A DIALETICA DO ‘NEGATIVO 25": ALGUMAS NOTAS E ANALO GIAS DA
MATERIALIDADE EM NARRATIVAS FOTOGRAFICAS

Resumo: Pretendemos com esse ensaio apresentar e debgieraal Amir Geiger
guestdes tendo como argumento panoramico a ideiardativas visuais € Graduado em Ciéncias Sociais pela UFF
fotografia. Metodologicamente fazemos wuso de umarratiga mestre e doutor em Antropologia pel
cinematografica que se origina de um conto pubticach meados do BZRaJEtamenqptchOfejeSOIrc:iénciA;sJ,unécc)nciaisdoc
século XX. Nossa aborda_gem pretende_entender, iemeip lugar, como UN?Rlo, e colaborador do PPGMS.

0 personagem da narrativa (tanto filmica, comadita) passa de uma

realidade fantasiosa e “quase mediocre” para urtagwoismo “quase

heroico”. Uma segunda questdo, que o filme apontzo® instiga a Leila Beatriz Ribeiro
discussdo, é a passagem do analégico para o digitas distintas ggr:t‘?;ad: Z?utg'r';tor;am pelceilénli'i;m d
‘materialidades’ da nossa relacéo (ética e esjétiom o mundo € a |formacso pela UFRI/IBICT. Professor.
historia. Teoricamente, nos inscrevemos em umesser contemporaneo Associada do Departamento de Process
pela assim chamada “materialidade” da informacéas,ncom algum Técnico-Documentais da UNIRIO, €
espirito interdisciplinar, nos referimos a um quadariado de autores das Professora/pesquisadora do PPGMS.
ciéncias humanas e sociais. Afirmamos que no filesse processo de '€ilabribeiro@unirio.br

transicdo ndo somente corresponde a uma mudarnéardeas e formatos

de obtencéo e visualizacdo de imagens, mas egidiaafs também, a

uma mudanca mais geral nas relacdes de trabalho.

Palavras-chave: Narrativas visuais. Fotografidaterialidade. Relacdes
de trabalho.

THE DIALECTICS OF ‘NEGATIVE 25": SOME
REMARKS AND ANALOGIES ON MATERIALITY IN
PHOTOGRAPHIC NARRATIVES

Abstract: This essay aims to discuss some questions whickeprethemselves against the
background of the idea of visual and photographarratives. The text centers around a
cinematographic narrative which stems from a sktoty published in the mid-20th century. Our
approach consists, firstly, to understand how theative character (both filmic and literary) goes
through a fanciful and ‘almost mediocre’ realityao ‘almost heroic’ protagonism. A second question
that is addressed, suggested by the film and tiséigates discussion, is the shift from the anatdgu
the digital era, the (in)distinctive materialitie$ our relation with the world and history. Our
conceptual framework is intentionally a loose ah@awing insights and concepts from the humanities
and the social sciences. We state that in thetfiisitransition process does not only correspora to
change from the format of printing to lcd-screesudilization of images, but it is also associated to
more general change in work relations.

Keywords: Visual narratives. Photography. Materiality. Woekations.
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INTRODUCAO

Trabalhar por meio da analise filmica traduz taatmossa pratica de pesquisa e
reflexdo quanto um projeto de problematizar diversarrativas que nos orientam a elaborar
determinadas perguntas. Para o artigo aqui apeskergxperimentamos a ideia de narrativas
visuais (BURKE, 2004), acreditando que ela tantdepger aplicada ao proprio filme como ao
papel da fotografia em determinados contextos, fareionando como testemunho de
auséncias e presencas, ora evocando lembrancessamjacdo, prova, criacdo, informacao,
‘pistas’ a serem seguidas, etc. Mas, como sintesenth ideia ou fato, sua inscricdo ainda
garante um didlogo com a imaginacao e por vezesacomemoria (SILVA, 2016). No filme
de ficcdo que abordaremos, as fotografias — presendusentes — permeiam a narrativa assim
como pontuam as vivéncias, e o desenvolvimento @attrama como dos personagens e de
nossos reconhecimentos diante deles. O que esséizado é uma modificacdo da percepcao
da realidade socialmente construida por meio das@iif de imagens definidas ou
categorizadas como ‘informativas da realidadio caso especifico evocado pelo filme que
abordaremos, os elementos da narrativa nos dietigmara um contexto histérico mais
especifico, no qual as imagens pertencem a cagedoriotojornalismd E isso, por sua vez,
tendo como pano de fundo uma tendéncia (talvez mesma necessidade que vem se
impondo) que contemporaneamente traduz uma realiadnciada em diversas instituicoes

ligadas & informagado ou comunicacéo social: a gassaos meios analégicos para o digjtal.

1 A esse repeito ver a interessante discussdo quadgs(2004, p.172-173) apresenta sobre algumas
formas de “aquisicdo” e “consumo” das fotografids.imagens fotograficas, ao serem duplicadas,
disseminadas, arquivadas, podem tornar-se partend&sistema de informacgdo”. Da mesma forma,
continua a autora, prestam-se as classificacoégieab de armazenamento variadas que podem ir de
albuns de familia até as imagens utilizadas naigénas artes, nas préaticas militares, etc.
2 Jorge Pedro Sousa ressalta que a tarefa prin@haajornalismo “é informar” (SOUSA, 2002, p.8).
Isso ndo exclui, no entanto, discussdes e denofiésade algumas praticas e imagens nos campos da
fotografia documental; da sociologia visual; deofpafia de autor, etc. (Cf. Sousa, 2016 e Becker,
2009).
® Ao abordar o que designa como “a ‘terceira’ regatudo fotojornalismo”, Sousa (2002) esclarece
que a partir dos anos 1990 diversas modificaco@srearam na area, como a disseminacdo e
intensificacdo do uso de computadores, e a vendalgienas agéncias fotograficas para grandes
empresas e para particulares, tornaatiuns arquivos fotogréficos a ter um valor (de aa€o)
equivalente ou maior do que fotografias tiradascotidiano. Por outro lado, a proliferacdo e
miniaturizacdo (seria o caso de dizer: celulariapag@ cameras e telas, para muito além do jornalism
estrito senso, transformou a relacéo entre a pémdde imagens e a narragdo da vida — ainda que sem
ruptura de certas tendéncias seculares, como asBegue Singer apontou, por exemplo, nha
‘sensacionalizacdo’ da vida urbana (SINGER, 2001).
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Por outro lado, € preciso também lembrar que, ddgongeral, a ‘universaliza¢do’ dos
artefatos eletronicos e as redes digitais impudsemm fortemente — ainda que nao
exclusivamente — uma migracdo-expansao de iniem@mpresariais de variadissimos tipos,
que se deu em consonancia (ruidosa, quando namsa)inom reconfiguracdes das dinamicas
socioecondémicas e geopoliticas da chamada globatiza o que também esta tenuamente
lembrado por alguns elementos secundarios da ivardat filme.

O fotojornalismo € uma pratica que se confunde aopmnopria histéria da imprensa
ilustrada e, também, das agéncias de fotografindd@e&omo funcdo informar e por vezes
reforcar determinadas narrativas textuais (JUHHELL12, essa pratica inclui ainda, segundo
Sousa (2002), tanto a observagdo como a analiseerissdo de opinides sobre a vida
humana. E mais adiante, ao deter-se sobre a fuexf@l do fotojornalismo, 0 mesmo autor
ressalta, como pontos importantes: que essa mensa@eativa € imprescindivel (do ponto
de vista desse modo de comunicacéo), pois a fétadesm de se ancorar textualmente para
ser reforcada imageticamente (por vezes até deafoedundante); que a narrativa textual
pode funcionar como uma informacdo complementandéajdo inclusive o leitor na
‘compreensao’ de ideias mais abstratas que a imagel® conter); e que o texto narrativo
pode direcionar/orientar o olhar do leitor para determinado aspecto como também dar
condicdes para que ele perceba uma miriade ddisigitis que a imagem pode cofter

Substituindo ilustragcbes, gravuras artesanais etalmente utilizadas na imprensa
como um meio de “informacdo visual” —, as fotogagfios diversos avancgos técnicos tanto
dos meios de comunicacdo como dos aparatos foimgaimpulsionam também o
aparecimento e o fortalecimento de revistas, agénei da profissdo do fotojornalista.
(SOUSA, 2016). Howard Becker (2009, p.187) argumepie o esperado do fotojornalismo é
que ele seja: “Nao tendencioso. Factual. Compléapaz de atrair a atencéo, revelador,
corajoso”, mas nao deixa de desmistificar um pa@usonagem do fotojornalista, considerando
gue o esteredtipo do profissional heroico e desll@vde lugares e de tematicas enfrentou
diversos problemas — ao longo das décadas do sE¥ueinicio do século XXI — tanto em

* Globalizacdo que, culturalmente, como “perspecfwamito] e horizonte” (VELHO, 2001), é
inextricavel de tendéncias fortissimas de acelefag&onfiguracdo de processos sociais econdémicos
e politico-juridicos diagnosticados das formas naigrsas, desde as usuais recauchutadas utopias
tecnolatricas (como a de Ray Kurzweil — cf. ‘Trarstent Man’; cf. também Queiroz, 2007, capitulos
1 e 2), ao que M.Hardt e A.Negri denominam “imp€&daautores como, por exemplo, David Harvey
veem como “destrui¢do criativa da terra” (HARVEY,12, especialmente capitulos 6 e 7).
® Ver especialmente o capitulo 4 intitulado: “Pagsag sentido: a linguagem fotojornalistica”. (2002,
entre as paginas 75-77).
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relacdo a pressao das agéncias, quanto ao desagemecdas grandes revistas ilustradas e
jornais por conta da concorréncia do radio, daisd® e mais presentemente da internet.

Propomos algumas breves anotacdes a respeitoula,féh ‘estéria com uma moral’,
produzida na transposicdo de um breve conto de s)drharbe?, escrito na época do
(foto)jornalismo analégico, para o cinema em sua ta reprodutibilidade digital’. Trata-se
do filme “A vida secreta de Walter MittyThe secret life of Walter Mitty2013, dirigido por
Ben Stiller).

Diferentemente do conto de Thurber, que tem cegadade e parcimbnia dramatica
de cronica urbana (embora conste que o autor tesbato numerosas versdes antes de
submeté-lo a publicacéo), o argumento e o rotear&tdve Conrad ambientam a historia em
Nova York e, além de desenvolverem o personagemarem um enredo, ddo um contexto de
‘atualidade’ ao romance. Se o Walter Mitty do coéitcasado, frustrado e preso as rotinas de
qgue sO pode escapar com fantasias espurias, onpgessn do filme, de inicio muito
semelhante ao seu epbnimo, é um solteiro enamopeglse vera transformado pela sucessao
de eventos em que se envolve. O vinculo do autoegdalhurber com o jornalismo (e a
combinacdo de informacao realista - ficcdo — esnigtento) esta aqui transposta para o
trabalho do personagem Walter Mitty, que é o res@eel pelas imagens de uma importante
revista do fotojornalismo; e a psicologia fantasist que no conto recorre a elementos
realistas compativeis com as narrativas jornadistie- esta transposta para o dominio dos
efeitos digitais. A articulacdo dos elementos deséeadores potencializa a pertinéncia dessa
narrativa em torno de fotografias e da represeatagéirealidade: em pleno processo de
migracéo para o formato digital e de reestruturagiuinistrativa da revista em que Walter
Mitty trabalha, a imagem para a capa da ultimadadigpressa, sob sua responsabilidade,
sera objeto de uma espécie de jogo / charada érgegpreparado por um prestigiadissimo

fotografo ‘das antigas’, que ndo usa celular nemera digital, e afirma ter obtido e enviado

® Thurber, 1996. James Thurber, literato e humoestadunidense (1894-1961), atuou como reporter
e jornalista e publicou vasta obra de contos, easaartuns, textos para o palco, biografias étouF
se profissionalmente em Nova York, e frequentogetmtou circulos intelectualizados das classes alta
da costa leste norte-americana. Foi colaboradambém editor da revista New Yorker, onde o conto
‘The secret life of Walter Mitty’ foi originalmentpublicado, em 1939. (Republicado em 1942 numa
coletdnea do autor, e em 1943 na revista ReadegssD) de ampla circulacdo.) O personagem
adquiriu certa fama e tornou-se um tipo represeotate certo perfil social e de género. Um filme
homoénimo, baseado no conto, foi produzido em 187 llorman Z. McLeod). (Cf.: ‘Chronology’.
In: THURBER, 1996,in fineg cf. também fontes disponiveis na web, como wikip®rg,
academia.edu etc.).
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para publicagdo a imagem-sintese da revista. Imggemnegativo), registrada em filme

analégico’

Consideramos que o filme em questdo é um exempldustrtacdo — entre tantos
outros, numerosissimos, da industria cinematografic do processo da sociedade do
espetaculo: em cada aspecto, fase e detalhe daicamdfilmica (alguns, inclusive,
enfatizados também nos bénus/extras do DVD conleaiw) é possivel perceber a
aplicacdo e combinacdo de profissionalismo, peagaisensibilidade, ideias e solucdes
criativas da “cultura objetiv’postos a servico de um produto comercial, ao g@ialfaltam
elementos de reflexividade. Mas ele ndo ultrapasshisive narrativamente, no enredo e na
encenacao, um moralismo usual. (N&o dizemos issm @vitica, pois hao é nesse plano, ou
dessa perspectiva, que o filme pode valer comormagée suscite consideracdes sobre a
relacdo imagem-informacéo-memoria, embora ndonfaltelos os temas pertinentes.) Assim,
em vez de acompanhar a histéria (substituida pedtn‘de vida’ do negativo, i.e., do suporte
material em que a imagem esta registrada), busoaramdicacdes da teoria implicita da qual
o filme pode ser considerado uma ilustracdo exmas$rata-se da passagem do analdgico
para o digital — na pratica mesma da fotografiaa@a@éenica (conforme o fotojornalista que
ainda insiste em usar equipamentos analdgicos) en&io material em que as imagens
circulam, isto €, o das midias digitais (conformmaigracéo da revista impressa para o site).

Embora seja uma obra ficcional, o filme, de formgemcionalmente anacrdnica,
absorveu e baseou-se em alguns elementos caramberide outras décadas — especialmente

0s anos 1950 e 1960, em que a revista teve mataqdes (inclusive com elementos

" Na camera fotografica anal6gica, os raios lumisogmjectam a imagem sobre um filme. Os
materiais que estdo a superficie do filme sdo weissd luz e alteram-se em funcédo da luz a que séo
expostos. Forma-se, assim, uimagem latenteormalmente enmegativg analogaaquela que lhe
deu origem (por isso se fala de fotografia anal#)gi© negativo, depois de revelado e fixado, pede s
reproduzido enpositivoquantas vezes se desejar." (SOUSA, 2002, p.38)
8 Cf. Simmel (1971). A nocéo deultura objetivaesta relacionada a séries de aprimoramentos ou
aperfeicoamentos criativos (ndo isentos de investios subjetivos dos individuos) que assumem
dinAmicas préprias, exigidas pelos ‘“interesses offspes relativos aos aspectos objetivos,
especializados”, da vida humana (p.231) — dinAnjoasnao necessariamente sao proporcionais a um
desenvolvimento dos “valores culturais” entendidesio potencialidades e orientagbes da “existéncia
total” humana (ibid). As artes, as técnicas, adabdilades podem assim conhecer sofisticacdes
extremas, acumulos de inovagles, sem com issa trameformacdes correspondentes da experiéncia
de autocultivo subjetivo. Essa perspectiva ndo #de estranha a da reprodutibilidade técnica da/na
arte (inclusive na visdo benjaminiana): produtosm@aiais-industriais (como filmes de
entretenimento) podem estar impregnados de artéragarem uma transformacéo correspondente na
relacdo da cultura com a historia.
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cenograficos e de figurino baseados em pesquisanatens dos escritérios da revista)
junto com outras, bem mais atuais (especialmentgelas| ligadas a tecnologia da
comunicacao e informacédo: a internet, ceites de relacionamento e de busca, telefones
celulares, etc.

Cria-se, a nosso ver, na narrativa filmica, umitefde realismo’ por contraste com
‘superefeitos superfaturados’ (marcadamente faosgsgue caracterizam a imaginacao do
protagonista no inicio do dramal/trama, fazendo ittnef uma espécie de ‘meta-efeito
especial’ de aventuras que o publindo vivenciara, a0 mesmo tempo que traz uma

‘mensagem’ ou exortac&o (porém compensatdria) disiivé-las”.*

| Transposicoes

Tentaremos, neste breve ensaio, entengaraelismo entre duas transposicoé€k)

a do personagem Walter Mitty, que passa, da timibaespapel e da mediocridade fantasista
compensatoria, para pontos de luz numa tela e atagomismo quase-heroico de maos dadas
com a realidade; (2) a passagem do analogico pardigial como (in)distintas
‘materialidades’ da nossa relacéo (ética e esjatara o0 mundo e a historia. Acreditamos que
no filme, o processo de transicdo do analdgico pargio digital ndo somente corresponde a
uma mudanca de formato de impressdo (e visualiyaddorevista, mas est4 associado,
também, a uma mudanc¢a mais geral nas relacOestdghio.

Embora a intencdo aqui ndo seja elaborar umaaritem mesmo uma analise detida
do filme, € conveniente que deixemos marcado agyedeé, a NOSSo ver, 0 seu aspecto
conservador como produto comercial. Aspecto quee s®t resumido — aludindo a uma
sugestdo ja antiga, de outro Walter (Benjamin),teroporaneo e ‘antipoda cultural’ do
personagem do conto de James Thurber — comovensao decaidgporque de intencdes
edificantes) defeito Mickey Mouse apaziguamento, por ‘manipulacdo magica da madui

e por superestimulo, do empobrecimento da relag@trabalho configurada segundo o

° Cf. Bénus “A aparéncia da Life”, 2013, contido YD comercializado.

19 Ben Stiller comenta, a esse respeito, que a fdei@alizar um filme com uma primeira parte com
formato mais “gréfico e linear” (quando a sensaledo personagem se refugia em feitos épicos-
kitsch), sendo que na segunda parte, quando ogprotda sai e vivencia ‘de verdade’ diversas
aventuras nas suas viagens, a camera ja funciofarda mais solta. Cf. Bonus: “A aparéncia da
Life”, 2013. Cf. também, por exemplo, #&aglin€’ [divisa, lema, slogan — usualmente retirada do
proprio filme em questéo] relativa ao filme, site imdb.com: “Stop dreaming. Start living”. [Pare de
sonhar. Comece a viver]. (disponivel aww.imdb.com/title/tt0359950/?ref =fn_tt tt Acesso em:

10 nov. 2016).
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ritmo do capitaf’. O Walter Mitty do conto de Thurber faz uso de estoque disponivel de
narrativas literarias e jornalisticas (e algumasnwetopeias a guisa de efeitos especiais) para
figurar-se em performances de astro de filme enquaercorre distraido, inepto e submisso
um cotidiano anodino. O Mitty representado por Exitier, assim como — fora da tela — o
diretor e sua equipe tém, analogamente, uma plekrafeitos digitais e um acumulo de
imagens para com elas fabricarem estérias paraMbss o personagem literario (que aparece
ilustrado pelo préprio Thurber, ao fim do conto, atos caricaturais derrisérios) fica preso
a essa duplicidade de mundos; ao passo que o pgesarem tela efetivamentem de um
mundofake para outro— 0 ‘nosso’, 0 que encontramos fora do cinema ayrjecaoA
fabula, assim, propicia aos espectadores a padailid de viver vicariamente o romance da
passagem do romance a realidade: Mitty-Stilleragefifjura (filmica) de carne-e-0sso: se no
inicio o vemos falhando em sequer paquerar insegme uma colega de trabalho com uma
piscadela codificada em ugite de relacionamentos, ao final, vindo de aventueassy ele
nao precisa pedir permissdo ou sequer olhar nass gdhra tomar em sua méo a méo da
mulher (aquela mesma colega) por quem esta enamdfladoortanto uma espécie de ‘critica
e superacao’ da imaginacdo compensatoéria, e nesgelcs pode-se falar, sem intencao
pejorativa, de uma ‘retorica Notting Hill: é preoi ‘denunciar’ o que ha diake nas
narrativas hollywoodianas para dar plausibilidaden@avas narrativas hollywoodianas,
deslocadds.

1 «Ao cansaco segue-se 0 sonho, e ndo é raro qoehm £ompense a tristeza e o desanimo do dia,
realizando a existéncia inteiramente simples e latzsnente grandiosa que ndo pode ser realizada
durante o dia, por falta de forcas. A existéncizamundongo Mickey é um desses sonhos do homem
contemporaneo.” Um sonho ... diante d“os olhospissoas, fatigadas com as complicag@es infinitas
da vida diaria e que véem o objetivo da vida ape@eo o0 mais remoto ponto de fuga...”
(BENJAMIN, 19944, p.118-119). Dissemos que o eféiecaidopor alusdo irbnica de que Benjamin
vé em Mickey um sintoma da “nova barbérie” (aggmtencial da revolugdo), enquanto Mitty mostra
ao publico um nicho supostamente auténtico naizagéio tecnoldgica — ou a sublimacao da condicéo
do “barbaro tecnizado” (termo proposto pelo conde Keyserling para designar as massas urbanas
modernas e apropriado por Oswald de Andrade no flai Antropdfago). Neste espaco, s6 cabe
ainda indicar que os efeitos especiais digitaim seu realismo hiperbdlico, tematizam, na distancia
em relacdo aodesenhos animaddgue, para Benjamirgombamdos “milagres técnicos”), aquela
mesma transposicdo paralela (analdgico-digitabKefauténtico) que ‘desmaterializa’ a vida, pois
negam o cinema mesmo na sua qualidade de experipeoieptual coletivaom a maquina e o
mecanismo.
12 Notting Hill (1999, dir. Roger Michell, roteiro deichard Curtis; lancado no Brasil como ‘Um lugar
chamado Notting Hill). Referimo-nos a transposigi® uma comédia romantica do género tipico
hollywoodiano para ambientagdo londrina, com outsosaques e atitudes, e em que a néo-
autenticidade dostar systemé explicitada pela personagem da atriz famostrfinetada por uma
atriz hollywoodiana famosa), dando assim por cetdraum plus’ de atrativo a um ordinario
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O que torna o filme interessante, do ponto de vié#aquem, como nés, lida
cotidianamente com palavras (e questfes) comoe{agdes entre) ‘imagem’, ‘memoria’,
‘narrativa’ e ‘informacao’, esta justamente, a mogsr — conforme anunciado no inicio desta
secao —, na possibilidade de articular a ambigeididtransposicéo do conto para a tela com
a ambiguidade da passagem do analdgico ao digitahtizada com bastante vigor, € mesmo
certo rigor, no roteiro e na realizacdo. (Voltarenaoisso.) E, ainda mais agudamente: essa
passagem técnica relativa ao suporte (i)materglndarativas, imagens e imaginacoes €, ela
mesma, a circunstancia daquela transformacédo dsmmegem. Por mais compensatoéria e
conservadora que seja, ‘ideologicamente’, a eficéld narrativa — que sintomaticamente
provocou, nas resenhas de espectadores e cripigbbgcadas na Internet, toda a gama de
qualificacbes, dauplifting (‘edificante’, ‘enlevante’) aHollywood bullshit(traduzivel aqui
como ‘baboseira hollywoodiana’) —, é relevante guéransformacdo do personagem, a
conexdo que ele estabelece e percorre entre cshmarfike dos efeitos digitais e a aventura
vocacional (profissional) filmada em 35rhinse dé como inversdo daquilo que Richard
Sennett reportou como “corrosao do carater” (SENNEHD99).

Elaboraremos um pouco mais esse ponto. Um dosdaraggnais da cinematografia
dessa transposicdo e modificacdo do conto é, pgmadizer, a ‘licenca historica’ de
enquadramento do romance-aventura contra o fung® g faz também figura) da extincao
da versdo impressa de um dos ‘icones’ do fotojmal, a revista.ife”.

(narrativamente falando) romance extraordinario edérela charmosa atraida pela simplicidade
discretajow profile, do protagonista masculino (ou da canastrice giogéde um ator inglés).
'3 Conforme as especificacBes técnicas fornecidas gl imdb.com (2016). Cf. também Baldwin,
2014. Nessa resenha critica que ndo poupa o filengudlificativos que remetem a impostura,
merchandisinge dramatizacéo de “frases surradas”, o autor ctantgre o diretor de fotografia (Stuart
Dryburgh) “teve o bom senso de ndo tentar registligitalmente um filme que envolve um
protagonista que revela filmes e que esta pardeseitido”.
4 A revistaLife surgiu em 23 de novembro de 1936 — numa décaddifdedo massiva de revistas
fotojornalisticas nos Estados Unidos” (SOUSA, 2q0406) —, pelas maos do co-fundadorTitae
Henry Luce e ficou bastante conhecida, segundo &S¢2816), pelos seguintes aspectos, entre
diversos outros: a) ter empregado fotojornalistagtif’os do nazismo e que levaram para os Estados
Unidos técnicas expressivas da area; b) ter tida tiragem elevada e, c) ter tido uma consideravel
longevidade, apesar de ter sofrido interrup¢gbescialmente de periodicidade semanal
(posteriormente, mensal — sendo que também trabaihm servico de assinaturas), foi lancada com
uma tiragem de 466 mil exemplares e em 1972 ulbsapaa casa dos oito milhdes de exemplares.
“Depois de Berlim e de Paris, € Nova lorque qums®a a Meca do fotojornalismo.” (SOUSA, 2004,
p.106). Esses dados, embora ndo sejam diretanmepbetantes para a analise e interpretacéo do filme
(ja que ndo ¢é a revista histdrica que € ai retaqtajiudam a dar uma ideia do regime de circuldgdo
imagens da época em que J.Thurber e Walter Benjamoduziram.
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Haveria muito a dizer quanto a isso, seja do pdetwista da producao e concepgéo
(direcao de arte, fotografia, etc.), seja do pa@wista do roteiro (as cenas, dramaticidades,
significacdes). Por enquanto, esquematicamenteta bagwencionar que, ao fazer do
personagem central o ‘cuidador-arquivista’ dos tiega da revista — ou seja, 0 mantenedor
da sala do ‘tesouro fotogréfico’ de uma revistandajna é o da fotografia como aproximagéo
ou mesmo amostra da vida-, a versdo de 2013 estabelece uma correlacé® @nituina’
(miriades de imagens em negativos, em suporteotddla beira da virtualizacdo; e um
trabalho-saber & beira do desemprego) e a ‘auadie’ (o vinculo com a vid®) Pois é
numa espécie de caca ao tesouro ou decifracic@s pé de busca da ‘carta roubada: no
caso, um negativo extraviado — que o personagenemalyttico (seja-nos permitido esse
trocadilno expressivo) embarca numa série de vegpre, a seu modo, reencenam a
duplicidade constitutiva da narrativa tradicionalleitura benjaminiana: entre o sedentarismo
de quem lavra a terra em trilhas (no caso, filett@adotografias ordenadas) e a marinharia
aventurosa atrads de noticias de um mundo que deaaiinaginacdo caseita.E assim,
quando retorna ao desemprego quase ao mesmo tempmpue completa sua tarefa —
encaminhar a imagem para a ultima capa impressavida-vida em papel — Walter Mitty é
mais possuidor de si do que pudera ou sonhara ddsdeda adolescéncia.

Parece-nos que a contextualizacdo ‘realista’ queazda pela ‘licenca temporal’ e
pelas referéncias ao mundo do trabalho contemponéierca o aspecto de pardbola, de
transformacao por deslocamento e aprendizagem.elRtis a saida do funcionario obscuro,
retraido/distraido e desastrado, obrigado a abandoroca (que é cofre e € arquivo), e 0
regresso e repossessao do valor pessoal paras eyiras pessoas (a familia, as amizades),
h&a um ponto de inflexdo que é climax: o encontra cofotdgrafo, ‘autor’ do negativo que

1> Ver, adiante, a secéo Il — Lema/ dilema.
'® Cabe destacar que Ben Stiller, nos extras do fiene DVD), comenta que o personagem Mitty
retratado no filme passou “muito tempo desejandendquela vida retratada nas imagens...”.
" Mitty é ajudado e incentivado por Cheryl (a coldgarabalho por quem se enamora) a investigar —
in loco e em sites de buscas — as diversas pistas, tateviamns (fotos do mesmo rolo enviadas pelo
fotojornalista, por exemplo, e que também levaraateas, como papel de embrulho, pedaco de bolo,
etc.) como imateriais: nomes de lugares, pratiaataxicas, etc.
'8 Cf. o conto de Edgar Allan Poe — considerado ador do género moderno de narrativa policial —,
‘A carta furtada’ (POE, 1965), mais geralmente @mitho como ‘A carta roubada’. No conto, o
documento cuja posse permite aquele que o roubercexxchantagem fica exposto de modo téo
trivial que escapa a vasculhagdo policial maisesigtica e minuciosa de todos os aposentos da
residéncia do ladréo.
19 As figuras do camponés e do marinheiro como os ‘@oios’ da narrativa tradicional aparecem no
ensaio benjaminiano sobre “O narrador” (BENJAMIN94d).
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traz a imagem a figurar na capa da Ultima edicdoréssa e anunciada como a “quinta-
esséncia” da revista. E em torno desse encontrtearuque se (des)organizam nossos
apontamentos. Antes de vir a ele, fechamos a s#gi#iando enunciada a intuicdo que nos
guiou.

Diz respeito a memoria social (a0 menos tal comengendemos, isto €, como
narrativizacdo nao-historicista da vida), a aricéb, que o filme encena (no caso do filme-
produto em questdo: com moralizacdo edificantataris de critica social apaziguada), entre
as tecnologias da comunicacdo e a experiéncia. Msapecificamente, e conjugando
elementos que, separados, recaem na cronica @sitle entretenimento, aparece aqui um
laco — que é nd e ndo adorno —, entre a digité@lzaa informacao e a nova configuracéo das
relacbes do trabalho com a subjetividade e com gén@a objetiva historicamente

acumulada’ (em uma palavra: o capital).

Il Lema/ dilema

Ver a vida; ver o mundo; ser testemunha visualglasdes acontecimentos;
observar os rostos dos pobres e o0s gestos doopodgver o que € estranho
— magquinas, exércitos, multidées, sombras na tmeesombras na Lua. Ver
o trabalho do homem — as suas pinturas, as suas ®as suas descobertas;
ver coisas a milhares de quilémetros; coisas esdasgor atras das paredes
e nos quartos, coisas perigosas que aparecem;teepeazer em ver; ver e
ficar estupefato; ver e aprender. (Henry Luce daiig patrono da LifeCf.
JUHEL, 2011, p.177).

Transcrevemos acima o ‘lema’ documentado da relistaue circulou impressa. No
filme, o lema da publicacdo — e que reaparece em@svpassagens e de varios modos (seja no
fundo, seja em primeiro plano) — € mais enxuto ul @ apresentando acima, deixando mais
direto e explicito o jogo de palavrife = ‘vida’ e como que sintetizando também o percurso
do personagem e sua adesdo a vocacao, ou mesmespéwe ou variedade de ética — por
certo, idealizada —, do fotojornalismo: “Ver o mondoisas perigosas a aproximacao; ver por
detras dos muros, chegar mais perto, encontrapreeoatros, e sentir. Esse é o proposito da
Vida [/Life]” (traduc&o nossay.

20 "To see the world, things dangerous to come tgew behind walls, to draw closer, to find each
other and to feel. That is the purpose of Life."
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Para os propdsitos do enredo do filme, o lema @umaccomo uma ‘teleologia’, indica
aquilo que o arquivista, alienado (pois fechado awspécie de por&d) ainda tera de
descobrir, como que realizando por conta proprisl@gque o trabalho numa empresa lhe
nega. (A esse respeito, ja cabe deixar reforcado éqw encontro a céu aberto com o
fotégrafo-icone, o ‘artista-aventureiro do fotojaliemo’, que dara a Walter Mitty — e aos
espectadores — a dimensdo vivida dessa realizdg&omprimento dessas frases).

Para nossos propdésitos, o que importa ressaltaai§€,uma vez, a ambiguidade — que,
num jogo de palavras ‘frankfurtiano’, poderiamosigiear como, literalmentdalsidade
ideol6gica— que consiste em enaltecer uma proximidade cormumdo e a vida, e que no
entanto é oferecida commens e servigcoglue a revista vende a seus leitores. Em outras
palavras, trata-se de uma vitalidadediada no sentido preciso em que se falant&osde
comunicacao. O lema faz pensar numa identificaggdeaitores — por definicéafastadosda
‘realidade vital’ decantada (em duplo sentido) péfases altissonantes, presos na teia de suas
vidas de regularidade e realismo especialista —a@dponta de &’ do processo industrial de
producdo da revista: a aventura, vivida pelo fot@gbsta. Enquanto Walter Mitty esta na
‘ponta de ca’ do processo: obscuro, laboratorrgliaista.

Dessa perspectiva, a aventura de Walter Mitty ayseodo negativo com a imagem de
capa / quintesséncia da revista, € ao mesmo tamppercurso que da a medida do ‘ciclo de
vida do negativo’, considerando-se este coomisa material que tem “vida social”
(KOPITOFF, 2008); um ‘curto circuito’de ruptura do grande ciclo produtivo do
fotojornalismo empresarial, pois leva a juncéo diaas pontasuncionais® do processo de
comunicacdo, na ocasido do encontro com o fotdjetaae, finalmente, uma espécie de
desencadeador de uma descoberta e transformacgiprepresentadasimbolicamentgela
imagem mesma do negativo (que Mitty s6 vera (agsimo 0s espectadores)pasteriori

como confirmacao do que ja havia apreendido expaebmente).

I No Bénus do filme somos informados de que a ideaexatamente deixar o espaco de trabalho de
Walter Mitty como um lugar sombrio, com poucas &jasheio de caixas box e muitas prateleiras.
22 Esclarecendo: o filme ndo acompanha as variasa$irde producéo’ desde a obtencéo ou chegada
da imagem (ou do texto) até a circulacio e o mamuda revista. Por isso duncional é
representativo, e ndo referencial: em outras padavestamos — seguindo indicacBes esparsas da
narrativa filmica — considerando Walter Mitty commgar geométrico’ de uma série de
‘receptividades técnicas’, relativamente artesanaismatéria-prima autoral’, dentro do esquema
industrial da producao da revista. Ele (con)figorim do ciclo da imagem no sentido de que € em
torno dele que ela se sedimenta socialmente: ficido laboratorial, fixacdo-arquivacao.
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A esse respeito, nos permitiremos uma pequenasd@pe Parodiando S. Zizek
(1992), seria o caso de renomear, no filme, esgagp@ amostra de ‘mitologia’ barthesiana
(BARTHES, 2012) como “tudo que vocé jamais quisesambre Pierre Nora e esqueceu de
perguntar a Lacan”: o negativo da imagem fotojastiah € sempre um lugar de memoaria —
material, funcional, simbdélico — que implica umagpdse de ‘estddio do espelho’ com
polaridades ou fluxos invertidos de objetivacaalgjetivacdo, ja que € a imagem do mundo
que empresta ou desencadeia um corpo préprio Baheador alienado. (O corpo so6 é préprio
na medida em que partilhado com a classe inteis attesdos da imagem: dos mais
domesticados e sedentarios (como Walter Mitty) mass selvagens e ariscos, como Sean
O’Connell, o fotégrafo. Quanto a isso, ndo é adoa este, anado disparar o obturador no
momento crucial do encontro com WM, faz da camera amtefato xamanico, capaz de
transformar o burocrata das imagens em felino cagat

Esta pequena digressao ludica-lacanica poderiais lange: pois se 0 negativo que
‘estava ali o tempo inteiro’, ‘escondido na suadéwcia’, ou confundido com seu invélucro,
tem alguma coisa dsignificante no famoso “seminario sobre carta roubada” (LACAN,
1998a), o significado daquilo que ali esta estammda numa espécie de ‘temporalidade
prépria’ roubada ao tempo do capital, e que deplgieamente também do gesto de outrem:
no caso, o fotégrafo, mas apenas como desencadegusteriori de uma certeza anterior
(considerando-se a pressa em fechar a edicdo idtarevameaca confirmada da condenacao-
desemprego, como um analogo da anedota dos pirsienapressados e pressionados a
encontrar a resposta do enigma, a partir da quedrL§1998b) elabora a nocédo de “tempo
|6gico”).

Nao se poderia esperar (ou a0 menos nao parecalotaglicamente apropriado
ressaltar), em um produto estadunidense ou hollgh@oo, uma visdo aguda das questdes de
classe envolvidas na mediacdo comunicativa. Maslnoe ftraz — domesticadamente,
compensatoriamente — uma vaga memoria ou marcasie éspecto, que é preciso abordar
antes de examinarmos um pouco mais detidamentatarialidade funcional e simbdlica’ do
negativo, e sua dinamica. Pois quando Walter Mityressa, transformado (e demitido), e

recupera 0 negativd (que jamais se havia perdido), o momento expressitartico

%8 Quanto a isso, cabe lembrar da sugestdo de SerdioSilva, de que fotografias funcionam por

vezes como “artefatos de reconhecimento” de umapasgroximo ou remoto (SILVA, 2016, p.310-

311).

2 0 que s6 se da gracas & mde — o que alids adeesierda mais apaziguamento a trama (mas

podemos aqui poupar leitores e leitoras da ébyparswou sub- interpretacdo psicanalitica genérica).
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(repetindo: enfraquecido e apaziguador) se da ativegdo Walter Mitty do conto de James
Thurber — diante do administrador do desmonte, dwonencarregado da eficiéncia
empresarialabsolutamente ignorante das especificidades técmpicaateriais do processo da
revista em geral e das fotografias em partictlaE em defrontamento e quase-
confrontamento com essa figura da ignorancia-ancgaue Walter Mitty aciona um gesto-
fala em defesa — ou melhor, em meméria — da agsucizarater-trabalfS.
*

Se é possivel falar emarrativa fotografica o sentido disso inclui necessariamente, a
Nosso ver, artesania da imagenk para trazer a ideia de que isso de algum modol\e a
materialidade da comunicagamplicada no ciclo do “negativo 25basta aqui — a0 menos
provisoriamente — evocar a celebérrima imagem vimtgaminiana (uma “imagem do
pensamento”) do narrador tradicional como um oleuj@as maos se confundem com a massa
de argila a que déo forma (BENJAMIN, 1994d, se¢cgm205). Pensamos aqui nessa imagem
como nos levando, ou ao menos orientando, paradfagailo que Hans Ulrich Gumbrecht
chamou de “campo hermenéutico” (GUMBRECHT, 1998eemImente p.139).0 que esta

Mais interessante, do nosso ponto de vista, é glimensdo da casa materna completa o sentido da
relacdo do fotdégrafo aventureiro com seu altertagoratorial-arquivistico, mostrando que a aventura
ndo exclui o0 método e a investigacdo, e que, porteaimetricamente, Walter Mitty também é,
constitutivamente, um espirito livre dedicado adolartesdo da aventura fotografica. (Sobre esse
artesanato, ver a sequéncia do texto.) Vale, s@ritarmente, notar que no conto de Thurber o
casamento faz parte do cotidiano espurio de Wiy, ao passo que € como enamoramento e
romance que o protagonista da versdo cinematogréfie a relacdo-aproximagcdo com a colega de
trabalho.
%5 No filme o personagem arrogante e ignorante daticas elementares da empresa é intitulado de
“gerente de transicdo” e confunde o lema da relideacom o de uma empresa thst-food Como
piada de roteiro, ela € quase irrelevante, mastapama um dos aspectos que gostariamos de ressalta
na questdo da materialidade: no ‘ciclo-silicio’e@mnomia, hamburgers e fotografias ndo apenas sdo
mutuamente convertiveis como valor de troca, maistintamente administrados. Ver também a nota
26.
6 O discurso xaroposo que se inicia em 1:36'40” (plamente edulcorado por efeito do fundo
musical), e que nao reproduziremos aqui, pode czartralido’ ndo com referéncia a “corrosao do
carater”, como ja indicamos, mas também na direlfBidrabalho do artifice (SENNETT, 2009).
Resumidamente: a virtualizagdo-digitalizagdo fazparato industrial da revista impressa aparecer
retrospectivamente como um ‘estagio manufaturaa limha de montagem composta por artifices e
corporalidades a beira da obsolescéncia.
2" Cf. especialmente: “[...] ao dizer ‘campo hermeiodul...] sublinho que desde a institucionalizaca
da imprensa no século XV até aproximadamente duasés décadas atras, a compreensédo do que
constituia a comunicacao, no interior da culturdenttal, baseava-se em determinados pressupostos,
ndo tematizados. [...] As premissas do campo héuteo sdo muito simples; posso sintetiza-las em
guatro principais. Primeira premissa: o que denamos ‘sentido’ tem sua origem no sujeito e nao
numa qualidade inerente aos objetos.[ ...] Segpnelaissa: a possibilidade de distin¢cdo radicakentr
0 corpo e o espirito. [...] A terceira premissab@i@ o espirito conduz o sentido. Quarta premissa:
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implicado nela ndo é a imposicao, pelo espiritoyma forma a matéria, e sim um momento
de indistincdo potencialmente simétrico: quandod-sujeito se separar da argila, o vaso
tera criado o artesdo ndo menos do que este aduebaterialidade implica um corpo que
ndo é apenas instrumento, nmasio comunicaciong® meio de receptividade & agéncia das
‘coisas’ e dos ‘seres’ e do “ambienté”.,

Quando Walter Mitty finalmente encontra Sean O’'Gdhmo Himalaia afegao, para
fazer pessoalmente a simples pergunta (onde estgativo 25?, qual € a quintesséncia do
fotojornalismo dalLife?), ele (Walter Mitty) é&um fantasma que se materializaliteral e
metaforicamente. E é a camera fotografica quedaser acionada, conecta ou funde os dois
sentidos num sé corpo imagético: Walter Mitty, tanftugidia (mergulhada em profundezas
obscuras de imagens em arquivo), tem entdo seu ntottigre>°

Nada disso, obviamente, tem cabimento numa andtiséme enquanto tal. O que
intentamos sugerir € que o defrontamento do arsfaive do fotégrafo, sob o duplo
testemunho de um tigre alheio e de um negativoex@osto (ndo inscrito), € também um
encontro da narratividade fotografica com a cinegrdtfica. Ou melhor, é nessa chave que
desejamos pensar o momento fugidio em que o acal&gi despede de um mundo a beira de
se tornar virtual-digital.

Entre a ‘natureza’ (o leopardo das montafihas a ‘tecnologia’ (a camera foto-

/cinemato- gréfica), dois fantasmas humanos, doatap do circuito informag¢do-mercadoria

nesse contexto, o corpo serve apenas de instrumgnéo articula ou oculta o sentido.”
(GUMBRECHT, 1998, p. 139). A referéncia a esse raetdre outros que tematizam a materialidade
da comunicacéo deve ser entendida como “oporttimistaentido que Paul Feyerabend (1977) deu a
essa palavra: ndo implica uma consisténcia de méta$ us@d hoc Ainda assim, porém, implica
(acreditamos) afinidades epistémicas, o g@@é o caso em relacdo a outra perspectiva, bemtdistin
e, a nosso ver, conservadora, proposta por R.KarL.(2012).
8 Quanto a isso, vale lembrar a indicacdo semirmhtual, conquanto classica na antropologia — de
que o corpo ndo é apenas ferramenta social, oettotgcnico”, masrheio técnicd (MAUSS, 2003
[1935], especialmente p.407).
% O capitulo 2 do livro de Logan (2012) traz indiies interessantes sobre materialidade da
informacdo em sistemas bidticos — que poderianinserporadas em uma chave ecoldgica para os
propdsitos deste ensaio —, mas o autor prossetpleelExendo uma separacao entre o bioldgico e o
cultural (e o politico, o tecnolégico e o econdmcque em grande parte atualiza paradigmas
positivistas e evolucionistas eurocéntricos, naide&e@&m que nao considera a materialidade das
relagbes sociais, as cadeias de ‘agéncias’ e dsfaranacdes ‘corporeomentais’ que elas envolvem,
nos varios planos — inclusive historicos —, dafei@s
% para a ‘dialética’ da temporalidade da fotografia, fluido-fugidio que irrompe (a lontra) e do
imével-tensionado que salta (o tigre) no instarteativo/historico dalique-duracéo fotografico, ver
Lissovsky, 1995 e 1998.
31« eopardo das neves” que, com alguma licenca micdd consideramos equivalente a figura do
tigre como felino cacador (ou, numa tropicalizatgiobém possivel, & onca jaguareté).
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se encontram... para ir jogar futebol. O encorntra timaduracao lidica ndo é portanto
contenivel, apreensivel, sendo como distracdo, ¢oenbo ou intervalo aberto. (Com outras
palavras, Sean O’Connell diz explicitamente que empre o instante vivido cabe num
clique

Nesse ‘ar rarefeito da interpretagdo’, o sentidoindstir com a materialidade da
fotografia estd em apreender a riqueza almldgico e pensar — como ja de saida
anunciaramos — sobre a passagem ao digital. Leahbigure o fotografo ja fora caracterizado
pelo roteiro como um profissional ‘das antigas’fiel* ao filme-pelicula, a materialidade
especifica do analdgico (tematizada pela buscaedativo como objeto a ser recuperado)
implica, entdo, um saber, uma prética, ethos uma sobre(ex)posi¢cdo da competéncia
técnica com algum ‘apego amador. Walter Mitty se thdmirador” do trabalho do
fotégrafo, e o encontro entre eles, portanto, néiguata as duas pontas da producéo da
fotografia (isto é, do tipo de imagem-objeto que\dsta até entdo divulgara em papelbnas
também identifica Walter Mitty com o publico, naatjdade de ‘primeiro a visualizar as
imagens’ — simetricamente, assim, a admiracao tgrfafo pelo trabalho cuidadoso de Mitty
como responsavel pelos negativos enviados para a reiastaidado profissional-amoroso
com a (preservacéo da) artesania e a captura demorseriam, afinal, a quintesséncia da
‘'vida fotojornalistica’). E essa ‘riqueza’ da compilentaridade-com-simetria na relacao
autoria-producao-‘fruicdo’ claramente se distingiee indiferenca (indiferenca ao que é
proprio e unico, vivido e singular em cada trabplieo nova administracéo da revista em sua
transicao digital.

O argumento, entdo, se aproxima de outra sugestagarbiniana (BENJAMIN,
1994b): de que o trabalho intelectual, como otartis- ou da elaboracdo da informacéo que
circula no grupo social —material na medida em que ndo pode ser isolado das reldedes
trabalho, das condi¢des da vida, que ndo sao japaigs técnicas.

A ‘tecnologia fotografica’ analdgica implica umaediaticidade fisica com o mundo,
como lembra Miriam Bratu Hansen, em sua apresemtded heory of film de Siegfried
Kracauer — livro originalmente publicado em 196ttea do advento das técnicas digitais. Ao

falar da “estética material” que esse autor propugnela traz a afirmacao dele, de que os

%2 Cf. o trecho de 1: 28'05” a 1: 28'55": Walter perga para Sean quando ele vai tirar a foto. O
fotografo responde: “- As vezes eu nio tiro. S@@sto do momento, quer dizer, eu mesmo, de um
modo pessoal, ndo gosto de dar atencdo a cameéa. &napenas me deixo ficar, estar no momento.
Bem ali... Bemaqui.” (traduc&o nossa).
% Ver a nota 22.
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filmes (cinematogréficos) “sdo uma extensdo dagfatfta” (1997, p. vii). “No processo
fotoquimico, dados visuaisi§ual datg sao inscritos numa fita de celuléide em deterdona
momento temporal, o instante da exposi¢do.” Elarreca semiética (notando que esta nao

faz parte do horizonte tedrico de Kracauer) paracterizar a “natureza fotografica’ [a
expressdo € de Kracauer] do filme”: ha na fotogradi portanto no filme que é série de
fotogramas, uma “dimensandicial (indexica)”, pois a imagem €é “o traco [ou vestigio] de
um vinculo material com o mundo representado”, edida em que “a camera esteve naquele
lugar, em determinado ponto no tempo, o0s raiokizleonectaram o objeto com a emulsao
fotoquimica por fracbes de segundd”E essa ligacdo “é a chave para — mas também
gualifica e circunscreve — a dimensé&dnicado filme, sua capacidade de representar algo por
uma relacéo de semelhanca ou analogia” (HANSENY,199iii).

Obviamente, Hansen nao deixa de observar que d#senentos técnicos
posteriores, e especialmente as tecnologias digitadificaram as “condigcbes materiais” da
filmagem, relativas a camera, ao filme, a encenatég o que diminuiu drasticamente a
“contingencialidade fotografica, indicial” do pradufinal, e que a estética formulada por
Kracauer faz parte das “ruinas filosoficas” de aerealismo histérico das geracoes
intelectuais europeias entre a Primeira Guerr&eeara Fria (1997, p.ix e passim.). Por isso,
nao estamos aqui defendendo a teoria de Kracaasr, sua aplicabilidade ao filme em
guestdo, e sim sua ilustratividade, sua pertinépara entender o ‘drama fotografico’ ali
apresentado (pelo roteiro), e digitalmente repit@sien(por uma cinematografia que valoriza
0 analégicasem abrir mao do digital

J& haviamos salientado que as aventuras de Wailtigr ddmegcam como escapismo
fantasista de simulagéo, todo de efeitos espedigitais (e,a propdésito, nos créditos de
abertura do filme o espaco urbano novaiorquinoesggamaquiado/renderizado com letreiros),
passando para uma vivéncia corporal, em locacesmda em pelicula (e, a propésito, os
créditos finais vém associados a imagens numeradag) a dos filmes fotogréaficos). Mas a
materialidade da fotografidaradicional’, tal como aparece no paragrafo anterior, d4 mais

forca (mais sentido?...) a op¢ao analdgica, owialdiconica, do fotojornalista: ela € como

% E seria possivel acrescentar que o instante fugi# cada captura de luz é também
‘bergsonianamente’ preenchido por uma duracido mséja na fotografiain natura’ seja no estudio
cinematogréfico, ele implicou igualmente um temgitof de preparacdes, esperas, escolhas; de gestos
maiores do que o disparar do obturador da cameraaHotografia analdgica, hd o tempo da
revelacédo, da interrupcdo e da fixacdo. (Extensvde) a producdo da imagem para publicacdo ou
visualizacdo, projecdo etc. também demandara mosesomplementares de acabamento, edicdo,
etc.).
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que o esteio de autenticidade que pode haver na frrlicitario que anuncia a ficcdo de
‘imediaticidade mediada’ da informac&o-mercadoeevisia como dose de realidade vital no
cotidiano enquadrado das rotinas urbanas. Luz (©u®p cheiros e sons, se desloca num
meioque é o ar), superficies e substaritigae vao se compondo e recombinando numa série
de imagens que sdo como estdgios de um ‘contintiades desde a ‘aparicdo do evento’ —
seja erupc¢ao vulcanica, seja um gesto infimo dwali@ humano — até o papel na méo de
qguem folheia uma revista. E é nessa série — and@logaua vez as séries que constituiram
‘objetos culturais’ que vdo dos monumentos-docupgehtistéricos as cartas intimas de amor
— que o negativo tem também sua dimensao simbd@icaé,representativados vinculos ou
relacdes que se articulam através de sua matedalidNessa versdo, € por meio da dupla
profissional (fotégrafo + Walter Mitty) que a autieirdade se da, ndo como fidelidade
identitaria, e sim numa relacéo anti-solipsistalade valor para o qual o lema da revista € so
um invélucro, como um envelope 0 é para uma carteomo uma carteira o é para notas de
dinheiro. Na ‘dialética do negativo’, € das maos aldro, do parceiro-testemunha, que

emerge — negativo positivado — a poética (e aipaM} da prova de contatb

CONSIDERACOES FINAIS: Um/Un happy ending

Releia-se o lema original da revista Life. Sua egpividade ressoa na ‘organicidade’
do projeto mesmo da revista, no contexto da bisseaneleracaomotorizadado fluxo das
imagens/mensagens pela sociedade, de modo inteil@cmmpativel, dessa perspectiva, com
a nocao dainedramaticoque Paul Virilio (1993, especialmente o capituls®estivamente
intitulado ‘O golpe de estado informacional’) engical de Karl Kraus: “ritmar a perpétua
mutacéo das aparéncias” (p.39), e aumentando iniptamente “a poténcia de liberacdo das
midias” de modo a “aproximar desmesuradamente aguie se mantinha oculto pela
distancia ou o segredo, longinquo e naturalmeritard® a cada um de nos” (p.42).

No encontro da narratividade fotografica e da miaidade filmica, a técnica da
imagem e a qualidade do vinculo desta com a reiddo se afiguram diante de nés como
elementos isolados, mas compdem a materialidadkaai@plas relacdes sociais e ambientais.

O analdgico nédo é, por si s0, esteio garantido udenticidade, apenas figuracdo de uma

% Meio, substancias e superficies sdo “os trés coemies do ambiente habitado” que Tim Ingold
(2015) recicla a partir do “trabalho pioneiro” (B)%le James Gibson sola@bordagem ecoldgica da
percepcao visual
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corporalidade que a informatizacdo talvez ndo apagoas torna deletavel, delével. A
analogia € contato e imediaticidade ‘animistassiroa-memaria indiciais-icbnicos que a

mediacdo ndo cessa de substituir pela refererattdicthdexavel, domesticatoria.
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