbes da retina 2 luz direta
do sol e, em pleno meio-dia, fixou seu olhar
durante vinte e cinco segundos, numa
pequena perfuragio feita num disco de
cartio. Perdeu a visao por alguns dias e, treze
anos mais tarde, a perdeu definitivamente.
Continuou realizando virias pesquisas no
campo da Gtica e encontrou o que buscava:
a persisténcia das imagens sobre a retina. Sem
essa invencio n3o haveria cinema. Gragas a
este ligeiro traco que deixa uma imagem
sobre nossa retina, Plateau descobre, em
1833, um aparetho chamado phenakistiscope:
um disco perfurado onde é desenhada uma
mesma figura em vinte poses. Experimente:
desenhe num disco de papelio vinte
movimentos de um bailarino, coloque o olho

na altura do orificio e gire o disco rapidamente.
A rapidez da rotacio transforma as vinte
aberturas em uma sé circular através da qual
vé-se refletir sobre o espelho as vinte figuras,
exercendo o mesmo movimento com uma
precisao fantistica! Ou seja, cada figura se
beneficia da precedente da mesma maneira
que cada fotograma de um filme se beneficia
daquele que o precede e que o sucede.

Ao longo do século XIX, o instrumento
de Plateau passou por virias metamorfoses:

em 1834, o inglés Horner inventou o zootrope

que substituia o disco de papeldo por um
carrossel; em 1876, Emile Reynaud criou o
praxinoscope, a partir do zootrope, s para
distrair o filho de sua faxineira. Com duas
caixas de biscoito, de tamanhos diferentes,
colocou espelhos no centro de uma delas e
colou imagens no interior da outra. Dois anos
mais tarde, ele aperfeigoou seu aparelho criando
o teatro praxinoscope: imagem fixa no plano de
fundo e em movimento no primeiro pano. Ele
aproveita a invengio do pedal da bicicleta para
criar um sisterna semelhante com uma roda dentada
por onde passa uma banda perfurada. £ o primeiro
aparelho a realizar projecdes animadas: pantomimas
luminosas como poderfamos chamar o primeiro
“desenho animado”: “Pauvre Pierrot”.
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Mas foi o fotdgrafo inglés Edward
Muybridge quem, entre 1873-76, obteve os
primeiros clichés sucessivos de um mesmo
movimento: registrando o galope do cavalo
Occident, que pertencia ao miliondrio americano
Leland Stanford, ele observava a decomposi¢io
do movimento. Essas imagens foram projetadas
pela primeira vez em Paris, no apartamento do
fisico Etienne-Jules Marey e, é claro,
impressionaram os artistas, fotégrafos e
fisiologistas presentes. Muybridge conhecia os
trabalhos de Marey sobre o movimento do
homem, do animal ou de objetos lancados ao
ar. Desde 1873 Marey afirmava que o cavalo a
galope ficava durante alguns segundos com as
quatro patas no ar. E af que entra em cena o
miliondrio e apostador de turfe americano para
financiar as experiéncias de Muybridge:
utilizando placas de colodium dmido, ele instala
cinco, depois quinze e finalmente trinta
cronofotdgrafos de Marey e faz o cavalo desfilar
diante das cameras enfileiradas no intuito de
obter instantdneos sucessivos de um mesmo
movimento. S4o os cavalos que se auto-
fotografam: ao cortar a linha estendida no
trajeto, eles acionam o disparador da camera.
Mas ainda sao fotografias e nio filmes, embora
possamos tranformi-las em filmes com a
tecnologia de hoje, como fez Jean-Dominique
Lajoux. Nestas imagens vemos o desfile do
cavalo, o crondémetro no plano de fundo
marcando os centésimos de segundo entre um
instantineo e outro.

Aperfeicoando esse sistema, Marey cria,
em 1882, o “fuzil fotogrifico” que the permitiu
estudar o véo dos pdssaros através de doze
imagens fixas numa placa redonda. Este
aparelho foi inspirado no fuzil criado, em 1878,
pelo astrdnomo Jaez Scéne para observar a
passagem de Vénus sobre o disco solar. J se
vio oito anos que Marey fixa em placa de vidro,
e depois em papel sensivel, os movimentos do
homem e dos animais. Com o surgimento do
filme celuléide, material mais sensivel, flexivel

e transparente, Marey constréi o
cronofotégrafo que utiliza um filme de 90
milimetros de largura e um metro e dez de
comprimento: o nimero de imagens varia
de 30 a 120 e o aparelho pode registrar uma
média de 10 a 50 imagens por segundo. A
pelicula sensivel se desenrola entre duas
bobinas, é esticada por um laminador e
passa por uma placa perfurada que
corresponde ao corpo da objetiva; uma pega
giratéria com seis dentes aciona um
compressor que imobiliza o file durante a
tomada. Logo que o compressor relaxa, uma
pequena lamina flexivel afrouxa e deixa
desenrolar uma quantidade de pelicula, para
passar ao proximo cliché. Embora um pouco
rudimentar, este instrumento serd
aperfeicoado logo em seguida, mas seu
principio continuard o mesmo (Laurent
Mannoni, Cabier du Cinéma, n® especial,

jan. 1995).

Com suas diversas cimeras, Marey

e seu assistente Georges Demeny se langam
na realizagio de centenas de filmes. Embora
estivessemn mais interessados em provar que
um gato jogado de cabega para baixo cai
sempre sob as quatro patas, que o ritmo das
passadas de um porco, de um bode ou
carneiro € diferente daquelas de um homem

e que o pissaro di X batidas de asa num
véo de Y metros, também procuraram
apresentar a sintese dos movimentos do
homem em certos aspectos de sua vida
cotidiana: uma menina pulando corda, um
casal dangando, um campeonato de
lancamento de dardo no parque. Assim, no
plano cientifico, as imagens de Marey,
registradas pelo cronofégrafo, respondem a
muitas das indagacbes da época. Entretanto,
seus trabalhos cronofotogrificos nzo seriam
realizados sem o apoio do Estado e de
intituigdes cientificas, médicas e militares que
ajudaram na criagio de estidios fotograficos,
de estagBes cronofotogrificas e no
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fornecimento de ‘"material humano
fotogénico...”.

E se Marey sempre recusou que seus
instrumentos fossem usados para diversio ou
mesmo para animar suas imagens - por isso
se opunha 2 perfuracio da pelicula -, seu
assistente Demenyj sonhava em se lancar na
aventura industrial da sintese fotogrifica do
movimento. Uma de suas proezas foi o registro
do movimento facial em 18 segundos, tempo
necessirio para pronunciar a frase “Je vous
aime” ou “Vive la France!”. Registrou, entio,
seu auto-retrato animado, que percorreu o
mundo e o tornou famoso. Em dezembro de
1892, fundou a Sociedade Geral de

Fonoscopia para explorar industrialmente os

cronofotdgrafos, sendo obrigado a se afastar
de seu mestre e do Collége de France. Sem
muito sucesso, em 1901, cedeu seus direitos
por uma soma miserdvel i sociedade
Gaumont. Antes, porém, convence Etienne
Marey a fazer seu retrato animado... esse rosto
com longa barba branca que vemos na tela é
a prépria imagem do cientista sério e
circunspecto, ainda ligado aos valores e
simbolos do século XIX.

Vemos, entdo, desfilar na tela imagens
de Muybridge, Marey, Demeny, Londe e do
médico Félix-Louis Regnault, membro da
Société d'Anthropologie de Paris que, alids,
se diverte entrando em cena carregado por
dois africanos e saudando o espectador. Foi,
muito provavelmente, com a ajuda de um de
seus amigos, Charles Comte, assistente de
Marey, que Regnault realizou uma série de
cronofotografias étnicas que foram elaboradas
no laboratério de Etienne-Jules Marey...

Mas a cronofotografia de Marey ainda
nio é cinema, embora com ela metade do
caminho técnico em dire¢io ao cinematdgrafo
tenha sido percorrido. Foi preciso esperar a

invengdo dos irm3os Lumiére para
cinematografar as bandas de seu
cronofotégrafo, tornando suas imagens
mégicas aos nossos olhos: "Barque sur la mer”
e "Le cheval Cob monté au pas” foram seus
primeiros filmes realizados em 1891.

Entretanto, nem Muybridge nem
Marey ou Demeny conseguiram dar
movimento as suas imagens. Foi Thomas
Edison, o bruxo dos tempos modernos, que
num golpe de genialidade encontrou a
férmula mégica. No inverno de 1890 terminou
o primeiro modelo do kinetoscépio. Tanto
Marey quanto Edison nio podiam imaginar a
imensa contribuicdo que suas invengdes
trariam ao cinema e mesmo 2 televisao.

Clarice Eblers Peixoto




Timothy Asch foi um antropélogo que,
desde o inicio de sua carreira, associou o
trabalho etnogrifico ao registro cinema-
togrifico. Aluno de Edward Weston, Ansel
Adams e Minor White em fotografia, Timothy
Asch resolveu percorrer os caminhos da
antropologia, formando-se pela Universidade
de Columbia.

Nos anos 60, ingressou na Universidade de
Harvard para trabalhar com John Marshall e
Robert Gardner, descobrindo no filme
etnogriafico um novo instrumento a ser
integrado a pesquisa antropoldgica.

Pioneiro neste oficio, dedicou-se
especialmente 2 formag¢io universitiria,
realizando diversos filmes no contexto de suas
pesquisas de campo numa constante reflexao
sobre sua aplicagio ao ensino da antropologia.

Em 1982, criou o CVA - Center for Visual
Anthropology, na Universidade do Sul da
California, com um programa de mestrado em
Antropologia Visual, direcionado tanto para o
ensino da teoria antropolégia quanto para a
produggo de filmes e videos, associado ao USC
School of Cinema-Television.

The Ax Fight é uma de suas produgdes
consagradas, sendo considerado um clissico do

The Ax Fight

Diretor: Timothy Asch

1975, 30 mn., cor

Produgdo: Documentary Educational
Resources (DER) EUA

cinema etnogréfico. Filmado junto aos indios
Yanomami do sul da Venezuela, no ano de
1971, faz parte de um conjunto de curta-
metragens conhecidos como Série Yanomami,
dirigido pelo mesmo autor. Realizou-se
durante a segunda viagem de Asch ao
territério Yanomami, no contexto da pesquisa
do antropdlogo Napoleon Chagnon, que ali
ja se desenvolvia hd trés anos. Com Chagnon,
Asch fez seus primeiros trabalhos em cinema
como Arrows, Weeding the Garden, A Father
washes bis Children, Climbing the peach
palm, The Feast.

Uma briga acontece na aldeia Yanomami
no segundo dia da visita de Chagnon e Asch
a0 local. Indios - que j4 haviam pertencido
aquela aldeia e ali guardavam lagos de
parentesco e amizade - retornam a
Mishimishimabowei-teri. A volta desses
visitantes desagrada aos demais e evidencia
a tensdo, ji existente na aldeia, entre os
membros de virias linhagens. Embora
precisando de alimentos, os visitantes se
recusam a trabalthar na roga local. O conflito
se inicia quando um dos homens bate na
mulher que lhe nega o produto de sua roga.
Correndo de volta a aldeia, a mulher chora e
grita. Sua irma a conforta enquanto o marido
e seus parentes iniciam uma disputa, a
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principio com paus e depois com machados.
Quando um homem ¢é atingido, a luta termina,
as pessoas se colocam entre os dois grupos e
as mulheres trocam insultos entre si.

The Ax Fight tornou-se o filme de maior
sucesso de Timothy Asch. Num evento com
duragio de meia hora, Tim filmou um plano-
seqiiéncia de dez minutos, que ird compor os
trinta minutos do produto final. O filme
apresenta uma montagem singular. E construido
em quatro partes, para ilustrar as vérias formas
possiveis de um antropélogo interpretar um
evento. A primeira consiste numa versio nao
editada daquilo que foi visto pela cimera,
incluindo os comentirios dos realizadores. Na

. segunda parte, Chagnon explica a seqiiéncia

das agbes na luta, apresenta uma andlise das
imagens e se utiliza de cimera lenta e de still
fotogrifico, explicando as relagdes entre os
atores. Na terceira parte sdo introduzidos os
diagramas das relagbes de parentesco dos
participantes, buscando estabelecer padrdes de
conflito e alianga na aldeia. Ao final, é editada
uma versio com narragao.

Um aspecto singular de Ax Fight é o fato de
propiciar a exibigao, para o piblico, de uma certa
reagio informal de antropélogos em sua situagio
de pesquisa: na primeira parte hd um momento
em que as imagens desaparecem e na tela escura
ouvem-se as vozes de Chagnon e Asch discutindo
sobre o evento. Este dado passou a ter significado
especial quando, anos mais tardes, as primeiras
informagGes de Chagnon sobre o ocorrido foram
consideradas equivocadas.

Com este filme foi publicado também um
guia de estudos anexo, com’ descri¢des
detalhadas da genealogia dos protagonistas da
luta, procedimento que Asch ird adotar para
vérios de seus trabalhos em filme e video.

Uma das principais contribuicdes trazidas a
etnografia por Tim com este filme é a idéia de

que, a partir de um Unico evento, muitas
abordagens sio possiveis. Nesse sentido, The
Ax Fight é especialmente significativo e atual,
quando utilizado no seu contexto especifico:
o ensino da antropologia.

Os filmes de Timothy Asch fazem parte
do acervo da distribuidora americana
Documentary Educational Resources (DER),
instituicdo fundada por Asch e Marshall, com
o intuito de centralizar e distribuir a produgio
de filmes documentirios especificamente
voltada para a aplicagio académica. Estes
filmes fazem parte dos diversos catilogos
existentes sobre filmes etnogrificos, em
especial Films for Anthropological Teaching,
organizado por Karl Heider, uma publicagio
especial da American Anthropological
Association (16, 1983).

Este filme encontra-se também resenhado
por Patricia A. Klein e John E. Klein, no
American Anthropologist (79: 747), de 1977.

Patricia Monte-Mor




