Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa

Mestrado em Fotografia

Como Dizer Adeus: A Superficialidade do Retrato Fotografico na
Comunicagao da Identidade.

2013/2014

José Emanuel da Silva Ferreira

Professor Orientador: Professora Doutora Jenny Feray
Professor Co-Orientador: Mestre Carlos Lobo

Junho de 2014




Como Dizer Adeus: A Superficialidade do Retrato Fotografico na Comunicagao da Identidade.

DEDICATORIA

Quero dedicar este trabalho @ minha familia, incansaveis que sdo na ajuda dada a persecucao
da plenitude e felicidade pessoal e profissional.



Como Dizer Adeus: a Superficialidade do Retrato Fotografico na Comunicagao da Identidade.

AGRADECIMENTOS

Os meus agradecimentos ao trabalho realizado pelos meus orientadores e demais
professores na Universidade Catolica e na dura tarefa que foi guiar-me por uma area tao rica
como a do retrato fotografico.

Nao poderia também deixar de agradecer a todos os elementos que se disponibilizaram
graciosamente para serem fotografados. Sem vocés ndo haveria fotografias nem a pessoa que
esta atras da camara.

Agradego também a todas as pessoas que de algum modo contribuiram para que
estivesse aqui, defendendo um trabalho fotografico em que acredito e que tentei construir tao
s6lido como uma identidade ao longo do tempo em que me foi permitido trabalhar nele..

Finalmente, amigos, familiares e amigos feitos familia, obrigado pela vossa presenca
durante todos estes anos.



Como dizer adeus: a superficialidade do retrato fotografico na comunicagéo da identidade.

REsSuUmMO

\ 7

O retrato mantém-se estranhamente silencioso a andlise. Sem uma legenda ou um
titulo ignoramos como lhes chamar, quem sdo, qual ¢ a sua individualidade. Temos apenas
pistas para projectar as nossas leituras, sempre tdo frageis, sobre a projec¢ao ou leitura do
fotografo.

Assim sendo, quando procuramos uma certeza, embatemos na superficialidade da
fotografia. Um dos artificios encontrados para conduzir e informar o espectador foram as
legendas, desde cedo aplicadas na fotografia documental e no jornalismo para centrar a
imagem num punctum, mas que posteriormente encontram a sua utilidade e fun¢ao na pratica
artistica contemporanea. Mas sera que basta uma legenda para transmitir algo de tao
complexo como a identidade, ou até para a aprofundar?

A dimensao verbal ¢ usada na imagem com diferentes propdsitos (entre outros, pode
ser guia ou ficcdo), mas o facto € que a sua existéncia acaba por nos conduzir pela intengdo do
autor.

Esta profundidade encontrada no discurso verbal e nas suas caracteristicas proprias, a sua
capacidade de expressar as relagdes silenciosas criadas fora do enquadramento da fotografia,
transmite-se para a imagem. Traga como que um mapa silencioso dos siléncios que existiam
nela, e pode dota-la de tridimensionalidade e profundidade.

A problematica deste trabalho consiste na possibilidade do uso de legendas na imagem
fotografica aumentar as suas capacidades indexicais de transmissdo de informagdo, uma vez
que uma ratifica a outra - e a linguagem escrita baseia-se em principios semiodticos diferentes
do da imagem fotografica, o que leva a que seja capaz de contar mais do que a superficie
visivel das coisas.

Palavras-Chave: Fotografia, Retrato, Legenda, Identidade, Indexicalidade
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Aparéncia:

Arquivo:

Documento:

Identidade:
Imagem:

Interpretagao:

Legenda:

Memoria:

Mentalese:

Nivel Linguistico:

Operador:

Permanéncia:
Pratica
Fotografica:
Reconhecimento:

Retrato:

Superficie:

Superficie; aspecto geral (da imagem e do objecto representado); o que
se encontra acessivel na imagem fotografica.

Conjunto de documentos passiveis de serem acedidos de uma forma
organizada; esta organizagdo permite a pesquisa de informagao.

Registo de informagdes numa forma organizada; objecto social
resultado de trés forcas: intencdo do operador; a forma como esta se
expressa e a sua inscri¢ao na sociedade.

Conjunto de caracteristicas visuais e invisiveis que contribuem para a
unicidade pessoal.

Aparéncia formal; forma como se é percepcionado.

Acto de transformac¢do de imputs externos em informacao;
transformagdo da realidade num modelo informativo pessoal passivel
de ser compreendido.

Texto usado em conjun¢do com uma imagem fotografica; nivel

linguistico abstracto que serve para acrescentar informacao que de outra

forma ndo poderia estar presente; essa informacdao pode responder a
A% ¢ 29 ¢¢

varias perguntas, como o “porqué”, “quem”, “como” que poderdo estar
relacionados com a inten¢ao do autor.

Conjunto de experiéncias formativas; capacidade de adquirir, armazenar
e recuperar informagao; parte do que nos torna individuos.

Representagdo simbolica interna; forma pessoal de codificacdo de
informacdo dentro dos processos mentais baseada em imagens e signos.

Codigo usado para a transmissdo de informag¢do de uma forma
consciente e organizada; ferramenta de transmissao de informacao.

O operador ¢ o utilizador consciente da camara fotografica. Usa a
camara como um instrumento de codificacdo da realidade para a
transmissdao de uma mensagem.

Acto de resisténcia ao tempo e a alteracdo socio-culturais que poderdo
distorcer a interpretacao da imagem.

Acto de fotografar desde a sua conceptualizacdo a sua pratica e
aplicagdo; gesto mecanico de encontro e captagdo de imagem.

Processo mental de encontro com a imagem/conceito do outro que esta
representado; encontro com o “eu” na diferenga do “outro”.

Forma de representacdo de uma pessoa; imagem fotografica onde estd
representada a aparéncia de alguém.

Parte perceptivel e fisica da imagem fotografica; o que se pode
apreender da imagem fotografica; aparéncia.
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“De modo que entre o facto e a ficgdo ha distanciamentos e aproximagdes a cada passo, e tudo se

pretende num paralelismo auténomo e numa confluéncia conflituosa, numa verdade e numa davida

que ndo sdo pura coincidéncia.”!

José Cardoso Pires

Balada da Praia dos Caes

1 Cardoso Pires, José, Balada da Praia dos Cées, Lisboa, 1994, Editores Reunidos, pag. 236
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1. INTRODUGAO

E a nossa primeira ligagio ao mundo: o rosto. Nele comegamos por procurar uma
geografia dos sentimentos, um mapa para as vozes € as suas intengdes. Encontramos o igual
na diferencga, o outro, estampado nos rostos. Nos espelhos vemo-nos. Espreitamos a passagem
do tempo. Podemos encontrar-nos fora de nds, saber o nosso exterior. Aprendemos a saber
como parecemos. Qual ¢ a forma que temos para o nome que aprendemos. Um dia
compreendemos que esses rostos familiares irdo desaparecer. Que os poderemos esquecer.
Que vai ser deixado um espaco no sitio onde eles antes estavam, firmes como um ponto
seguro onde se pode retornar, presenca plena que ajudava a desbloquear o mundo. Hoje em
dia sdo imensos os fragmentos onde nos podemos agarrar. A prevaléncia do digital, e a
omnipresenca da tecnologia passivel de criar um registo sem corpo de uma presenca humana,
permitem-nos armazenar o registo audio da voz, o video, a imagem. Mas dificilmente se
encontra uma casa sem uma fotografia, um retrato fisico onde se pressinta um rasto da pessoa
representada. Se bem que possam rarear os numeros de pessoas que hoje em dia se dirigem a
um fotografo para fazerem o seu retrato, os retratos continuam a existir.

Estes operadores, mais distantes ou mais proximos de uma linguagem comercial que,
paradoxalmente, parece ter-se fixado formalmente no uso que se faz de um dado nimero de
poses ou no tipo de luz criada para a cena, com os subtis jogos de criacdo de significado e
embelezamento e procura de uma semelhanga, surgem-nos tdo naturais na forma como
repetem um gesto de uma maneira ja tdo familiar que os sabemos falsos, uma encenagao.
Tudo isto ndo passara de uma forma, muitas vezes demasiado proxima da pintura e das suas
formas de representacao, arquétipos visuais a que se recorre como vocabulario para tentar
criar uma identidade, alterando apenas o médium usado para criar a representagdo. E ainda
assim os retratos continuam a ser feitos, imprimidos. As pessoas continuam a tentar fixar os
seus semelhantes contra o tempo, para os manter proximos, para eternizar um momento - essa
intencdo ontolodgico da pratica fotografica. Contudo, um retrato ¢ muito mais do que uma
aparéncia da pessoa representada. E mais do que uma mera semelhanga. A fotografia, sendo
um discurso do visivel, tem a capacidade de indexar informagdes socio-culturais sobre o
tempo, a pessoa, o espago. Fisicamente, se analisarmos o suporte utilizado, também nos pode
indicar que tecnologia estava disponivel para criar a imagem, quais eram as possibilidades de

acesso a estes meios de reproducdo por que fracgdo da sociedade, indicando-nos as classes
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sociais que poderiam ter acesso a estes bens e quais tinham maior interesse por ela. E esta lei
de mercado, o acesso aos bens de reprodugdo, ¢ um indicador social poderoso.

Sem querer alargar a nossa area de estudo, pensemos na pintura anterior a 1839, ano em que o
estado francés tornou publico o processo fotografico e o entregou a livre-iniciativa. Uma
pintura, um retrato, era um investimento caro. Nem todos lhe podiam aceder. Era uma obra
humana, requeria um tempo de criagdo longo. Dependia da habilidade do criador, dos seus
olhos e maos. Os retoques eram frequentes de forma a embelezar os modelos. Como
dissemos, era uma comodidade, um bem de luxo. A fotografia veio democratizar esse
processo de registo. Ao existir como um meio de reproducdo mecanico da realidade muito
mais barato do que a pintura, muito mais rapido que esta, as cAmaras comegaram a virar-se
para a pessoa comum - ¢ a dar-lhes acesso a existir para a posteridade através de um retrato. E
subitamente o mundo passa a ser um espago mais rico, com mais nuances, cCoOm mais rostos...
Mas o que se procura continua a ser uma forma de prender a pessoa no papel, de a plasmar
toda ou o possivel dela naquela superficie onde se escondem as memorias.

Como ja dissemos, com o aprofundar da compreensao da identidade humana, e apesar
de ainda hoje nos fixarmos demasiado na semelhanca para existir um reconhecimento,
sabemos que as pessoas sa0 muito mais do que a sua aparéncia. Talvez sempre o tenhamos
intuido, sendo como poderemos explicar esta necessidade de permanéncia de pelo menos uma
recordagdo fisica da pessoa? Algo que nos permita evocar quem ela era a partir da sua
aparéncia? Mesmo quando essa fisicalidade esta completamente comprometida e presa numa
superficie bidimensional silenciosa, numa escala completamente diferente da real,
continuamos a acreditar que ¢ aquela pessoa - ou que ¢ um objecto a partir do qual podemos
partir para recupera-la. O facto ¢ que tudo mais é tdo incorporeo e impossivel de reter,
especialmente quando nos referimos a sua unicidade, a sua identidade, quem era. Note-se que
aqui, este acto de recordar, pode ser recordar como se era quando se tinha dezoito anos
quando agora se tem sessenta. Ou recordar o rosto de um irmio com seis anos. E um acto
guiado de viagem no tempo, com coordenadas bastante precisas de navegacao. E a fotografia
¢ o medium que permite essa viagem. Entdo, como chegar a identidade da pessoa
representada no retrato fotografico? Como ultrapassar a superficie fotografica para encontrar
algo mais que uma semelhanca? No que diz respeito a indexicalidade da fotografia, quais os

limites documentais do retrato fotografico? Esta ¢ a grande questdo da minha dissertacao:
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como ultrapassar o discurso da semelhanca no retrato fotografico de forma a transmitir a
identidade da pessoa representada?

A identidade mais profunda, o que fica para além da aparéncia, ¢ o discurso invisivel do
retrato fotografico, complementar ao da semelhanca. A identidade existe para além da
presenca no objecto fisico que ¢ a imagem fotografica. Se hoje em dia o retrato aceite de uma
pessoa pode ja ser um tragco dessa pessoa, por exemplo: um grande plano das maos, dos olhos,
do cabelo, um plano pormenor de uma qualquer caracteristica que o individualize (sardas, um
sinal), um registo onde se dé énfase a algo mais do que a unicidade e irrepetibilidade daquele
rosto, algo mais continua a esconder-se por detrds de tudo isso. E a fotografia ndo ¢ a
linguagem do invisivel. Permite estabelecer ligagdes invisiveis com o que esta representado,
mas ndo consegue capturar o invisivel. Pode até fazer-nos perguntar “porqué?”, mas tudo o
que se vé existe ali, naquele momento. Este € o limite do retrato documental. O invisivel.

Em complemento a minha questdo de investigagdo avango com a hipotese de que sendo a
fotografia a linguagem do visivel e tendo a identidade da pessoa algo de invisivel, ¢
necessario acrescentar um novo nivel linguistico a imagem de forma a que ela consiga
comunicar, pelo menos em parte, aquilo que se esconde por detras daquela superficie, daquele
rosto. As palavras, pela sua relagdo arbitraria com o que representam, sdo uma forma de
comunicar o invisivel, um novo nivel linguistico a acrescentar, sob a forma de legenda ou
texto de apoio ao corpo que a fotografia constitui de forma a dota-la de uma nova camada de
leitura. E ndo esquecer que hoje em dia se espera muito mais de um retrato do que a mera
reproducdo da semelhanca do sujeito fotografado: espera-se uma presenca, um eco de vida no
papel.

Contudo, veremos ao longo da nossa investigacdo que esta procura da presenga de
vida humana no retrato ndo ¢ um problema contemporaneo, mas sim uma questdo presente
desde os primeiros fotografos, desde a propria descoberta do medium - quando o retrato era
uma pratica central da actividade fotografica, antes mesmo de ser uma linguagem comercial
do gosto, cheia de generalizagdes e baseada em canones pictdricos emprestados da pintura e
de uma necessidade burguesa que era a apropriacdo e projeccdo de uma imagem de sucesso,

muito mais do que a apresentagdo/reconhecimento do eu profundo.
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METODOLOGIA E ESTRUTURA

Para demonstrar os factos anteriormente enumerados baseei-me num processo de
investigacao orientado pela Professora Doutora Jenny Feray em direccdo a uma compreensao
do desenvolvimento histérico da pratica fotografica e do retrato e do uso da legenda.

Nesse processo de investigagdo encontrei trés casos (August Sander, Lewis Hine e
Richard Avedon) que sdo indicadores da importancia da legendagem para a permanéncia da
informacao da fotografia, para um aumento do seu poder indexical, e sobre os quais nos
iremos debrugar.

Também iremos referir, de forma a contextualizar certas questdes relacionadas com a
historicidade, do uso precoce que o jornalismo comeca a dar a legenda - do uso
contextualizante na fotografia documental ao enquadramento verbal dado pela legenda no
jornalismo a estrada ndo ¢ longa.

Para compreender melhor as questdes relacionadas com a identidade, para além do
processo de leitura e investigagdo normais nestes casos, estabeleci uma grelha de perguntas e
entrei em contacto com a psicologa Dr* Maria das Gragas Fontoura, Psicologa Clinica e
Mestre em Geriatria Social de forma a obter um enquadramento clinico para o processo de
construcdo e formalizagdo da identidade e a importancia das imagens fotograficas para essa
construcao.

Apoiando-me no trabalho de Giséle Freund para a evolugdo histérica e relagdo socio-
econdmica com a fotografia; em Roland Barthes, Boris Kossoy, Luis Humberto e Joan
Fontcuberta para a explicitagdo da fotografia enquanto pratica de produgdo e de integracdo de
significado na imagem fotografica a um nivel narrativo e/ou ficcional, em Margarida
Medeiros para o uso socioldgico do retrato e a sua relagdo com a fotografia; e nos trabalhos
de Susan Sontag para a defini¢do pratica da fotografia, espero ter conseguido criar um roteiro
analitico do aparecimento e das praticas que conduziram ao uso actual do retrato fotografico.

Em paralelo a esta produgdo tedrica dotando-a de uma praxis necessaria ao trabalho
académico cientifico, existe o meu projecto de mestrado que consiste numa série de trinta-e-
quatro retratos de pessoas que me sdo proximas € que com a sua presenca me ajudaram a
formar quem eu sou, acompanhados por um texto que os descreve vistos da minha
perspectiva, a unica passivel de ser contada. Um retrato em forma de palavras, capaz de

abranger muito do que fica por dizer na fotografia.
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Enquadrando este projecto, com o nome “Como Dizer Adeus”, pretendo em primeiro
lugar demonstrar que com o uso de um nivel textual na fotografia é possivel comunicar mais
da identidade da pessoa fotografada do que sem ele; que para existir um retrato da pessoa,
uma forma simbdlica de o representar, a semelhanca com a realidade ¢ importante, mas
também conta o contexto em que esta estd inserida; ¢ também, a um nivel subtextual,
demonstrar de que forma ¢ que cada um daqueles “Outros” enformaram a minha propria
identidade enquanto relato as suas histdrias e a minha histéria com eles. Como que um auto-
retrato fragmentado na minha interpretacdo daquelas pessoas.

Para a conceptualizacao do trabalho fotografico baseei-me nos trabalhos dos primeiros
fotografos a trabalhar em retrato, Nadar, Disdéri, por exemplo e, contemporaneamente, em
Jitska Hanslova e Richard Avedon. Interessava-me mais captar uma certa psicologia propria a
cada um do que apenas a sua aparéncia muda. O uso dramatico da luz e do isolamento dos
temas num fundo escuro recuperei dos primeiros fotdgrafos que, por sua vez, o tinham
reencontrado na pintura barroca ou no que eles conheciam como tal. Concretamente, recuando
ainda mais na historia da representacao pictorica, os pintores que tive como referéncia foram
Caravaggio e Rembrant no uso que faziam da luz e da pose nos seus retratos.

Para os textos, as minhas influéncias sdo mais difusas. Se pela sua natureza breve era
necessaria uma dependéncia de um formalismo mais poético, também nao me podia esquecer
da sua estrutura que, neste caso, ficaria aquém do teor informativo pretendido. Assim sendo, e
recordando o formalismo poético do livro de Baudelaire “Pequenos Poemas em Prosa”,
procurei aliar as caracteristicas evocativas mais presentes na poesia a uma estrutura formal
claramente prosaica, que alicer¢a o texto nas suas fungdes transmissoras de informacao.

Estruturalmente esta dissertagdo organiza-se em trés capitulos precedidos de uma
introdu¢do onde se apresenta a problematica do presente trabalho. No ponto dois da
dissertacdo abordar-se-4 o contexto social e histérico que enquadrara a problemadtica
apresentada.

Ao longo dos varios sub-capitulos que o constituem tentaremos fornecer as
informacdes necessarias para a compreensdo da evolugdo histérica da fotografia, o
aparecimento ¢ difusdo do retrato e estabelecimento das linguagens visuais. Também sera
abordada a criacdo do retrato como superficie onde se podera buscar a identidade da pessoa

fotografada.
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No ponto trés sera feita a articulagdo dos argumentos expostos no ponto dois com o
projecto pratico realizado paralelamente a dissertacdo e tentaremos enquadra-lo nas praticas
artisticas fotograficas contemporaneas. No ponto quatro sera apresentada a conclusdo do
projecto.

Convém também acrescentar aqui algumas consideragdes introdutorias relativas ao
titulo do projecto. “Como Dizer Adeus”, nome que também abrange a dissertagdo, remete-nos
para o que para mim ¢ a pulsdo mais bésica do ser-humano: recordar enquanto reac¢do ao
desaparecimento. Uma luta contra o tempo através da producao de objectos que contrariem a
sua passagem.

Nesta vontade de poder esta subjacente esta capacidade de incorporagdo do mundo e
pessoas que nos rodeiam, uma necessidade de lembranga e permanéncia perante a nossa
incapacidade em responder clara e inequivocamente a pergunta “como dizer adeus a tudo
isto?”

Para dizer adeus as coisas precisam de estar inscritas em nés. E um processo de
incorporagdo. Assim sendo, como dizer adeus passa por incorporar a permanéncia passageira
no proprio corpo fisico das coisas, isolar um instante, uma pessoa: e guardar esse documento
como uma coordenada onde se regressa, uma presenca efectiva.

Sem nos adiantarmos demais, o proprio acto fotografico ¢ uma despedida, uma forma
de adeus na permanéncia, uma fractura. Afinal de contas, a partir do momento em que ha um
registo a nossa atenc¢do pode ser canalizada para outro local - aquele lugar naquele tempo em
que se fez a foto passa a estar constantemente acessivel. E também ¢ uma despedida daquele
momento passageiro, fixado num suporte, mas irrepetivel e irrecuperavel porque o tempo, na
realidade, ndo parou.

Talvez que, fotografando, nos consigamos efectivamente libertar, dizer adeus de
consciéncia plena. Pode ndo ser muito, mas parece responder a algumas das perguntas
inerentes a existéncia: Afinal de contas, como ir embora? Alguma vez estivemos aqui? Por
onde passamos e que caminhos foram trilhados pelos nossos passos? Onde nos encontraremos
novamente?

Talvez deixando que a fotografia seja uma forma de memoria externa a nos, um rasto
dos ecos dos nossos passos e gestos no mundo, uma colec¢do e arquivo de tudo aquilo que
nos marcou ¢ ajudou a formar, consigamos encontrar ou deixar uma imagem mais completa

de quem fomos, de como nos inseriamos no mundo, de qual era a nossa identidade. Afinal de
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contas, a memoria, tal como a pintura ou a fotografia, ¢ uma criagdo humana, sujeita a erros e

imperfeigdes.
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2. DA MEMORIA A FOTOGRAFIA: O APARECIMENTO DO PROCESSO FOTOGRAFICO

“A memoria selecciona, elimina, modifica, exagera, minimiza, glorifica e também
avilta; mas acaba por criar a sua propria realidade, a sua visdo dos acontecimentos,
heterogénea, mas no geral coerente; e nenhum ser humano saudavel dard a versao de outrem

mais fé do que a sua™.

A personagem principal de “Os Filhos da Meia-Noite” de Salman Rushdie, 2009,
sabia bem do cardcter pessoal e selectivo da memoria. Apesar da sua capacidade de
recordagdo e de reconstituicdo do passado, falta-lhe um espago concreto, um ponto firme onde
alicercar os movimentos da passagem do tempo. O seu exercicio auto-biografico, a sua
tentativa de se explicar no mundo, ndo ¢ mais do que uma ficgdo sentimental do que
inadvertidamente escolheu ndo esquecer e, como tal, cheia de erros e imperfei¢des que,
ironicamente, constituem a verdade para quem a recorda e para o receptor que nela escolher

acreditar.

Contudo, penso que a pergunta subjacente a esta passagem ¢ “como fazer com que os
outros nos acreditem quando ndo ha nenhuma visibilidade, nenhuma prova visivel, daquilo a
que nos referimos™? E facil compreender que existindo objectos que demonstrem que o que
nos tentam transmitir ¢ mais do que uma versdo valida, mas unilateral, da realidade, esta ¢
mais facilmente aceite. Em suma, precisamos de saber a verdade, por mais relativa que esta
seja. E a questdo da prova de facto nao ¢ nova. Basta pensar em Sao Tomé, que necessitou ver

e tocar para crer.’

Se quisermos extrapolar um pouco, podemos afirmar que compreendemos o poder das
palavras e do uso criativo que a elas pode ser dado para deturpar ou condicionar a realidade
dos factos. E que as nossas diferengas e assimetrias pessoais t€ém como subproduto a
construcao diferente da mesma realidade comum. Assim sendo, acabamos por empregar uma
certa cientificidade na comprovagdo das hipdteses: necessitamos de confirmagdo, de provas
fisicas que nos confirmem no sitio onde existimos, nas experiéncias do real que nos

transmitem.

2 RUSHDIE, Salman - Os Filhos da Meia-Noite, 2009, Publicacdes Dom Quixote, pag. 241

3 Jodo, Capitulo 20, Versiculo 27
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O medium fotografico, inventado em 1826 por Niépce e tornado publico pelo estado
Francés em 1839, veio trazer ao mundo uma nova forma automatica de registo da realidade.

Pela primeira vez era conseguido aquilo que parecia ser uma relagdo directa entre a
realidade percepcionada e uma apropriacdo da mesma. A presenca humana no processo de
registo parecia estar completamente ausente do processo de captura da imagem uma vez que,
ao contrario da pintura, o processo de registo era invisivel: a ac¢do humana so era
percepcionada no que antecedia e depois completava o acto fotografico. E ao contrario da
pintura, aparentemente ndo era necessario nenhum talento especial para realizar uma réplica

da realidade

Debrucemo-nos um pouco sobre a histéria do medium, do seu aparecimento as
mudancas que potenciou na forma como se vé o mundo e o outro: na forma como as pessoas
se véem e se projectam na imagem; no estabelecimento de uma gramatica visual, em primeiro
lugar retirada a pintura, depois reinterpretada de acordo com as definigdes mecanicas e
tecnolodgicas particulares da fotografia; na criagdo de uma nova linguagem visual para uma
classe emergente, para um novo tempo e de que forma ¢ que essa percepgao imediata do real,
e esse triunfo mecéanico sobre a propria passagem do tempo, alterou e aumentou a nossa

compreensdao do mundo.
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2.1 OS PERCURSORES DA FOTOGRAFIA

Historicamente a fotografia emerge no periodo historico em que a burguesia se afirma
como a grande vencedora das transformagdes sociais do século XIX. “Na sua origem e
evolucdo, todas as formas de arte revelam um processo idéntico ao desenvolvimento interno
das formas sociais™ escreve Giséle Freund, estabelecendo uma relagio directa na forma como

a arte cresce da mesma forma que a sociedade e as relagdes sociais se alteram e crescem.

No caso particular da fotografia, esta estd na confluéncia de circunstancias historicas
altamente favordveis: os avancos mecanicos promovidos pela revolucdo industrial, a
emergéncia de uma classe social urbana que, ao contrario da aristocracia, dava ao mundo
cientifico e material primazia sobre a acumulagdo de terrenos € manutencao de um status quo
herdado de épocas passadas, factores que decerto ndo sdo estranhos a um certo imobilismo

aristocratico perante as transformagdes que se operavam socialmente.

Em Franga estas transformagdes sociais tém especial relevo devido ao momento
fracturante que foi a Revolugdo Francesa de 1789. Os “direitos do homem e do cidaddo™, que
agora estavam no centro da agenda politica, acabam por criar um nivelamento nas assimetrias
sociais. “Os homens nascem e sdo livres e iguais em direitos. As distingdes sociais s6 podem

fundamentar-se na utilidade comum”.°

Esta luta por equilibrio e igualdade social reflecte-se psicologicamente na construgao
mental que cada um faz de si proprio: se todos existimos como iguais em direitos, também

temos direito a existir - no presente e para a posteridade.

Neste processo de reconhecimento do individuo e do seu culto, e isto mesmo antes do
aparecimento do medium fotografico, temos outras formas de representacdo humana que sao,
de certa forma, as percursoras do retrato fotografico - e que, posteriormente, sdo
reinterpretadas e integradas na propria pratica do oficio comercial da fotografia. Formas

antigas que sao reintegradas nas praticas correntes. Contudo, apesar de todas estas

4 FREUND, Giséle - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3% Edicéo, 2010, pag. 27

5 “Declaracgéo de direitos do homem e do cidadao - 1789”. Universidade de Sdo Paulo. Biblioteca Virtual de
Direitos Humanos da Universidade de Sao Paulo. S&o Paulo. [consultado em 5-1-2014]

Disponivel em http://www.direitoshumanos.usp.br/index.php/Documentos-anteriores-%C3%A0-cria
%C3%A7%C3%A30-da-Sociedade-das-Na%C3%A7%C3%B5es-at%C3%A9-1919/declaracao-de-direitos-do-
homem-e-do-cidadao-1789.html [consultado em 5-1-2014]

6 ldem
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transformagoes rapidas, ndo podemos esquecer que estamos num ponto histérico em que a
questdo do bom-gosto ainda era dominada pelos critérios aristocraticos da sociedade feudal

decadente.

Permanecia uma tendéncia que dava primazia a formas cléssicas de representacao:
para suavizar a realidade favorecendo os tons mais delicados em lugar das cores puras; tendia-
se também para uma idealizacdo das feicdes dos retratados e para uma projeccdo de uma
imagem de poder. “A nobreza era uma clientela dificil. Exigia uma mestria perfeita”’, porque
sO através de um dominio perfeito da técnica se conseguiriam os efeitos visuais necessarios
para a criagdo do tipo humano pretendido e dos efeitos psicologicos que se esperavam

encontrar na obra de arte.

Estas necessidades de representacdo pessoal exprimem-se em primeiro lugar através
da pintura em tela e depois com o retrato em miniatura. Esta ultima era uma forma de
expressdo artistica manual que se realizava em pequenas superficies de objectos de uso
quotidiano, e que permitia que o retrato da pessoa ausente estivesse sempre presente,

permitindo a convocagao daquele elemento sempre que necessario.

Posteriormente, e evoluindo dos retratos em silhueta, uma forma de registo que
consistia em recortar em papel de lustre o perfil do retratado, o que permitia “uma forma

abstracta de representa¢do”® rapida e barata, surge o fisionotrago.

O fisionotrago ¢ uma forma de representacao mecanica baseada num instrumento que
permite, pelo aumento ou diminui¢do da escala num visor, reproduzir as fei¢des do retratado
em tamanho natural ou numa qualquer escala. Se ja aqui conseguimos encontrar as bases
conceptuais para o que futuramente seria o aparelho fotografico, ndo podemos esquecer
também as contribuicdes da camara oscura no campo da pintura para a constru¢do da

mecanica particular da fotografia.

O fisionotrago ao contrario da pintura, da gravacao e do recorte, ndo requer qualquer
mestria ou mesmo habilidade manual, ja que ¢ suficiente seguir os contornos da sombra para
formar as imagens que depois se vao vender. A sua rapidez de realizagdo e os pregos baixos
das imagens conduziram a que esta forma de representacao se tornasse bastante popular - o

que podera ter conduzido ao lento desaparecimento dos gravadores e pintores de miniaturas.

7 FREUND, Giséle - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3% Edicédo, 2010, pag. 26

8 |dem, pag. 28
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Quanto a forma como estas praticas eram recebidas, este poderd ser o primeiro
exemplo fisico da forma como o tempo comecava a ser experienciado de uma forma
diferente, mais rapida. A mecanizagcdo progressiva da sociedade feudal levou ndo s6 a
emergéncia de uma nova classe, mas também a uma diferenca na forma como o tempo era
entendido. Com efeito, a percep¢do do tempo podera ter sido acelerada pela industrializagdo,
j& que esta reduziu os tempos necessarios para a realizagao de uma actividade a uma fracgao

do que era necessario.

Ao contrario da pintura e da miniatura e mesmo dos gravadores, os retratos realizados
desta forma sO requeriam uma sessao € mesmo essa sessdo nao requeria uma eternidade
sentado frente ao olhar enquanto espera que o artista termine. H4 uma inversdo nas
expectativas: as pessoas comegam a fixar-se nos objectivos € em cumpri-los no mais curto
espaco de tempo possivel e, mesmo que o resultado fosse menos luxuoso e cuidado e até
personalizado do que a pintura ou a miniatura, era rapido e cumpria com uma necessidade

particular.

Nota-se também que ha uma viragem no proprio publico: ja ndo se exige uma mestria
perfeita, um bem de luxo. O que se quer ¢ um bem de consumo, um objecto barato que

preencha uma dada necessidade.

Esta dialéctica comegava a enformar o proprio mercado: apesar de ser uma mercadoria
de qualidade inferior, apresentava resultados semelhantes num espaco de tempo mais curto e
com menos custos para o utilizador e por isso havia interessados. Assim, pela simples forga da

procura, destrona a mercadoria artesanal, de qualidade superior, mas mais lenta e cara.

Se por um lado se democratizou o acesso a certos produtos, permitindo neste caso
particular o acesso a representacdo fisica de uma grande parte da sociedade, ndo cumpria na
totalidade com as necessidades fisicas de uma representacdo que ainda era comandada pelos
canones aristocraticos. Fora dos grandes circulos urbanos, as formas de representacdo que se
mantinham em uso eram as artesanais, dominadas pelo trabalho manual e cuidado que, se
quisermos ser poéticos, ¢ capaz de dotar a representacdo de uma “alma” que a aproximava do

elemento retratado.

Neste caminho para uma forma de reprodugdo que fosse caracteristica dos novos

tempos, que fosse a0 mesmo tempo exacta, mecanica, imediata e capaz de plasmar um pouco
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da existéncia fisica do que se retratava, foi necessario esperar pela fotografia para vir cumprir,

dentro das possibilidades do medium, cumprir com esses objectivos.

Era ainda preciso esperar até¢ 1826 e por Nicéphore Niépce para descobrir o processo

fotografico e pela oferta ao mundo do governo francés, em 1839, desse processo.
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2.2 NICEPHORE NIEPCE E A INVENGAO DA FOTOGRAFIA

As experiéncias que depois conduziram ao aparecimento da fotografia ja tinha
comegado muito antes do século XIX. A fisica por detrds da camara oscura (camara escura )
era conhecida desde a Grécia Antiga e esse aparelho ja era conhecido pelos pintores dos

séculos anteriores.

Num século que herdou o espirito racionalista e cientifico das Luzes era algo comum
realizar, como entretenimento nos saldes, experiéncias, expondo papéis tratados com sais de
prata a luz tendo sobre eles folhas e outros objectos para obter os seus contornos a preto e
branco. As principais dificuldades encontravam-se quando se tentava fixar a imagem: ainda
nao se conhecia uma forma de o fazer. Desconhecia-se o composto quimico e a forma de fazer

com que as imagens fossem mais do que impressdes passageiras sobre o papel.

Foi Nicéphore Niépce, nascido em 1765 em Chalon-sur-Sadne, que teve o mérito de
inventar o processo fotografico: o processo de exposi¢ao e fixacdo de uma imagem através do
uso de sais de prata. Niépce, filho de burgueses abastados da Borgonha, teve as condigdes

financeiras e intelectuais essenciais para aprofundar os seus interesses cientificos.

Também julgo importante referir que, para além deste interesse e circunstancias
concomitantes para o desenvolvimento positivo das suas actividades, a época em que viveu,
onde havia um forte interesse pelos processos cientificos e em explorar novas formas de
desenvolver processos mecanicos que ajudassem a melhorar a forma como se interpretava o
mundo, acabou também por criar a massa critica necessaria: ao haver interesse por estas
actividades e processos cientificos, estd criada uma necessidade que tera de ser suprida

através de um progresso técnico ou de uma procura desses progressos.

O processo fotografico, como muitos outros, acaba por nascer de uma inaptidao do seu
inventor: Niépce procurava uma forma directa de gravar imagens através da accdo da luz para
suprir a falta de qualidade dos seus desenhos litograficos. A primeira tentativa bem-sucedida
de fixagdo da imagem fotografica consegue-se utilizando 4cido nitrico como fixador. Contudo
essas imagens eram em negativo e o que Niépce pretendia era a criagdo de imagens positivas.

O processo que levou a criacdo do que hoje em dia é conhecido como a primeira
fotografia consistia numa placa de estanho coberta com betume branco da Judeia (que

endurece quando ¢ atingido pela luz). Nas partes ndo afectadas, o betume era retirado com
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uma solu¢do de esséncia de alfazema. Em 1826, expondo uma dessas placas durante
aproximadamente 8 horas na sua camara escura, fabricada pelo Optico parisiense Chevalier,

conseguiu esta imagem que apresentamos:

Fig.1 Niépce, Vista da janela em Le Gras, entre 1825 e 1827

E com Daguerre, cenografo e inventor do diorama, que se da o préximo passo
qualitativo no desenvolvimento do processo. Daguerre associa-se a Niépce, a 14 de Dezembro
de 1829, prosseguindo ambos em caminhos independentes que conduziriam a alteracdo dos

materiais usados para a sensibilizagdo e fixagdo da imagem fotografica.

Enquanto Niépce continuava a insistir nos materiais que inicialmente tinha utilizado,
Daguerre compreende que serd necessario reformular todo o processo, desde o equipamento
utilizado aos materiais. Um dos principais problemas neste momento ¢ que a imagem final
continuava sensivel a luz isto €, se esta fosse exposta os sais de prata continuariam a escurecer
até ndo ser possivel ver nada na superficie. Daguerre soluciona esta questdo ao descobrir que
mergulhando as chapas reveladas numa solucdo aquecida de sal de cozinha conseguia obter

uma imagem permanente.

Se a Niépce podemos atribuir o uso das chapas sensibilizadas com sais de prata ¢
Daguerre que recebe os louros pelo uso de iodo, o quimico que faltava para formalizar o

processo fotografico.

Niépce morre a 5 de Julho de 1833 na miséria, depois de ter devotado toda a sua

fortuna a melhoria do processo. Daguerre celebra entdo com o filho deste um contrato de
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exploragdo conjunta da descoberta e comeca a procurar financiadores, que nesta fase ainda

ndo se conseguem aperceber do valor historico e especulativo desta descoberta.

Convém enquadrar esta falta de interesse na pouca qualidade reprodutora da realidade
que a fotografia apresenta nesta altura. A qualidade oOptica das objectivas ainda era tudo
menos perfeita ndo permitindo uma réplica precisa da realidade; os tempos de exposi¢ao eram
muito longos e a pouca sensibilidade dos suportes tornavam praticamente impossiveis os
meios-tons. O produto final, as placas metalicas, precisavam de ser seguradas em contraluz
para poder ver nelas alguma imagem; e talvez o mais importante, o factor determinante no
que toca a fotografia que serd o seu caracter imediato, ainda era tudo menos imediato no
processo de Niépce: o tempo de exposi¢do da sua primeira fotografia foi de oito horas®, como

ja dissemos.

As experiéncias que Daguerre leva a cabo tendo como base o processo de Niépce
contribuem principalmente para diminuir o tempo de exposi¢do para cerca de 30 minutos e
para uma fixagcdo permanente da imagem. Apesar da imagem produzida ser ainda Unica, ja
que as imagens produzidas eram positivas, a “fotografia em si”, por assim dizer, e as chapas
metalicas ndo permitirem qualquer tipo de cdpia, ja era possivel captar mais do que sombras

ou tracos indistintos da realidade.

O Daguerredtipo era ja, em si mesmo, um processo fotografico capaz de fixar e
reproduzir a realidade. E se inicialmente o suporte garantia a unicidade da obra, rapidamente

comega a crescer o interesse pelas possibilidades replicadoras do medium.

Independentemente de todos estes desenvolvimentos s6 13 anos depois, a 19 de
Agosto de 1839, ¢ que a descoberta foi anunciada ao publico. O governo francés adquiriu e
tornou publico o processo para desenvolvimento em troca de uma pensdo vitalicia para
Daguerre e para o filho de Niépce. Com isto inicia uma verdadeira onda de interesse

internacional pela nova invengao.

Paralelamente a revelagdo do processo pelo governo surgiram outras pessoas a
reclamar os louros pela invencdo. Destes julgo importante referir William Fox-Talbot. Ele

vinha realizando experiéncias com papel emulsionado com cloreto de prata ou nitrato de prata

9 “Louis-Jacques-Mandé Daguerre”. Encyclopzgedia Britannica. Louis-Jacques-Mandé Daguerre. Editores da
Enciclopédia Britanica. [consultado em 5-1-2014]

Disponivel em http://www.britannica.com/EBchecked/topic/149699/Louis-Jacques-Mande-Daguerre [consultado
em 5-1-2014]
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e criava fotogramas (fotografias directas de objectos através do contacto destes com uma
superficie fotosensivel exposta a luz) e depois fotografias com uma camara inventada por si.
Os tempos de exposicao eram sensivelmente os mesmos que os da Daguerreotipia, bem como

o material fixador (sal de cozinha).

Contudo ele d4 um uso pioneiro ao papel enquanto suporte da imagem em lugar das
placas de prata, e também do processo negativo/positivo que, mais tarde, viria a permitir a
copia da imagem fotografica. Sem nos debrucarmos sobre as mintcias quimicas do processo,
este consistia em expor as imagens que ele obtinha, ou negativos, por contacto com outro
papel emulsionado criando assim imagens positivas: ou fotografias. Este processo fica

conhecido como Calotipia e é apresentado ao pblico em 1841.1°

Inadvertidamente ou ndo, € este processo que introduz uma das principais
caracteristicas do que serd o processo fotografico até hoje: a possibilidade de replicagao
infinita da imagem captada. E a existéncia de um negativo que permite a criagdo infinita da
mesma imagem, elemento que era estranho ao processo de Daguerre, o qual produzia uma
imagem positiva impossivel de replicar. De notar que a tipologia do processo fazia com que
fosse impossivel criar ampliacdes de uma imagem: o negativo teria de ter o tamanho

pretendido para a imagem final.

O uso de papel, que contém varias imperfei¢cdes que o tornam um suporte pouco fiavel
para este tipo de trabalho, a morosidade e o trabalho de emulsionar as folhas uma a uma, a
nitidez incerta da imagem final contribuiram para que o este processo fosse posto de parte em
favor da daguerreotipia. Ainda seria necessario esperar mais tempo até ser possivel replicar a

realidade infinitamente.

O interesse pelo processo e o aumento da procura da experiéncia da fotografia, aliada
ao que Freund refere como “importancia economica”!!, levaram a que se comegassem a
introduzir aperfeigoamentos que conduzissem a diminui¢do do volume do equipamento e a
melhoria da sua qualidade 6ptica. Bem como, ¢ talvez esta seja o resultado mais importante
para a disseminacdo da pratica fotografica, a uma reducdo de precos sobre todo o

equipamento.

10 “The Calotype Process”. University of Glasgow. Hill & Adamson Collection. Glasgow. [consultado em 5-1-2014]
Disponivel em http://www.gla.ac.uk/services/specialcollections/collectionsa-z/hilladamson/calotypeprocess/
[consultado em 5-1-2014]
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“Ja no fim de 1839 o bardo Séguier construia um aparelho cujo volume e peso eram
um ter¢o dos do aparelho de Daguerre.'? Estes aparelhos que ndo pesavam mais de 14
quilogramas eram, em bom rigor, portateis. Os fabricantes Chevalier, Soleil Ure-bours Buron
e Montmirel em breve construiram, por alturas de 1840, novos aparelhos, cujos precos eram
muito reduzidos. Em 1841 eles custavam de 250 a 300 francos. As placas, que tinham custado
ha um ano trés a quatro francos, vendiam-se agora por precos que iam de 1 a 1,5 francos. Em
1846 a venda anual em Paris era de aproximadamente 2000 aparelhos e de 500 000 placas. O
nimero dos interessados era ainda restrito por causa dos precos. Por fim, a objectiva
construida pelo fabricante Voigtlander fez claramente concorréncia aos aparelhos franceses, a
tal ponto que, sob a pressao de tal rivalidade, tiveram de vender-se mais baratos os aparelhos

franceses etiquetados como sendo do sistema alemdo”.!3

Para além deste aumento da portabilidade e diminuicdo de pregos, estes
aperfeicoamentos técnicos do medium conduziram a outra redugdo: a dos tempos de pose.
“Em 1841 esta duragdo (a do tempo de pose) tinha ja sido reduzida a dois ou trés minutos, e
em 1842 ndo sdo precisos mais do que vinte a quarenta segundos. Um ou dois anos mais tarde
a duragdo da pose ndo constituia ja obstaculo para a realizagdo do retrato fotografico”.!4 Até
esta altura o longo tempo de pose tornava essa experiéncia em tortura para os retratados: era
exigida imobilidade absoluta durante os 30 minutos, ou mais tempo conforme a luz disponivel
e qualquer movimento ou alteragdo na pose era fielmente repetida na imagem, tornando-a
mais indistinta, distorcendo a imagem do retratado até ser, por vezes, impossivel reconhecer

quem ele era.

Agora ¢ possivel imobilizar o tempo e ter nocdo desse acto fisico de seleccdo: €
possivel parar o tempo, capturar uma pessoa tal como ela se apresenta e num espago temporal
pouco dilatado. Essa figura agora ¢ nitida, passivel de ser entendida e observada como uma

imagem real, uma recordagdo paradoxal de um gesto.

2 Comptes rendus des séances de I’Academie des Sciences, 2° semestre, 1839, pag. 560 apud FREUND,
Gisele - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3% Edi¢ao, 2010, pag. 41

13 |[dem, pag. 41
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Quando, em 1851, o inglés Frederick Scott Archer, elaborando sobre o Calotipo ¢ as
possibilidades reprodutoras deste, inventa o processo do colédio!?, em que as placas de metal
sdo substituidas por placas de vidro que permitem a criacdo de duplicados, € que também
possibilitam um nivel elevado de detalhe e clareza das formas. Esta forma de representagao
evolui depois para o ambrotipo, em que ¢ aposta a parte de trds da placa de vidro por expor
um pouco de veludo ou papel preto; também o ferrotipo € uma variacdo deste processo, na

qual a imagem ¢ apresentada sobre metal preto lacado.

Estes desenvolvimentos e novas descobertas elaboradas a partir dos processos
pioneiros de Niépce, Daguerre e Fox-Talbot criam as bases certas para este novo medium se
desenvolver numa industria com raizes na quimica, na técnica industrial e Optica e com

ramificagdes comerciais onde o retrato ocupa um lugar central.

E qual a importancia de todos estes elementos para a problematica deste trabalho? E
importante compreendermos a fotografia como uma industria em construcdo. Ja a sabiamos
uma actividade humana, mas sao estas evolucdes técnicas que vao permitir que agora, mais do
que estar atentos e preocupados com as questdes mecanicas, os fotégrafos se possam comegar

a preocupar com o0s aspectos formais e estéticos da imagem.

No caso particular do retrato, ¢ agora efectivamente possivel fazer uma fotografia de
uma forma praticamente imediata. Se a fotografia tivesse permanecido cristalizada
tecnicamente desde o seu aparecimento seria impossivel criar retratos tal como os
conhecemos apenas pelo facto dos tempos de pose serem humanamente impossiveis de atingir
sem perturbagdo. Para além do mais, a simplificagdo do medium foi o seu principal ponto de
atraccdo para o publico. Mais uma vez, se os processos fotograficos tivessem permanecido
estagnados em lugar de terem evoluido, talvez que esse interesse também tivesse

desaparecido.

Agora que ja € possivel ver com clareza através da fotografia, estd na hora de criar
uma linguagem, um vocabuldrio para este novo medium que, aparentemente, vem preencher

as necessidades expressivas do século XIX.

15 “Wet-Collodion Process”. Encyclopaedia Britannica. Wet-collodion process. Editores da Enciclopédia Britanica.
[consultado em 5-1-2014]
Disponivel em http://www.britannica.com/EBchecked/topic/641240/wet-collodion-process
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Se a primeira metade do século foi dedicada a invengdo e melhoramento da expressao
fisica desta forma de comunicagdo visual, a segunda metade ¢ aquela onde se tentam

encontrar os valores pelos quais reger esse processo de escrita com a luz.

E o tempo dos primeiros fotografos comerciais, artistas que usam a fotografia como
meio de expressdo e ganha-pao e que exploram as suas possibilidades de comunica¢do da
identidade dos retratados, a possibilidade de transmitir uma expressao da sua individualidade.

E também o tempo em que a fotografia se assume como sendo um negécio com fortes
possibilidades de sucesso e onde esta nova linguagem tende a degenerar numa repeticao
estéril de canones visuais datados e, paradoxalmente, sempre eternos. E quase impossivel
conter um sorriso quando confrontados com fotografias que nivelam a personalidade da
pessoa que fotografam a um mero lugar-comum, em que a personalidade por detras da
aparéncia se torna um veiculo para a transmissao de um lugar comum. Fotografia enquanto

preconceito visual, por assim dizer.
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2.3 DE NADAR A DISDERI: O PERCURSO DA LINGUAGEM FORMAL DO RETRATO FOTOGRAFICO

A descoberta e adop¢do da fotografia por um nimero crescente de pessoas trouxe
modificagdes imensas a forma como se via o mundo e as artes. Isto torna-se particularmente

perceptivel, como ja referimos anteriormente, na pintura.

“A fotografia, ao redimir o barroco, liberou as artes plésticas de sua obsessdo pela
semelhanga. Pois a pintura se esforgava, no fundo, em vao, por nos iludir, e esta ilusao
bastava a arte, enquanto a fotografia e o cinema sdo descobertas que satisfazem
definitivamente, por sua propria esséncia, a obsessdo de realismo. Por mais habil que fosse o
pintor, a sua obra era sempre hipotecada por uma inevitavel subjectividade”!®, escreve André

Bazin no seu ensaio “Ontologia da Imagem Fotografica”.

Por outras palavras, a fotografia, ao concentrar-se no exercicio da semelhanca e da
objectividade e ao preencher, como ja dissemos, as necessidades de representagdo de uma
nova classe permitiu a pintura encontrar uma linguagem prépria e explorar-se a si mesma nas

varias correntes que surgem ao longo do século XIX e XX.

Mas também podemos pensar no que aconteceu aos artesdos que laboravam na pintura
a 0leo, na miniatura, na gravura € que viram a procura pela sua arte diminuir até ser quase
residual. Foram estes artesdos que derivaram em direc¢do a este novo meio de expressao, a
fotografia, levando consigo muitas das técnicas, linguagens e formas de apresentacdo dos seus
trabalhos e que fazem desta primeira fase de utilizagdo do médium fotografico algo de rico e
transversal. Tudo isto contribui comercialmente para uma continuidade do clima de

experimentacdo inicial, mas agora ndo ao nivel técnico, mas formal.

Antes do desenvolvimento comercial da fotografia, tinhamos amadores que usavam
mais ou menos seriamente o medium. “Os primeiros fotografos ndo tinham qualquer
pretensdo a arte e, mais frequentemente, trabalhavam para si mesmos, modestamente, nao
sendo as suas obras conhecidas além de um restrito circulo de amigos. Esta pretensdo a arte
eram os comerciantes de fotografia que a manifestavam, pois a medida que a qualidade dos
seus trabalhos diminuia e perdia todo o seu caracter artistico, eles esperavam, travestindo a

sua mercadoria com a etiqueta de arte, mais aliciar o publico”.!”

16 “Ontologia da Imagem Fotogréfia - André Bazin”. Scribd. Area geral. [consultado em 5-1-2014]
Disponivel em http://pt.scribd.com/doc/50023270/Ontologia-da-imagem-fotografica-Andre-Bazin#download
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Isto acontece no inicio da primeira metade do século XIX, quando a fotografia ja nao
precisava de conhecimentos especiais, quando ja ndo era uma experimentagao técnica ou
quimica: era possivel encontrar bons equipamentos, quimicos e manuais de técnica
fotografica a precos moderadamente acessiveis. Isto torna-a uma solugdo acessivel para
encontrar uma forma de subsisténcia ou expressao visual. E em ambas encontrava-se presente

o retrato fotografico, essa procura de forma e conteudo.

Um dos percursores desta procura de forma e contetudo, de superficie e profundidade,
foi Félix Nadar que abre em 1853 um estidio fotografico na Rue Saint-Lazare. Boémio
oriundo da burguesia intelectual da provincia, passou os primeiros anos em Lyon e foi
enviado para Paris para estudar, o que fez de forma bastante irregular. Estuda Medicina na
Escola Secundéria de Lyon, mas dedica-se mais a literatura, facto que depois o ajudou quando
o seu pai declara faléncia e ele ¢ forcado a procurar uma forma de sustendo proprio. Colabora
em jornais de Lyon onde assina com o nome Nadar e com vinte-e-dois anos regressa a Paris
onde se ensina a si mesmo desenho e comega por trabalhar como caricaturista para algumas
publicacdes. Publica algumas novelas e comeca a estudar pintura e a interessar-se por tudo o

que esta relacionado com arte.

Com a industrializagdo surge uma despersonalizagdo das relagdes entre artista e
cliente, o que exige que o primeiro se adapte aos gostos e a deriva desses gostos por parte dos
clientes. Se, como temos vindo a tentar demonstrar, a industrializacdo tornou acessiveis a
todas as camadas sociais a pratica artistica, tornando-a num dominio acessivel das classes
sociais mais elevadas, isto também fez que surgissem estes “proletarios intelectuais™!®, os
Boémios, pelo menos aqueles que ainda precisavam de lutar para encontrar um lugar na

organizacao social da época.

“Sentiam-se a margem da sociedade, estavam-no realmente em virtude da sua miséria
social. Por outro lado, eles representavam uma jovem geracdo que, pela sua atitude
intelectual, devida a sua existéncia a margem da sociedade e as suas origens sociais, se achava

em oposigdo com a classe burguesa reinante e com as suas concepgdes artisticas”.!”

Nadar e os seus pares estavam na dura posi¢do de criar contetidos para os mesmos

gostos burgueses que criticavam, ao mesmo tempo que se tentavam inserir num meio burgués

'8 FREUND, Giséle - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3? Edigdo, 2010, pag. 50

19 |dem, péag. 51
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que controlava as revistas e jornais para onde eles tentavam vender as suas pegas. Nesta
altura, ser um artista de sucesso significava respeitar a politica artistica do “juste milieu”, ou
via do meio, que tentava reconciliar a arte de vanguarda com os artistas académicos e
conservadores. Assim pretendiam criar uma arte média que agradasse ao que era considerado
o canone do bom-gosto estético e que estivesse inserida na cadeia de produgdo reconhecida e

fosse popular.

Foi neste contexto que Nadar abre o seu estudio em 1853, com 33 anos de idade, e
onde comega por fotografar todos os grandes nomes da literatura e artes. A este facto ndo ¢
estranho as ligagdes que ele mantinha com os intelectuais e artistas, possibilitadas pela vida
boémia que levava (o estilo de vida destes artistas leva a que o termo “boémia” passe a
significar, figurativamente, “o que vive sem procurar familia nem confortos, descuidado do
dia de amanh3”)??, mas também o facto de continuar a participar activamente em jornais ¢

revistas com artigos e caricaturas.

E a burguesia intelectual, mesmo a arruinada, a primeira a acorrer para fazer o seu
retrato com aquele novo equipamento. Contudo, isto representa um problema para o fotografo

J& que os seus clientes e amigos nao t€ém como lhe pagar os retratos.

Mas ¢ esta negacdo da fotografia enquanto produto de uma relagdo comercial que
torna as imagens de Nadar nos documentos pungentes que sdo. O operador ndo estava
limitado por critérios comerciais de gosto da sua clientela, mas sim pela sua forma de
interpretacdo da pessoa que estava a sua frente. O que se pretendia ndo era transformar aquela
pessoa que se fotografava num arquétipo de integragdo social, mas sim o contrério: isolar e
elevar o caracter da pessoa fotografada ao ponto de a tornar tao Uinica quanto a sua existéncia.

E certo que ndo conhecemos as pessoas fotografadas, nio temos acesso a quem eram,
a sua presenca, mas algo passa delas para a sua imagem. E aqui, mesmo sendo uma
elucubracdo, acho que devemos pensar que para isso acontecer a natureza do gesto fotografico

sera diferente daquela dos fotdgrafos que se seguem.

Isto porque mais do que tentar captar o caracter e individualidade de cada um dos seus

retratados, os fotografos comerciais criavam imagens-tipo onde a pessoa fotografada apenas

20 “Boémia”. Dicionario Online Priberam. Pesquisa. DPLP. [consultado em 29-12-2013]
Disponivel em http://www.priberam.pt/dipo/bo%C3%A9mia
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servia como suporte para suster esse preconceito visual, perdida entre acessorios € uma mise-

en-scene artificial. Ndo era o caso de Nadar.

Os seus rostos, as pessoas que fotografou surgem isoladas sobre fundos neutros, os
acessorios sdo inexistentes ou utilizados com extrema parcimonia, o retoque era usado ndo
para embelezar ou transformar o rosto, mas sim para retirar qualquer erro que tivesse surgido
com o processo de criacao da imagem: o que conta ¢ o gesto, os tragos do caracter da pessoa
que esta frente a objectiva; os seus retratos mant€ém um mistério que ¢ o da existéncia
individual e tnica. Olhar as suas imagens ¢ um momento de encontro com o siléncio do outro,

com o que sabemos existir por detras do olhar e da presenca humana.

Nao nos surpreendera portanto que Freund defina a reacgo a estas placas como sendo
uma de fascinio: “estes rostos olham-nos, falam-nos quase, como uma vida surpreendente. A
superioridade estética destas imagens reside na importancia preponderante que nelas assume a
fisionomia: as atitudes do corpo apenas servem para sublinhar a expressdo. Nadar foi o
primeiro a descobrir o rosto humano através da camara fotografica. A objectiva mergulha no
interior mesmo da fisionomia. Aquilo que Nadar persegue ndo ¢ a beleza exterior do rosto; ele

procura sobretudo fazer sobressair a expressdo caracteristica de um homem™.?!

E esta a primeira apari¢do e possivel definicdo formal do retrato fotografico: uma
superficie onde encontrar o caricter do retratado, uma forma de profundidade conseguida
através da semelhanca ou de uma aproximagdo ao que a semelhanca e a postura fisica, a

presenca, pode dizer-se da pessoa retratada.

A neutralidade do fundo ajudava a concentrar toda a aten¢do no rosto e nos seus
pormenores, a forma como a luz era empregue para dotar o rosto e o seu olhar de uma carga
psicologica e, também, para iluminar aquela paisagem de pele, era o principal artificio técnico
que ele usava - sem esquecer a paciéncia e esfor¢co do proprio modelo, j4 que os tempos de
pose ainda se prolongavam durante alguns segundos, em lugar dos avos de segundo a que

estamos habituados.

21 FREUND, Gisele - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3% Edi¢éo, 2010, pag. 53
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Fig. 2 Nadar, Mikhail Bakunin Fig. 3 Nadar, Eugéne Delacroix Fig. 4 Nadar, Sarah Bernhardt

Fig. 5 Nadar, Gustave Dore Fig. 6 Nadar, Julio Verne Fig. 7 Nadar, Baudelaire

Mas o facto era que o dinheiro continuava a ser um problema. Os clientes de Nadar,
apesar de numerosos, ndo possuiam os meios para fazer com que o negocio fosse rentavel.
Nao era suficiente fazer imagens profundas, que fossem um reflexo do individuo
retratado, um trago da sua presenca fisica - era preciso agradar a uma clientela mais vasta,

financeiramente mais capaz.

Depois de um periodo em que regressa ao jornalismo a tempo inteiro € de um processo
judicial pelo uso comercial do nome “Nadar” com o seu irmao, recomeca a trabalhar ja
reconhecido pelos seus pares e pela sociedade parisiense e comega a ficar célebre. Emprega
uma equipa de varios colaboradores para o ajudarem com o volume crescente de trabalho e,

nesta fase, chega a cobrar cem francos?? por cada retrato.

22 FREUND, Gisele - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3% Edi¢éo, 2010, pag. 54
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Mas mais trabalho implicava menos tempo para despender em cada imagem, com
cada pessoa. Ao inserir a fotografia no mercado como um produto, Nadar teve de se dobrar
perante os gostos do grande publico, foi forcado a inserir o seu produto numa cadeia que era

controlada agora pelas relagdes impessoais entre o cliente e o artista.

Aumentando também o volume de negdcio aumentam os encargos materiais para lidar
com toda a procura e diminui o espago de tempo necessario para a criagdo. Comega a custar
mais produzir o mesmo objecto. E também, como em toda a produg@o em série, conduz a uma

estandardiza¢do das formas e da apresentacao.

Neste ponto, mais do que nunca, comec¢a o grande debate sobre se a fotografia ¢ ou
ndo uma arte. Ironicamente isso acontece quando os artistas fotdografos passam para um
segundo plano perante o fotografo comercial, quando a arte da fotografia cede perante um

publico maior.

Se Nadar ¢ o precursor dos artistas fotografos, Disdéri sera o fotografo comercial por
exceléncia. E a ele que se devem algumas das transformacdes que levam a fotografia de uma
mera ocupacgao artistica para uma actividade comercial e profissional que se dilata por todas
as camadas sociais. E ele que faz com que a fotografia comece a falar uma linguagem
universal ao torna-la acessivel a todas as bolsas, ao adaptar os canones visuais da “via do
meio” a esta forma de comunicag¢do visual para a oferecer a uma nova camada social de

funcionarios do aparelho estatal com seguranca financeira e desejos de afirmacao social.

Contemporaneo de Nadar, Disdéri abre o seu estiidio também em 1853 no Boulevard
des Italiens, em pleno centro de Paris. Também ele oriundo de um meio pequeno burgués, ja
que o seu pai era comerciante de panos, € ndo possuindo a mesma bagagem cultural de alguns
dos seus contemporaneos, cedo comega a impor com um enorme pragmatiSmo uma nova

direc¢do no comércio da fotografia.

Analisando historicamente as suas ac¢des, o que ele fez foi identificar e corrigir
muitas das praticas de forma a minimizar o custo e maximizar o volume de trabalho que
poderia realizar e o seu lucro. Compreendendo que havia mais publico interessado em ter um
retrato para além dos circulos burgueses, € que o factor que os mantinha afastados era o prego,

introduziu varias alteragdes.

Como era habitual para os artistas da época os formatos utilizados eram grandes e,

grosso modo, como suporte para a imagem usavam-se placas metalicas: isto fazia com que os
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custos fossem elevados na obtengdo e tratamento dos materiais e, concomitantemente,
aumentava o tempo utilizado na preparacao e producao de cada imagem, o que por sua vez
impedia um elevado volume de negodcios porque preco e tempo de entrega eram ambos

elevados.

Para resolver estas questdoes ele compreende que precisa reduzir o formato das
imagens e utilizar outro suporte que permita que estas sejam reproduzidas mecanicamente.

Para isto, diz-nos mais uma vez Freund, Disdéri “criou o retrato carte de visite que
corresponde, mais ou menos, ao nosso formato actual de seis centimetros por nove
centimetros. Substituiu a placa metalica por um negativo em forma de vidro, ja ha muito
inventado, podendo assim executar uma prova e fornecer uma dizia de copias por cerca de
um quinto do prego habitual de uma. Disdéri pedia vinte francos por doze fotografias

enquanto, até entdo, se tinha pago entre cinquenta e cem francos por uma unica prova”.?3

Isto acaba por ser a faisca necessaria para a explosdo do retrato fotografico. Um luxo
digno de um rico burgués passa a ser acessivel ao funcionario que um dia aspira a viver
aquela vida desafogada ou apenas a ter uma prova de que também existe, que ¢ uma pessoa
capaz de resistir a historia. “Frente a camara todos sdo iguais, artistas, sabios, homens de

estado, funcionarios ¢ modestos empregados”. 24

Sendo um homem de negdcios hdbil, Disdéri patenteia o carte de visite, consegue
organizar um servigo fotografico no exército, dotando a partir de dezanove de Fevereiro de
1861 cada regimento do exército francés de um fotégrafo seu, aumenta os seus estudios e

lanca uma colecc¢ao de impressdes de contemporaneos célebres.

O exemplo de sucesso de Disdéri leva a que aumente a sua concorréncia. O oficio de
fotografo estd em franco crescimento, atraindo toda a espécie de individuos com a promessa
de um negdcio de sucesso, para o qual ndo ¢ necessario nenhum talento especial, excepto

talvez o da producao de imagens que agradem ao gosto da clientela a um prego moédico.

Artisticamente estamos numa fase em que a inovagdo ndo ¢ um valor procurado nos
canones estéticos. Continua a politica do juste millieu, uma arte inteligivel para todos, onde a
individualidade do caracter interpretativo do artista desaparece por detras dos canones

estéticos e técnicas aplicadas. Procura-se a veracidade, mas uma que tenha sido retocada de

23 FREUND, Gisele - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3% Edicéo, 2010, pag. 69

24 |dem, pag. 70
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forma a corrigir os defeitos dos rostos, uma verdade inexacta que acaba por criar um tipo

médio para a representacdo humana, nem idealmente bonito, nem realisticamente feio.

Se a qualidade e o poder expressivo dos pintores sao diminuidos € necessario inserir
outros elementos que contextualizem a ac¢do e a pessoa: se o retrato nasce de um desejo de
expressao de igualdade, grande parte da clientela aspira ao mesmo tipo, o tipo burgués. Torna-
se comum a existéncia de trajes e acessorios em que as pessoas se faziam fotografar: a cena
era montada para inserir aquele momento e pessoa num tema, num contexto que tornasse a
sua funcdo na sociedade, ou a funcdo a que o retratado aspira tornada perceptivel. O estadio

do fotdgrafo torna-se um palco de teatro onde cada um pode ser a personagem que sonha.

Nao esquecer que o publico, apesar de aumentar em nimero, cada vez possui menos
bagagem cultural ou educativa. O desenvolvimento econémico sentido nos ultimos anos do
século XIX e a abertura da sociedade a uma possibilidade de ascen¢ao social, apesar de maior,
ndo contribuiu para a emancipacdo intelectual. Assim, sem conhecer sequer o que gosta, o
publico aceita ser guiado pela opinido publica, que por sua vez ¢ orientado pela Academia

que, em seu turno, existe em directa dependéncia do Estado.

E ¢ este o cliente-tipo do fotéografo. E temos também de nos recordar que neste
momento histérico o proprio fotografo estd no mesmo lugar que o seu publico: ele proprio
ascendeu socialmente, com uma instru¢cao mais ou menos deficiente. Sem fazer a separacgao
entre pintura e fotografia o publico anseia ver-se representado daquela forma particular que
conhece e de que gosta e o fotografo sabe que aquela linguagem estereotipada ¢ segura, que
agrada aos gostos do cliente e aos seus, ja que nao lhe exige nenhum esforgo interpretativo do

tema a sua frente.

E aqui podemos encontrar parte do poder evocativo da fotografia: procuram a
fotografia para poder ter algo que lhes faz lembrar uma pintura, que por sua vez os representa
da forma como eles gostariam de se idealizar. Neste processo o fotografo ¢ o intermediario
entre duas realidades: a da condi¢do e a da representagdo. Ou torna-se apenas um criador de

simulacros.

E assim se dilui toda a individualidade do operador e do retratado. O primeiro por nao
saber ou ndo a poder exprimir; o segundo porque, para se sentir representado, precisa de
abdicar da sua para se tornar numa imagem-tipo, num esteredtipo de uma camada social,
como se pode ver nas imagens da pagina seguinte.
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Disderi Fhot Dépose

Fig. 8 Disdéri, Fig. 9 Disdéri, Fig. 10 Disdéri,
Bernard Pierre Magnan, Giuseppe Verdi, Principe Lobkowitz,
Marechal de Franga Compositor Mecenas

Fig. 11 Disdéri, Albéric Second, Fig. 12 Disdéri, Léon Cogniet,
escritor e jornalista Pintor

Esta linguagem comercial do gosto de que vamos falar agora também tem em si
muitos dos principios das experiéncias sociais normalizadoras do século XIX: procurava-se
uma normaliza¢do geral do tipo humano, descobrir se através de sinais biologicos era possivel
encontrar as notas dissonantes na sinfonia social, os desadaptados que era necessario curar e

reinserir socialmente.

A pseudo-ciéncia da frenologia € o caminho que abriu na criacdo de uma tipologia
ideal para o homem comum e normal acabaram por depois abrir caminho a fotografia forense,

onde o retrato era usado como testemunho da identidade, como index dos crimes e dos seus
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perpetradores. Mas nao nos adiantemos demais e comecemos por definir o que ¢ a linguagem

comercial do gosto no retrato fotografico.
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2.4 A LINGUAGEM COMERCIAL DO RETRATO FOTOGRAFICO DO SECULO XIX

Sera possivel afirmar que o pictorialismo? ¢ a via do meio da fotografia? Afinal de
contas, os pictorialistas, usando a camara fotografica como ferramenta, procuravam
embelezar o mundo e tinham como base da sua pratica fotografica uma atengdo imensa ao

caracter formal da composicao, das tonalidades usadas.

Com isto procuravam uma ligagao formal directa entre a pintura e a pratica da
fotografia®®, bem como um embelezamento da realidade visivel. E facil ver os pontos comuns
entre o que os pintores tentavam criar, o papel que os fotografos atribuiam a si mesmos nesta

altura e o que o publico procurava nas imagens.

Esta corrente ¢ mais facilmente compreensivel se tivermos em mente que a fotografia
ainda era uma novidade, mas uma que ja estava instalada no tecido social. Ainda precisava de
ser entendida como uma pratica separada da pintura, com circunstancias e condigdes proprias,
diferentes daquelas que se encontram noutras artes pictoricas, mas sujeita aos mesmos

critérios estéticos de um publico pouco educado.

Comercialmente, ja vimos que modificagdes técnicas e formais foram introduzidas por
Disdéri. Vamos aprofundar um pouco mais estes factos de forma a compreendermos de que
maneira a pintura e os seus canones influenciaram a pratica fotografica - e de que maneira ¢
que a camara fotografica serviu para normalizar a figura humana e democratizar o acesso a
representacao, quase como um recém-descoberto direito a existéncia ou uma sociologia da

imagem que, através do retrato, ajuda a criar uma identidade para o retratado.

“Se olharmos para as inimeras fotografias fabricadas por Disdéri no decurso da sua
actividade, o que mais nos surpreende nessas imagens ¢ a falta de expressao individual que
era, pelo contrario, tdo caracteristica dos retratos do artista fotografo Nadar. Perante os olhos
do espectador passam, numa fila interminavel, os representantes de todos os niveis e de todas

as profissdes da burguesia e, por detras dessas imagens estercotipadas, as personalidades

25 Note-se que apesar de serem extremamente fechados a inovagéo estética, levantam uma questao
interessante enquanto movimento: o uso de vérias imagens para a criagdo de uma composito, leia-se, uma
fotomontagem constituida por vérias fotografias - quase uma meta-realidade construida a partir do testemunho
da camara.

26 “Pjctorialism”. Encyclopaedia Britannica. Pictorialism. Editores da Encyclopaedia Britannica. [consultado em
31-12-2013]
Disponivel em http://www.britannica.com/EBchecked/topic/752375/Pictorialism
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desapareceram quase por completo. O tipo de uma camada social apodera-se do homem

individual”.?’

A forma como a personalidade do fotografado se dilui passa principalmente pela
passagem do plano muito fechado que tinha o rosto do retratado como tema para um plano
geral que engloba toda a estatura do fotografado. Este aumento de distancia entre fotografado
e publico leva a que a leitura que se faz da imagem seja diferente: ha menos intimidade, ¢
dificil ver e analisar a expressao do fotografado se o olhamos em toda a medida do seu corpo;
o retratado surge integrado num todo e ndo como o todo da imagem; e também, havendo mais
espago na imagem, hd necessariamente outros pontos de distrac¢do; tende-se para olhar o todo
sem o particularizar no que ele tem de individual: o rosto e a sua expressividade. A pessoa

comega ja aqui a tornar-se uma projeccao de si mesma.

A deriva que afasta quem observa a imagem do rosto do retratado, uma vez que este ja
ndo ¢ o centro do enquadramento e estd mais distante da camara, é apenas um sinal do que se
espera da fotografia comercial. Pretende-se criar uma personagem a partir de uma aparéncia,

localizar a pessoa socialmente.

Surge todo um espago vazio na imagem que € necessario preencher para facilitar a
apreensdo da imagem, o que se representa. Comegam a surgir os acessorios, objectos que
comecam a encher a imagem deixando as pistas necessarias a leitura do poder, valor e lugar

daquela personagem.

Estes indicadores sociais de posi¢do sdo também altamente padronizados e facilmente
apreensiveis no seu valor simbolico: o tipo intelectual era representado com livros, cadernos,
objectos de escrita; o estadista era representado com os instrumentos simbolicos do seu poder,
mapas, pergaminhos; o tipo pintor com cavalete e tintas... ¢ todos eles com as roupas e

atitudes formais do bom-homem burgués.

Tendo em conta que as poses agora ja duram poucos segundos € ndo os minutos que
eram necessarios no passado, ¢ interessante notar a forma como estas sdo usadas. S3o mais
um elemento usado na despersonalizagdo da pessoa fotografada, mais uma expressdo da

tipificagdo a que esta ¢ submetida.

27 FREUND, Gisele - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3% Edi¢éo, 2010, pag. 73
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Em cada retrato ¢ necessario contar uma historia, e se o rosto ndo o pode fazer, o gesto
¢ um subterfugio que pode preencher este vazio. A rigidez e artificialidade da presenga fisica
destas personagens, a sua postura por assim dizer, serve mais para contar o tipo social que se

tenta caracterizar do que para exprimir alguma individualidade pessoal da pessoa fotografada.

Estamos também numa fase intermédia, em que os tempos de pose ja se reduziram,
mas ainda permanecem as formas de expressao antigas, em que era necessario encontrar uma
posicdo confortavel para acomodar o modelo durante o tempo de pose longo. Este facto
também pode explicar a estranheza de algumas poses, em que as personagens surgem

apoiadas em algum objecto, seja este uma cadeira, uma mesa ou uma coluna partida.

Mais do que fotografar pessoas fotografavam-se personagens em que os retratados
acediam tornar-se. A fic¢do tornada visual na fotografia era criada conforme o nivel social da
personagem a fotografar ou em conformidade com a personagem em que este se queria criar.

E o realismo desta ficcdo emprestada pelo medium usado torna-a muito apelativa. Era
o sonho do pequeno-funcionario que agora, através do seu retrato, poder tornar-se em tudo o
que desejava ser. E para isto pagavam ao fotografo para as transformar. E esta transformacgao

era finalizada com o retoque.

O retoque do negativo foi inventado por Hampstangl, um fotégrafo de Munique e ¢
mostrado ao publico em Franca em 1855. Como ja dissemos, Nadar também usava o retoque
para remover qualquer mancha ou elemento estranho na fotografia. Contudo quando usado
excessivamente para corrigir aquilo que se procura representar, apaga a propria imagem da
pessoa que se faz representar, transformando-a numa versao idealizada, um outro sendo o
mesmo, por assim dizer. Tal como os pintores faziam. Para além do retoque, nesta tentativa de

aproximacao a pintura, os negativos coloridos tornaram-se também uma moda.

O senso-comum diz-nos que ¢ habitual esta apropriagdo de formas de comunicagao,
esta transmigracao formal entre formas de arte de forma a agradar ou, se quisermos encarar as
expressoes artisticas como uma forma de comunicagao, fazer-se compreender por um publico.
Se isso ndo acontecesse, e entendendo que ha uma relagdo de dependéncia directa entre artista
e publico, emissor e receptor, perder-se-ia o significado da mensagem - e também
reconhecimento social e ganho econdmico, que apesar de mais mundanos sdo também

factores a ndo descurar.
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E se o impressionismo ja era compreendido como uma alternativa, uma que reencontra
em si propria uma forma de expressdo alternativa, a fotografia ainda estava presa ao que

Disdéri escrevia na sua “L’ Art de la Photographie™:

“1° Fisionomia agradavel (!)

2° Nitidez geral.

3° As sombras, 0os meios-tons € os claros bem pronunciados, estes ultimos brilhantes.
4° Proporgdes naturais.

5° Detalhes nos negros.

6° Beleza!™?8

E se estes valores ndo conduzem a uma neutralidade absoluta, a um desaparecimento
quer do fotégrafo e dos seus gostos e estética pessoal, quer do retratado, que se via
desaparecer por detras desta gramatica normativa da expressao fotografica, sao pelo menos

uma boa expressao para a aplicacao da politica artistica do “juste millieu” a fotografia.

E interessante verificar que durante a disseminacdo da fotografia enquanto linguagem
se estabeleceu uma ligacdo umbilical com a expressdo pictorica em voga na altura. Os
fotografos, precisando como estavam de uma forma de apelar a um publico mais vasto,

apropriaram-se dessa forma de comunicagao.

Mas, tendo em conta que as propriedades das imagens produzidas pela cdmara
fotografica sdo diferentes daquelas que um pintor cria manualmente, esta forma de

comunicagdo servia inadvertidamente para distorcer aquilo que fotografava.

“A esséncia da fotografia é ratificar aquilo que representa”. 2° Se aqui podemos cair na
tentagdo de dizer que a fotografia serve como prova, também somos obrigados a dizer que

pode ser usada como prova daquela ficgdo.

Se por um lado a fotografia veio democratizar o acesso a representa¢do, por outro
contribui também para uma normaliza¢do do tipo humano representado, pelo menos nesta
primeira fase. Sociologicamente compreendemos que desde os primeiros tempos da sua

existéncia se compreendeu que a fotografia, apesar da sua ligacdo referencial com a

28 DISDERI - L’Art de la Photographie apud FREUND, Giséle - Fotografia e Sociedade, pag. 76

29 BARTHES, Roland - A Cdmara Clara, 2005, Edi¢des 70, Lisboa, pag. 120
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aparéncia, poderia também ser usada para a criagdo de fic¢des: era uma superficie que poderia
ser preenchida com a ficcdo do desejo da personagem a que se aspirava e que servia de prova
em si mesma dessa criacdo. Tornava-a real. Essa personagem poderia ser uma versao
melhorada de si proprio ou uma aproximagao ao tipo social desejado, o bom burgués: digno e
sério.

Mas ja se compreendia a imagem como um processo de criacdo de identidade. E se a
fotografia comercial ganhava dinheiro reduzindo as pessoas a mesma personagem, comeca-se
a compreender também o poder da imagem fotografica para a diferenciagdo individual, para a
criacdo de tipologias que voltam a recuperar o individuo que se esconde por detras da

aparéncia.
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2.5 A IDENTIDADE ATRAVES DA FOTOGRAFIA

“Para mim o meu corpo, se o observava de fora, era como uma apari¢do, uma coisa
que ndo sabia que vivia e ficava ali, a espera de alguém que pegasse nela”.3? “Um, ninguém ¢
cem mil”, quantas vezes ndo nos sentimos assim separados de quem somos, da forma como
nos sentimos ou vemos? Ou, multiplicados em toda a nossa complexidade, sentimos todas

estas pessoas diferentes em nos?

Nao, nos referimos a uma forma de esquizofrenia ou qualquer outra doenga do foro
psicologico, mas sim a incerteza relativa ao nosso aspecto, a quem somos, a forma como as

nossas emogoes e falta de distanciamento influenciam a maneira como nos percepcionamos.

J& falamos do retrato comercial e da forma como transformava o tipo humano
diferente num estereotipo de uma classe social. Mas para além do retrato, comegou a ser dado

outro uso a imagem fotografica.

Quando os Estados compreenderam a capacidade da camara para a captagdo e fixacao
de informagdo visual, para a transmissao mecanica da aparéncia real das coisas comeca a
época da fotografia forense e a cria¢do de arquivos policiais que t€ém na imagem fotografica o
indice daqueles rostos. Estamos numa época em que as cidades aumentam de populagdo e
numa em que existe um interesse cientifico ligado a figura humana e a possibilidade de
criagdo de tipologias que ajudassem a compreender melhor e a inserir socialmente diversos

tipos sociais.

O fotografo francés, Alphonse Bertillon foi o primeiro a tentar uniformizar a
linguagem necessdria para a criacdo de um arquivo. Compreendendo que era necessario um
conjunto proprio de caracteristicas para as fotografias e a sua informagdo serem de alguma
utilidade, apercebeu-se que seria necessario abandonar os preceitos comerciais ¢ artisticos da
fotografia em lugar de estudos de rosto com valor antropologico e informativo. S6 assim sera

possivel arquivar, pesquisar e identificar positivamente os sujeitos.

“In 1879, Alphonse Bertillon invented a method that combined detailed measurement

and classification of unique features with frontal and profile photographs of suspects—and

30 PIRANDELLO, Luigi - Um, Ninguém e Cem Mil. Barcelona: MEDIASAT/Promoway Portugal, 2003, pag. 23
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which recorded the information on standardized cards in orderly files. (...) Bertillon’s system

was later overtaken by fingerprinting, but the Bertillon "mug shot" endures.3!

Fig.13 Alphonse Bertillon, Retrato de suspeito ndo identificado,
26 de Julho, 1889

A titulo de curiosidade, poderemos falar de varias pseudo-ciéncias comuns na época
que afirmavam que era possivel distinguir certos tipos sociais, ou certas tendéncias pessoais,
através de caracteristicas fisicas. Tal ¢ o caso da frenologia®?, uma pseudo-ciéncia muito em
voga durante o século XIX que afirmava que era possivel definir a inteligéncia e o caracter e

personalidade do individuo através do volume e forma do cranio.

Aplicando estes principios de criagdo de tipologias a fotografia forense, poderemos ter
como base desta pratica um estudo fotografico que permitiria criar uma base de dados que
poderia conduzir a uma identificacdo e solugdo de diversos problemas sociais, neste caso

aplicada a criminalidade.

Ja vimos que o retrato de linguagem comercial apela, desde o seu aparecimento em
forma fotografica, a todas as classes da sociedade, com principal incidéncia na burguesia que
procurava fazer-se representar como uma idealiza¢do do sucesso social espelhando na sua

imagem os valores estéticos considerados importantes nesse periodo histérico. Com a

31 “Em 1879, Alphonse Bertillon inventou um método que combinava medicdes detalhadas e classificacéo de
caracteristicas Unicas com fotografias de frente e de perfil dos suspeitos - e 0 qual registava a informagéo em
cartdes estandardizados em ficheiros ordenados. (...) O sistema de Bertillon foi substituido mais tarde pelas
impressoes digitais, mas a fotografia dos suspeitos de Bertillon ainda é utilizada.” trad. aut. in “The Bertillon
System”. National Library of Medicine. Visible Proofs, Forensic Views of the Body, Technologies. Bethesda.
[consultado em 29-05-2014]

Disponivel em http://www.nlm.nih.gov/visibleproofs/galleries/technologies/bertillon.html

32 ECO, Umberto, A Histdria do Feio. Lisboa: Difel, 2007, pag. 259.
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dissemina¢do da fotografia com as actividades de Disdéri comeca-se a percepcionar a
facilidade com que o aparelho fotografico pode ser usado para a criagdo de arquivos de tipos

humanos e comega a ser aplicado como instrumento forense.

O que nos leva a outra forma de criagdo de um indice para o mundo. A fotografia
documental tem as suas primeiras expressdes em comissoes realizadas por fotografos
comerciais, como € o caso das “Missions Heliographiques’3* francesas, organizadas para
documentar e desenvolver um arquivo da heranca cultural e humana em Franga. E como ndo
pensar no trabalho de toda uma vida de Atget e a forma como ele se interessava e fotografou

uma Paris que desaparecia debaixo das novas necessidades do século?

Mas o que nos interessa referir no ambito deste trabalho € o papel da fotografia e do
retrato fotografico na fotografia documental. Um dos primeiros exemplos deste trabalho surge
no outro lado do oceano Atlantico, nos Estados Unidos, nos trabalhos fotograficos realizados
para documentar os avangos ¢ a destruicdo da Guerra da Secessdo, entre 1868 ¢ 1878. As
fotografias e os retratos realizados fornecem-nos varias informagdes histdricas e sdo um

documento assustador sobre o poder destrutivo de uma guerra.

Nesta corrente que se aproxima cada vez mais das pessoas € de um certo engajamento
social, surgem os trabalhos de Jacob Riis em 1890. Este americano de origem dinamarquesa,
jornalista empenhado em causas sociais, usa a cadmara fotografica para documentar as
condi¢des de vida nos bairros de lata de Nova lorque e para as alterar com a ajuda daqueles

documentos.

Os seus livros “How the Other Half Lives”,3* de 1890, e “The Children of the Slums”,
de 1892, reportam-se ambos as condi¢des de vida das franjas mais desprotegidas da sociedade

nos centros urbanos, em crescimento continuo desde o inicio do processo de Industrializagao.

Virando a cdmara para estas pessoas ele procura recuperar, talvez, uma certa igualdade
perdida na forma como a riqueza produzida era distribuida e recuperar uma visibilidade

perdida para as condi¢des de vida em que viviam grande parte dos trabalhadores da época.

33 Edouard Denis Baldus, Gustave Le Gray e Henri Le Secq foram alguns dos fotégrafos envolvidos neste
projecto.

34 RIIS, Jacob A. - How the other half lives: studies among the tenements of New York. New York: Charles
Scribner's Sons, 1897. [consultado em 5-1-2014]
Disponivel na internet em http://nrs.harvard.edu/urn-3:FHCL:8809737?n=9
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Fig.14 Jacob Riis, Um dos quatro pedintes que Fig.15 Jacob Riis,

dormiam na cave nas traseiras do n° 11 da Ludlow Jovens rapazes a dormir nas ruas,

Street em Nova lorque Nova lorque

Fig.16 Jacob Riis, Um rapaz a trabalhar a “puxar fios”

numa oficina ilegal em Nova lorque

Um dos muitos rostos da industrializa¢ao era o do trabalho infantil. E sobre este tema
Lewis Hine deixou-nos um testemunho fotografico importante. Hine, professor tornado
fotografo ao servigo da National Child Labor Committee (Comissdo Nacional para o Trabalho
Infantil), documenta as pessoas e os locais de trabalho, com principal enfoque nas criangas e
nas condi¢des de trabalho a que estdo sujeitas. Recorre a varios estratagemas para o fazer,
retirando disso dados sobre as criancas e a sua idade e para conseguir acesso as unidades

industriais.

Para o nosso estudo convém focar a forma como ele capta as imagens ¢ usa a legenda
para criar diversas camadas informativas. Em suma, como usa a legenda para dotar a imagem

de um outro nivel indexical que nos permite aceder as circunstancias invisiveis presentes no
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acto de criacdo da imagem e que a enquadram nas suas circunstancias ontoldgicas. Unindo
aquelas expressoes visuais as intengdes pessoais do autor e as coordenadas onde e porqué ,

cria um roteiro capaz de nos fazer encontrar aquelas pessoas que fotografou.

Nao sO os seus retratos sdo extremamente poderosos, com uma forte atengdo pela
expressao dos seus modelos, mas também pela sua presenca fisica, surgindo muitas vezes
enquadrados e contextualizados pelas maquinas industriais que os rodeiam e que sdo, em

suma, o que eles sdo, a razdo deles estarem ali, a sua identidade.

Vinculada a cada uma das imagens surge uma legenda, nuns casos um comentario
breve com alguns dados sobre o local e a actividade a que as criangas se dedicam, noutros
mais extensos, com o nome, idade, actividade profissional desempenhada e gostos pessoais,

uma forma de indexac¢ao algo semelhante a de Bertillon, pelo menos conceptualmente.

As informagdes que neles constam estdo relacionadas com aquilo a que o fotdgrafo
tem acesso, com os factores que estdo relacionados com as intengdes por detrds do acto
fotografico - os factos que ligam o fotografo e o fotografado ao momento em que o registo ¢

feito.

Se os documentos fotograficos de Hine sdo profundos e falam por si mesmos, os
pormenores explicados nas legendas dao-nos o contexto para compreendermos aquele olhar,
aquela postura, um pouco da pessoa que se esconde por detras daquele rosto. E,
historicamente, aquelas informacdes vinculadas nas legendas transmitem para a posteridade
importantes dados socioldgicos e antropologicos que se poderiam depreender da imagem, mas
que ganham estatuto de facto com a informag¢do contida nas legendas, como podemos ver nas

imagens da pagina seguinte.
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Fig.18 Lewis Hine, Jovem condutor na mina
de Brown. Conduz ha um ano. Trabalha
diariamente das 7 a.m. to 5.30 p.m. Brown,
West Virginia.

Fig.17 Lewis Hine, Richard Pierce, 14 anos,
Mensageiro da Western Union Telegraph Co. Em
servigo ha nove meses, trabalha das 7 a.m. as 6
p-m. Fuma e visita casas de prostituigdo,
Wilmington, Delaware.

:, i .
Fig.19 Lewis Hine, “O capataz disse apologeticamente “Ela
entrou acidentalmente.” Ela trabalhava firmemente. As fia¢ées
parecem estar cheias de miudos que “entraram acidentalmente”
ou que estdo a “ajudar a irma”, Newberry, Carolina do Sul.
Na Europa podemos falar de August Sander, fotégrafo alemao que, movido por um
interesse documental e antropoldgico, comeca a fotografar elementos de diferentes camadas

sociais na Alemanha do inicio do século XX. Ao contrario de Hine, ndo procura lutar contra

nenhuma desigualdade, mas talvez preservar um mundo que desaparecia.

Estdvamos em 1914 e a Europa estd mergulhada no seu primeiro grande conflito
moderno, um que ameaca até as fronteiras mais solidas dos paises europeus e que reclama
milhares de vidas. Vive-se num mundo em turbilhdo com a ameaca da guerra, a destruicao de

impérios e, depois, com os terriveis detalhes das experiéncias das trincheiras.

Para a fotografia ¢ também um tempo intermédio, um em que a criagdo de tipologias

humanas assume novos contornos que mais tarde sdo usados para justificar posigdes racistas e
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eugénicas. As fotografias de Sander sdo os testemunhos silenciosos desta passagem do tempo

e deriva historica.

As fotografias dele dao atencdo a postura da pessoa e a sua contextualizagdo (ndo
esquecer que Sanders era fotografo): as pessoas surgem retratadas em locais que ajudam a
interpretacdo de quem sdo; a sua expressdo e gesto sdo cuidadosamente organizados na
imagem e ha a percep¢do muitas das vezes que aquele momento foi organizado e cuidado

para produzir aquele resultado.

Em alguns casos, quando o rosto da pessoa conta mais ao publico do que a sua postura
ou presenca fisica, o plano ¢ mais fechado. Neste jogo de proximidade e afastamento, é-nos
possivel olhar com atencdo as pessoas: podemos ver o rosto, postura, a roupa e o estado da
mesma, a forma como se comportam no momento da fotografia, a forma como se organizam

em frente a camara.

Tal como Hine também Sander®> compreende a importancia da legenda, quanto mais
ndo seja como um artificio para a comunica¢do da sua inten¢do quando fez aquela imagem -
mesmo que isso significasse que aquela fotografia ndo expressava a individualidade daquela
pessoa, mas sim que ela estava a ser usada para a criagdo de um arquétipo visual, um arquivo

de um mundo perdido.

As imagens sdo legendadas com a data em que a fotografia foi feita, o lugar social
daquelas pessoas, a sua profissdo ou grupo. Apesar de ser uma forma simples de
comunicagdo, a legenda fornece mais dados para localizarmos aquelas imagens do que o nada
que seria té-las a vogar ao sabor da interpretacdo pessoal e da datagdo possivel para as suas

roupas e postura, como podemos ver nas figuras 20, 21 e 22 na pagina seguinte.

35 SANDER, August - August Sander: photographs from the J. Paul Getty Museum. Los Angeles: In Focus /J.
Paul Getty Museum, 2000. [consultado em 5-1-2014]

Disponivel na internet em http://books.google.pt/books?id=a4mVVvoXKfUC&printsec=frontcover&dg=august
+sander&hl=pt-PT&sa=X&ei=zajJUoKvB4i20QXGsYGwDw&ved=0CDYQBAEwWAA#v=0nepage&g=august
%20sander&f=true - nesta publicagcdo conseguirdo encontrar mais imagens do autor e algumas consideragdes
sobre a sua pratica fotogréafica
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Fig. 20 August Sander, Fig. 21 August Sander, Fig. 22 August Sander,
“0 Sabio, Pastor”, “Camponesa”, Jovens Agricultores,
1913 1912 1914

Estamos agora nos primeiros anos do século XX e a Kodak, com a facilidade de
utilizacdo e baixo custo das suas camaras Brownie, faz com que a fotografia e a camara
fotografica comecem a ocupar um lugar central nas dindmicas familiares americanas, a fazer
parte de todos os momentos - num ensaio simplista do que se vive hoje em dia, com as

camaras digitais e telemoveis com capacidade de fotografar.

Contudo, nos dias de hoje a pratica fotografica e o seu produto, a fotografia, chegam a
ser a propria experiéncia do momento, preferindo as pessoas o testemunho fisico desses
segundos passageiros a experiéncia transitoria da realidade - preferem experienciar a
realidade através da camara do que viver o que a realidade lhes traz incorporando-a nas suas
memorias. Esta apropriagdo directa permite ndo s6 um controlo da narrativa pessoal de cada
um, mas depois, em muitos casos, uma partilha quase directa nas redes sociais - o que podera

funciona a dois tempos: como um sinal de presenca naquele local, bem como uma expressao

dos gostos e refor¢o da sua nocao de individualidade.

A detencao das formas de produgdo e a possibilidade de aceder directamente aos seus
resultados, afinal de contas o slogan da Kodak na altura era “You press the button. We do the
rest’3®, nao so fez com que a forma como as pessoas se representam se alterasse, mas também

conduziu a uma maior democratizagdo das formas de expressao permitindo que cada

36 “Vocé carrega no botéo. Nos fazemos o resto.” trad. aut. “A Brief History of Design & Usability at Kodak” in
Kodak. Kodak Research and Development. USA. [consultado em 5-1-2014]

Disponivel em http://www.kodak.com/US/en/corp/researchDevelopment/whatWeDo/development/designUsability/
history.shtml

56


http://www.kodak.com/US/en/corp/researchDevelopment/whatWeDo/development/designUsability/history.shtml

Como Dizer Adeus: A Superficialidade do Retrato Fotografico na Comunicagao da Identidade.

utilizador, partindo de uma gramatica visual formal universal, se exprimisse da forma como

mais lhe agradasse.

O publico feito fotografo, em parte ajudado pela forma como a imagem fotografica
tinha comecado a ser usada pelos jornais e primeiras revistas ilustradas, comeca a entender a
fotografia como algo mais do que a possibilidade de uma recordacdo eterna de um momento
especial. Comega a entender a imagem como a possibilidade de uma narragdo pessoal, uma
forma de apresentagdo social em que o seu “eu”, ou pelo menos um fragmento fisico mais

completo dessa construcao, ¢ apresentado e inserido socialmente.

Sobre a forma como a imagem fotografica ¢ entendida e apresentada nos dias de hoje,
numa apresentacdao, no VI Congresso Portugués de Sociologia, dedicada ao tema “Practicas
fotograficas e identidades. A fotografia privada nos processos de (re)construgdo identitdria”, a
Doutoranda Ana Caetano escreve que os objectos do seu estudo “percepcionam a fotografia
como um instrumento de reflexdo, capaz de incitd-los a pensar sobre si mesmos e sobre os
seus percursos de vida 7”; e também que “a fotografia participa activamente no denominado
projecto reflexivo do self (Giddens, 1991), contribuindo para o estabelecimento e reforgo da
seguranca ontologica dos agentes, principalmente em situacdes de ruptura ou (re)ajustes
identitarios”.8

Por outras palavras, as fotografias pessoais acabam por constituir coordenadas

pessoais, pontos de ancoragem da construcdo de uma imagem do “eu” que mais se aproxime

do que cada um considera que deve ser enquanto pessoa.

Arriscando a emissdao de uma opinido pessoal, que ndo passa de uma hipotese a
carecer de verificagdo cientifica, eu ndo consigo deixar de ver este entendimento actual do
texto fotografico como um desenvolvimento de um processo de articulagdo da imagem/“eu”
que comecgou com ¢ inven¢do da fotografia e depois se multiplicou com o acesso directo a

producao das imagens em qualquer situagdao quotidiana.

Isto leva a que com o acesso aos meios de producdo haja uma menor procura do

retrato comercial, da situagdo do estudio, dessa artificialidade visual redutora das pessoas a

37 CAETANO, Ana - Praticas fotogréficas e identidades. A fotografia privada nos processos de (re)constru¢ao
identitaria. VI Congresso Portugués de Sociologia - Mundos Sociais: Saberes e Praticas, (2008), pag. 18 .
Lisboa: Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas [consultado em 5/11/2013]
Disponivel na internet em http://www.aps.pt/vicongresso/pdfs/569.pdf

38 |dem, pag. 18
57


http://www.aps.pt/vicongresso/pdfs/569.pdf

Como Dizer Adeus: A Superficialidade do Retrato Fotografico na Comunicagao da Identidade.

uma foérmula, a uma Unica forma de ver a questdo da identidade e da aparéncia. O retrato
comercial de estidio ainda hoje se faz, mas perdeu a sua aura: ja nao ¢ um momento Unico de
projeccao pessoal desejada. J4 ndo detém as preferéncias do grande publico que pode
fotografar-se num cendrio que lhe seja inico e intimo e assim espelhar a sua individualidade
na forma como se apresenta. O publico também consegue aceder as ferramentas de impressao
necessarias a apresentagdo da sua imagem ou apenas partilhar na internet a forma como
escolheu representar-se. Ainda assim, a tipologia dos retratos ou, se quisermos, a forma como
as pessoas se constroem nos retratos continua bastante semelhante: h4 a primazia do rosto, a
subtileza do gesto, o jogo das contextualizagcdes, a substituicdo do “eu” em objectos ou

caracteristicas Unicas. Formas de enquadramento e reducdo de quem se ¢ a uma linguagem

capaz de ser lida e compreendida pelo publico que € o receptor daquela mensagem.

Noutro nivel comunicacional temos a fotografia artistica, em que o retrato se assume
como uma pratica comum e tdo complexa como a intengdo e forma de trabalho do artista que
a enforma. Como tal, o desafio de comunicagdo da identidade humana assume varias formas
que vao desde o retrato formal a desconstrugao do formalismo do retrato e, em alguns casos,

da propria figura humana.

A pessoa pode agora ser um fragmento de si propria, pode até estar ausente da
superficie fotografica, pode estar distorcida pelo movimento intencional, pode recusar o
confronto com a lente e fechar os olhos ao publico. Essa recusa, o gesto, a postura, a presenga

fisica s@o dados para a interpretagdo daquele mistério humano.

Hé4 um corpo de trabalho que considero particularmente interessante no que toca a
fotografia artistica que recorre a aparéncia de estudio - que coloca a figura a fotografar sobre

um fundo neutro e a aborda dessa forma com a camara.

Richard Avedon, fotdégrafo de moda e de retratos, nasceu a 1923 e morreu em 2004. O
seu corpo de trabalho inclui fotografias iconicas quer na moda (ver figura 23, Dovima com

Elefantes), quer no retrato (ver da figura 23 a 26)%.

39 “Portraits”. The Richard Avedon Foundation. Portraits. Nova lorque: The Richard Avedon Foundation.
[consultado em 1/1/2014]

Disponivel em http://www.richardavedon.com/#s=0&mi=1&pt=0&pi=3&p=-1&a=-18&at=-1 - consultar para mais
exemplos do trabalho do autor
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IR o

Fig. 23 Richard Avedon, Fig. 24 Richard Avedon,
“Dovima com Elefantes”,

1955

Marcel Duchamp, Artista,
Trinta-e-um de Janeiro,1958

Fig. 25 Richard Avedon, Fig. 26 Richard Avedon,

Henry Mogr e, Escultor; Major Claude Eatherly, Piloto em Hiroshima,
Hertfordshire Inglaterra, Galveston. Texas

1963 Trés de Abril, 1963

Como podemos ver pelas imagens que apresentamos, as estratégias adoptadas pelo
fotografo para comunicar a identidade da pessoa que fotografava ndo dependem de uma
férmula no que toca a pose nem a iluminacdo empregue. Ha ligeiras variagcdes na iluminagao,
enormes variagdes nos enquadramentos quer a nivel de aproximacao ao tema ou escolha de
enfoque, os fundos usados também sdo diferentes, se bem que se mantém entre o branco puro

e preto.

Nota-se um extremo cuidado na forma como se iria abordar a individualidade que
aceitava posar para a camara: o gesto serve para unir a pessoa a actividade profissional que
desempenha em alguns casos; noutros ¢ uma forma de chegar a uma intimidade pessoal e

incomunicavel.
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E podemos encontrar também as legendas, ligando os rostos a um nome, a um cargo
ou actividade, a um local onde a fotografia foi feita e a uma data, o momento em que aquelas
duas pessoas, modelo e fotografo, se encontram. Nelas estdo presentes as coordenadas que
conduziram ao encontro, aquele produto que € o retrato fotografico, prova de existéncia e de

individualidade.

E esta individualidade, como podemos ver no retrato do escultor Henry Moore (fig.
25), esse discurso estd ja bem longe de uma semelhanga com um rosto. A pessoa pode ser um
fragmento de si mesma, a mdo, o que nos leva novamente a expressdao da individualidade,
com a representacdo do que temos de mais Unico, as impressoes digitais, bem como a
representacdo do que €, neste caso, a identidade e instrumento de trabalho deste artista, a raiz

do motivo pelo qual esté a ser fotografado.

Apesar das no¢des modernas de expressao de individualidade e da sua construgdo, ha
um certo classicismo presente na abordagem de Avedon. Usando o médio e o grande formato,
ndo sO consegue imagens de alta definicdo dos seus sujeitos fotograficos como, a nivel
processual, ¢ uma forma de fotografia mais lenta. O formato da imagem ¢ muitas das vezes o

quadrado.

Serd por estes factores técnicos que conseguimos encontrar marcas na sua pratica
fotografica que o aproximam, simbolicamente, dos primeiros artistas fotografos e da sua
atencao pelo detalhe, pela busca do cardcter da pessoa que enfrentava com a mediacdo da
camara? Mesmo quando os seus retratados parecem ausentes da imagem, emanam uma forte
presenca fisica que se liga indelevelmente ao momento fisico e historico da captacdo da

imagem. Como se todo aquele artificio servisse para nos dizer estivemos aqui e existimos.

Ja os trabalhos de Jitka Hanzlova*®, fotografa nascida em 1958 na antiga Republica
Checa, sdo de uma expressividade completamente diferente. Nos seus retratos a cores foca-se

principalmente em mulheres como tema.

A sua procura pela identidade dos seus sujeitos fotograficos passa pelo uso do formato
vertical e ao posicionamento dos sujeitos em ambientes que lhes sdo particulares ou que
podem servir para acrescentar uma densidade caracteristica. A luz no seu trabalho assume

uma importancia particular porque ¢ esta, que associada a pose do sujeito, lhe vai conferir as

40 “Jitka Hanzlova”. Artsy. Artists. Nova lorque: The Artsy Team. [consultado em 1/1/2014]
Disponivel em https://artsy.net/artist/jitka-hanzlova
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suas qualidades individuais. Ao mesmo tempo, ¢ dificil ndo encontrar uma continuidade

visual entre as suas imagens e os retratos renascentistas, quer a nivel formal quer estético.

Para além destes factos ha a questdo da distancia e da proximidade: aproximamo-nos
do sujeito através do reconhecimento da semelhanca, vemos a sua contextualizagdo num
ambiente que lhe ¢ proximo, ou que assim nos fazem crer que seja. E ¢ a luz e a paleta
cromatica que dao a profundidade psicologica aos caracteres que estdo perante nds (ver

figuras 27 4 29)

Fig. 27 Jitka Hanzlova, Fig. 28 Jitka Hanzlova, Fig. 29 Jitka Hanzlova, Sem titulo,

Sem titulo (Tabi), There is something I Don't Know, There is Something I Don 't Know,
2008 2011 2007

Nos seus trabalhos ela consegue fazer com que uma pose formal, um artificio estético,
nos surja como sendo natural, como fazendo parte daquela pessoa que nos olha ou cujo o
olhar nos ¢ negado. Essas pessoas parecem esperar algo, mas a sua presencga enche a imagem:
emanam uma forca que parece derivar da sua fragilidade humana. Sabemos que sdo pessoas
iguais a nos, frageis e dignas ao mesmo tempo. Parecem esperar algo na sua pose... Sera que

esperam alguém que as olhe, alguém que as faca existir?

A forma como os seus modelos posam aproxima os seus retratos, muitas das vezes, de
um formalismo classico que se encontra na pintura e nos primeiros fotografos. Sera que
podemos comegar a definir o retrato como um momento formal na fotografia? Uma forma de
separar esta actividade da pratica diaria da fotografia, do registo do banal e quotidiano em que

a fotografia tdo bem se insere?

Paradoxalmente a fotografia ndo se consegue desligar de uma forma aparente das

praticas dos seus percursores, pelo menos no que concerne a uma gramatica elementar para a
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comunicagdo. Ha sempre o jogo de artificio/realidade, pose/naturalidade expressiva. E no
meio de tudo isto a camara com as suas caracteristicas mecanicas, instrumento € ancora da
pratica artistica do fotdgrafo. Porque, vendo bem, apesar da passagem do tempo sobre a
pratica da fotografia houve uma constante que se manteve inalteravel: a cdmara, o seu uso, o

seu papel mediador entre a presenca do fotdgrafo e a presenca do seu modelo.

Se Hanzlova nao faz grande uso da legenda nas suas obras, ndo nos fornecendo muitas
das vezes grande informagdo, ndo quer isto dizer que ela esteja a tentar ou queira sequer criar
imagens-tipo com aquelas representacdes. Cada um dos seus retratos € parecido apenas
consigo mesmo. A forma como sinto o que vejo nas suas imagens ¢ como se eu fosse um
estranho, um intruso numa casa onde habitam aqueles rostos - e ¢é-me dado a pressentir
através do olhar quem aquelas pessoas sdo. Nao ha como os retirar do seu espaco pessoal.

Eles estdo 14. Existem.

Assim sendo, j& vimos portanto que o retrato fotografico € uma pratica visual assente
numa percepcdo social de identificagdo do individuo, uma forma como os individuos se
percepcionam e como se querem fazer representar. As pressoes sociais para ser influem na
criacdo de uma pessoa que emane da superficie da fotografia, algures entre a realidade do que
¢ e a ficgdo criada. Também a pratica fotografica ndo ¢ desprovida de intencionalidade, o que
leva a que esta crie (e recrie) a imagem da pessoa que estd a fotografar a medida do que o

fotdgrafo € capaz de interpretar e pretende criar.

Quanto a legenda, este ¢ mais um artificio para localizar a palpabilidade da pessoa (a
sua fisicalidade e identidade) e o momento da fotografia, as coordenadas do momento do
encontro. O potencial da legenda ¢ tanto maior quanto maior for a informacao vinculada, mas
num objecto tdo silencioso como uma fotografia onde apenas nos surge um rosto, um nome,
uma cidade e uma data sdo ja informacdes preciosas para localizar aquelas pessoas, aquele
momento. Porque se ndo as conhecermos, o que sao elas sendo fantasmas mudos? Qual ¢ a
sua permanéncia se ninguém recorda ainda quem elas foram, de que ano nos chegam, porque
foram fotografadas? Sera que a permanéncia da imagem fotografica depende da sua
capacidade indexical? E assim sendo, sera que a legenda contribui para um maior poder

informativo?
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2.6 A INDEXICALIDADE NA IMAGEM FOTOGRAFICA E A PERMANENCIA DO SiMBOLO

Paradoxalmente, a permanéncia do proprio acto fotografico acaba por ser muito mais
fragil do que a nossa memoria: esta, por muito impalpavel que seja e sujeita a erros, nao nos
nega a vivéncia e a aprendizagem. Mesmo que esquegamos 0s acontecimentos ou eles se
confundam, a sua experiéncia permanece, bem como as aprendizagens retiradas. Quando uma
fotografia falha, ndo ha como recuperar esse momento. E como se nunca tivesse existido.
Sobre isso Henri Cartier-Bresson escreve que “ha um periodo em que o cérebro esquece, uma
compressdo. Para nos (operadores da camara), o que desaparece, desaparece para sempre: dai
a nossa angustia e também a originalidade essencial do nosso oficio. Uma vez de volta ao

hotel, ndo podemos refazer a nossa reportagem.”*!

A fotografia tem esta raiz temporal e espacial: ¢ preciso estar 14 e ver e registar. Sem
estes trés momentos ela nao vai existir, excepto talvez como inten¢ao. Mas ha ainda um outro
momento, que ¢ o da observacdo da imagem: o reconhecimento da sua corporalidade. Sem

este momento em que a imagem ¢ olhada ela permaneceria escondida, inexistente.

“Eu sou o ponto de referencia de toda a fotografia e ¢ nisso que ela me provoca o

Or- uesta : ue razdo vivo aqui e agora?”
espanto, ao por-me a questdo fundamental: por que razdo vivo ?742 Somos
confrontados com a imagem, com a sua impressdo em nos. Somos testemunhas da sua

existéncia e da nossa - e somos “autenticados” por ela nas nossas interpretagdes da imagem.

No nosso papel de testemunhas relutantes da nossa propria existéncia, a nossa maior
davida poderd ser quem somos? A nossa identidade profunda, qual é? Como seria se nos
pudéssemos saber vistos de fora? E se até perante ndos mesmos somos desconhecidos, quem
sdo os Outros? Como ja vimos, cedo nos comegamos a voltar para a imagem fotografica e

para o retrato para tentar responder a esta questdo.

Este problema, contudo, ndo ¢ novo. Saindo do campo da literatura, a religido e o mito
e, posteriormente, as varias correntes da sociologia, filosofia, psicologia e psiquiatria

oferecem-nos varias hipoteses para o problema da identidade.

41 CARTIER-BRESSON, Henry - O Imaginario Segundo a Natureza, 2004, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag.
19

42 BARTHES, Roland - A Cdmara Clara, 2005, Edi¢des 70, Lisboa, pag. 119
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Porém antes de continuarmos, convém desambiguar o termo “identidade”. No

dicionario online Priberam a entrada “identidade” diz o seguinte:
(latim identitas, -atis)
substantivo feminino

1. Qualidade de idéntico.
2. Paridade absoluta.

3. Circunstancia de um individuo ser aquele que diz ser ou aquele que outrem presume que

ele seja.
4. Circunstancia de um cadaver ser o de determinada pessoa.
5. [Algebra] Equagdo cujos dois membros sdo identicamente os mesmos*?

Sem demasiadas surpresas, se bem que com alguma estranheza, identidade relaciona-
se mais directamente com idéntico, com uma procura de semelhanga, do que com as
caracteristicas que nos diferenciam. Mais tenuamente indica a “circunstancia de um individuo
ser aquele que diz ser ou aquele que outrem presume que ele seja”, o que nos remete para uma

forma de identidade legal, baseada em aparéncia e outros factores diferenciadores.

Quando questionada sobre este tema a Dr”. Maria das Gracas Fontoura respondeu que
“a identidade, sob o ponto de vista mais lato da psicologia, ¢ uma constru¢cdo dindmica e/ou
social que na sua finalidade acaba por determinar a individualidade pessoal de cada um ou de
um grupo, se estivermos a falar da pertenca a grupos ou categorias. A imagem ¢ entendida na
psicologia através da percep¢ao e pode-se definir por representacdo de um objeto. Através da
percepcao, memoria e raciocinio o individuo organiza os estimulos sensoriais que adquirem
fatores externos a si mesmos. Nesse sentido, o comportamento de cada individuo desenvolve-
se numa percepc¢ao subjetiva, na medida em que a percep¢ao que ele tem ou faz do mundo ¢
percebida de maneira diferente em relacdo a outro individuo. Em ultima instincia a
interpretagdo que ele faz da realidade nao ¢ a realidade em si, mas aquilo que percepciona

dessa mesma realidade subjetiva*”.

43 “Identidade”. Dicionario Online Priberam. Pesquisa. DPLP. [consultado em 11-12-2013]
Disponivel em http://www.priberam.pt/dipo/identidade

44 \ler grelha de respostas no anexo A
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E num jogo de equilibrio e interpretacio entre todos estes elementos que se
percepciona quais as coordenadas da nossa existéncia e de onde emerge a nossa
individualidade. “As identidades sdo produzidas e reguladas na cultura, criando significados
através dos sistemas simbolicos de representacao”™, o que faz com que identidade e
individualidade sejam algo de diferente. A individualidade poderd ser a forma particular como
se interpretam os estimulos do mundo exterior a cada um de nés e a forma como se

enquadram nessa construcdo social.

E ¢ na expressdo desta individualidade que surgem as pequenas idiossincrasias que
nos diferenciam e as diversas circunstancias que contribuem para isso. Familia, classe social,
educacdo, integracdo, o proprio processo de crescimento em interacgdo com a pessoa em
formacao, tudo isto cria experiéncias € memorias que acabam por se tornar os pontos pivotais
onde estamos alicer¢ados. E deste processo de criagdo de memorias pode nascer uma
dependéncia de objectos que nos comprovem a existéncia desses momentos, dessas pessoas,

de n6s mesmos nesse tempo.

Sabemos que ha objectos que nos poderdo fazer ser e contar quem fomos melhor. E
neles podemos recuperar uma linearidade inerente a propria historia, porque eles existem
como pontos quase geograficos no mapa da nossa existéncia - sdo a matéria de que somos

formados.

A fotografia pelo seu caracter reprodutor mecanico da realidade e pela forma como a
imagem ¢ criada, aparentemente sem a ac¢ao humana directa, mas sim sob uma accao directa
da luz sobre uma superficie fotosensivel, acabou por preencher esta lacuna na comprovagao

da nossa existéncia.

Depois de a humanidade se ter tentado ancorar no mundo através da pintura e de
outras artes, ¢ a fotografia que estabelece pela primeira vez uma relacdo aparentemente
directa e mecanica entre o referente, a realidade e a produgdo de um objecto, a fotografia.

Paradoxalmente, ao mesmo tempo que a fotografia representa o objecto que
fotografou, ¢ a0 mesmo tempo outra coisa. Nao nos podemos esquecer que a produgdo final

da imagem ¢ uma escolha: de equipamento, angulo, luz, enquadramento. A fotografia ¢ um

45 CAETANO, Ana - Préticas fotograficas e identidades. A fotografia privada nos processos de (re)construcao
identitaria. VI Congresso Portugués de Sociologia - Mundos Sociais: Saberes e Praticas, (2008), pag. 3 .
Lisboa: Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas [consultado em 5/11/2013]
Disponivel na internet em http://www.aps.pt/vicongresso/pdfs/569.pdf
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objecto controlado pelo autor que, em correlacdo directa com a realidade, acrescenta um nivel
interpretativo aos objectos representados. E uma mensagem. Sem nos adiantarmos demais,
podemos dizer que, tal como as palavras, as imagens estabelecem uma relacio com um

referente.

Roland Barthes na sua obra “A Camara Clara” define a imagem fotografica como
possuidora de “studium” e “punctum”.*® O studium constitui a aparéncia da imagem, o
interesse tematico ¢ a forma como o fotégrafo o interpretou - o que atribui uma dimensao
denotativa a imagem, ja que lhe atribui uma relagao visual directa com um tema, relagdo essa
que permite que o observador participe “nas figuras, nas expressdes, nos gestos, nos cenarios
nas ac¢Oes”’, mas também a dota de uma possibilidade de apropriagéo e transformagdo por
parte do fotografo que transforma o tema fotografado, a sua presenga e realidade, em algo
mais: numa forma de expressao visual particular, uma mensagem mais ou menos articulada
conforme a inten¢do que a enforma. J4 o punctum da imagem ¢é uma qualidade que cada um
dos observadores pode encontrar na sua superficie, mas que tem uma relagdo directa com a
individualidade do observador: ¢ um elemento fisico da imagem que lhe desperta a atengao e
lhe da liberdade interpretativa quanto ao significado daquele elemento - o que dota a imagem
de uma dimensdo conotativa, j& que o observador/receptor daquela imagem passa a ter poder
sobre a criacdo de um simbolismo e de uma relagdo propria e pessoal com aquela imagem -

dotando-a de um significado intimo e unico.

Ao contrario da linguagem verbal, a relagdo que a fotografia estabelece com o seu
referente ¢ uma ligagdo directa. Uma fotografia de uma cadeira representa aquilo a que
chamamos cadeira. A palavra cadeira so arbitrariamente veio a definir o objecto directamente
representado na fotografia. Assim, a indexicalidade do objecto fotografico ¢ ao mesmo tempo
a sua maior forga, porque ¢ uma representacdo directa de uma realidade que aconteceu num
dado momento temporal, e a sua maior fraqueza, porque abre a realidade daquela

representacdo a uma reinterpretacao negada habitualmente pela passagem do tempo.

Num artigo sobre a indexicalidade, o Prof. Dr. Enio Leite Alves escreve que a
“indexicalidade ¢ o termo empregue para nos referirmos a uma imagem que ¢ o resultado de

uma impressao singular de um objeto no mundo fisico: uma pegada, um molde de gesso ou de

46 BARTHES, Roland - A Cdmara Clara, 2005, Edicoes 70, Lisboa, pag. 46 e 47

47 |dem, pag. 46 e 47
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cera. A indexicalidade descreve a fotografia como um trago do real. Mas ¢ também a
indexicalidade que governa o principio segundo o qual os arquivos se constroem,
determinando o que ¢ ou ndo arquivavel. Tal como a fotografia, o objeto arquivistico ¢ dotado
de uma condicao de singularidade, no qual as contingéncias do tempo se encontram registadas
sob a forma de tragos discretos de acontecimentos unicos. Isto aconteceu naquele tempo. A
transformagao do tragco indexical num registo historico/arquivistico tem lugar através de um
sistema de registo, organizacdo e classificacdo. (...) Se a fotografia, pela sua natureza
indexical, ocupou um papel cultural de testemunha, a prova documental com que contribui
também torna a fotografia num objeto, por esséncia, arquivistico. A circulacio da memoria
através dos objetos evocatorios que a contém e a representam ¢ uma passagem complexa, e

muitas vezes tangencial.”*®

Este texto ¢ interessante porque retine perspectivas de diferentes autores: da nocao de
que a fotografia demonstra que algo aconteceu num dado momento temporal, proposta por
Barthes, & nog¢do de que o traco indexical, para se tornar em arquivo, precisa de ser
organizado e sistematizado para ser compreendido como parte de um todo unificado. E que
estes objectos permitem a permanéncia e a transmissdao da memoria, por muito que isto

assente em formas pessoais de significacao.

A indexicalidade da memoria fotografica, o seu caracter de reprodugdo fiel do mundo
visivel, foi o ponto de partida para uma dependéncia do meio para a descri¢ao da realidade.
“O mundo visivel é o seu Unico dominio”*, escreve Giséle Freund referindo-se a tomada de
consciéncia perante este novo meio de representagdo. E se no comego da historia do medium
as camaras, por um imperativo tecnologico ou estético, se voltavam para as paisagens, para o
pitoresco, para o estatico, os olhares dos operadores cedo se comecam a interessar pela figura
humana. O processo de apropriacdo do visivel que nos rodeia, inevitavelmente, iria conduzir a
que a camara se voltasse para o outro, para os nossos iguais. O retrato fotografico, esse
exercicio de procura de semelhanca e permanéncia, de fuga ao tempo, cresce paralelamente

com o interesse pela pratica fotografica.

48 “Fotografia: Entre a memoéria e o arquivo”. Focus Escola de Fotografia. Artigos e entrevistas. Sdo Paulo: Focus
Escola de Fotografia. [consultado em 1/1/2014]
Disponivel em http://focusfoto.com.br/fotografia-entre-a-memoria-e-o-arquivo/

49 FREUND, Gisele - Fotografia e Sociedade, Nova Vega, 3% Edi¢éo, 2010, pag. 81
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A fotografia, mais do que a pintura, que acaba por ser um produto da interpretagao
pessoal e manual da realidade, dava a prova de vida necessaria. Anulava a mao humana do
processo de registo, mas ndo do de escolha do olhar. Por outras palavras, a fotografia
enquanto retirava a presenca humana do decorrer normal da existéncia, comprovava num
momento fixo no tempo qual era a nossa aparéncia, quem se era, como se era visto. E apesar
de estarmos ainda no inicio do medium, a nogdo de imagem enquanto possibilidade de ficcao
estava ja presente, gracas ao sentido de mise en scene recuperado da pintura. Por outras
palavras, desde cedo que se pretendia projectar também uma imagem que poderia nao

corresponder a realidade da pessoa representada.

No que se refere & minha proposta para esta dissertacdo, o uso da legenda no retrato
fotografico funcionaria como uma forma de organizacdo do discurso visual da fotografia, uma
forma de o enquadrar e sistematizar - de revelar mais sobre a sua singularidade, a0 mesmo
tempo que se enquadrariam aqueles elementos numa macro-estrutura. Resumidamente, seria
uma estratégia para aumentar o tempo de leitura da imagem na historia, uma forma de a fazer
resistir a passagem do tempo e de fixar os seus tracos de informacdo, uma deriva da
indexicalidade para o arquivo através de uma dupla ratificagcdo: a fotografia ratifica o texto
com uma aparéncia e o texto alicer¢a a fotografia no que estd para além da superficie dessa

aparéncia.

Entdo no caso do retrato fotografico para que serve a legenda? Um retrato de uma
pessoa ¢ a0 mesmo tempo uma representacdo duma aparéncia, mas também outra coisa - essa
imagem da pessoa transfigurada pela circunstincia da fotografia. Acerca da pose Barthes
escreve “a partir do momento em que me sinto olhado pela objectiva, tudo muda: preparo-me
para a pose, fabrico instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente

em imagem.”>?

Generalizando a partir desta citagdo e pensando nas dificuldades que as pessoas
habitualmente t€ém em ser naturais perante a objectiva, isto levanta questdes sobre a
veracidade dos retratos. Nos, fotografados, fazemos pose - mas cabe ao fotégrafo encontrar o

momento em que essa pose cai como um véu e surge a pessoa que ela esconde.

No avanco da histoéria do medium passou-se de uma procura da expressdo da

semelhanca, da reproducdo da personalidade através da aparéncia, para uma tentativa de

50 BARTHES, Roland - A Cdmara Clara, 2005, Edi¢des 70, Lisboa, pag. 25
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expressdo de corporalidade. Falamos dos primeiros tempos da fotografia em que esta foi
dividida artificialmente em duas praticas: a artistica e a comercial. Para a segunda era através
da forma de representacdo de elementos (corpo do fotografado e acessorios fotograficos) que
criam a presenga da pessoa representada no mundo. E uma forma de abstragdo, mas uma

abstracao bastante concreta.

No retrato fotografico tenta-se interpretar a presenga duma pessoa no mundo através
de elementos técnicos como luz, pose, isolamento de certas caracteristicas expressivas para
chegar a uma representacdo de quem essa pessoa €. Acima de tudo a questdo da identidade e
aparéncia, quem somos portanto, nao se tornou mais simples desde o aparecimento da
fotografia. Antes pelo contrario: reflectindo o aumento da compreensdo das profundezas da
psique humana que teve lugar nos ultimos séculos, esta nocdo de identidade e aparéncia

tornou-se mais densa, fragmentaria, interpretativa.

Sem entrar pelo campo da ficgdo na imagem fotografica, podemos perguntar quanto
da identidade da pessoa representada estava na imagem? Numa fotografia de alguém, quem
era aquele que tinha sido capturado naquela superficie? A representacao era fiel, mas perdia a
sua tridimensionalidade, a sua “vida”. Era um reflexo frio, uma similitude organizada nas
duas dimensdes de um suporte segundo canones estéticos. Quantas pessoas existem perdidas
em albuns familiares, em livros ou em outros arquivos? Pessoas sem nome ou qualquer outro
sinal que nos digam quem eram; rostos vazios que tudo dizem, mas nada nos contam ou

indicam acerca de quem foram.

Uma vez perdidos os dados que ligavam quem eles eram fora da imagem ao presente
da sua visualizagdo, perdem o seu poder indexical ou vém-no francamente reduzido. Ainda
conseguem transmitir informagdes visuais que ligam aquela pessoa a uma época, a uma
aparéncia, a uma funcdo historica, mas esta ndo ¢ a totalidade da informagdo que aquela

imagem poderia revelar.

Isto acontece porque o caracter puramente visual do meio impede o acesso ao que fica
para além da imagem. Para aceder ao que fica neste vazio, ao seu siléncio, € necessario outro
nivel linguistico, um que possa contar o invisivel e relaciona-lo com a palpabilidade das

imagens.

A legenda, desde muito cedo, foi considerada como uma forma pratica e directa de
dotar a imagem de mais informagdo, informagdo essa directamente correlacionada com
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aquilo que se pode observar superficialmente. August Sander preocupava-se mais com a
profissdo e escolhe este elemento para legendar as suas imagens; mais tarde, Lewis Hine,
escolhe o nome e a profissdo e, em alguns casos, detalhes sobre a profissdo para nomear os
seus retratos; Avedon escolhe o nome e, em alguns casos, a profissdo da pessoa; Philip Lorca
diCorcia, no seu projecto “Hustlers”, escolheu o nome, idade, o local de onde a pessoa era e

o valor que pagou pelo “uso” da pessoa para dar densidade as suas imagens.

Fig. 30 Philip-Lorca Dicorcia, Brent Booth, 21 years old; Des
Moines, lowa; 30 Délares, 1990-92

Para além desta expressdo do arquivo enquanto forma de arte por parte de Dicorcia,
penso ser interessante referir também outro projecto e autor que, ndo passando pelo retrato
fotografico, usa dois “sistemas descritivos inadequados”. O trabalho “The Bowery in Two
Inadequate Descriptive Systems 1974-75">! de Martha Rosler consiste em vinte e uma
fotografias a preto-e-branco e vinte e quatro painéis de texto e trés painéis em branco. E um
estudo social sobre a realidade de uma zona da cidade de Nova lorque. Focando-se nos

residuos e no espaco afasta-se conceptualmente das formas habituais de documentario.

O uso de texto e fotografia nao ¢ de todo um processo novo, mas neste caso torna-se
interessante ver o uso que a autora lhes da. Fotograficamente foca-se de uma forma bastante
neutra em termos de abordagem em espacos e paisagens urbanas ou em detritos da vida
humana e, textualmente, preenche os painéis com palavras soltas com cargas simbolicas fortes

que ao serem lidas transfiguram a significagdo feita a imagem.

51 “Martha Rosler”. MITPress. The Arts. Massachussets: Steve Edwards. [consultada a 1-1-2014]
Disponivel em http://mitpress.mit.edu/books/martha-rosler
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Além do mais, ao usar o que ela propria define como “dois sistemas descritivos
inadequados”, estd a colocar-se conceptualmente e a indicar ao publico as dificuldades - ou
impossibilidades - dessas linguagens transmitirem a realidade da experiéncia humana no

espaco (ver figuras 31 e 32).

plastered stuccoed

rosined shellacked
vulcanized
inebriated

polluted

Fig. 31: Martha Rosler, The Bowery in two inadequate descriptive
systems, 1974-75

comatose unconscious
passed out knocked ‘out
laid out

out of the picture

out like a light

Fig. 32 : Martha Rosler, The Bowery in two inadequate descriptive
systems, 1974-75
Mais: por muito que ela apresente imagens onde os simbolos tém como referentes
objectos reais, nds nunca veremos aquela realidade noutro espago que nio o fotografico -
aquele momento registado ndo mais acontecerd. E numa fotografia, qual ¢ a realidade da

realidade descrita? E a dimensdo verbal, com a sua forma abstracta de encontrar os seus
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referentes, que nos pode dizer mais pelo espaco ou pela experiéncia desse espagco do que

impressoes sobre os nossos sentidos? Sera isto uma forma adequada de ver?

Como pudemos ver, com diferentes autores hd usos diferentes para as legendas,
embora se possa considerar que a intencao por detrds do seu uso serd aumentar a informagao
que a imagem vincula. Contudo esta preocupacdo por um crescimento nas coordenadas
disponiveis para melhor integrar aquelas figuras num processo discursivo, diria eu, revelam
tanto sobre as intengdes autorais, como sobre a forma como a questdo da presenca e

identidade se foram aprofundandando até hoje na pratica fotografica e ndo so.

Apenas como exemplo, hoje em dia para considerar a identidade de alguém ¢ preciso
ir muito mais longe que o bindémio aparéncia/profissao, ja que este posicionamento podera ser
encarado mais como uma forma redutora de encarar a pessoa, do que uma forma completa de

defini¢dao de quem somos, do que fazemos, do que queremos.
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2.7 RESUMO DO CAPIiTULO

Ao longo deste capitulo pudemos ver como ¢ que o aparecimento da fotografia surgiu
como produto da evolucao e necessidades de inscricdo de uma sociedade que se comegava a
industrializar - ou a derivar de formas manuais de representacdo para formas mecanicas. O
aparecimento e evolucdo técnica da fotografia levou a que fosse progressivamente mais barato
fazer um retrato e tornou possivel que qualquer pessoa, ao contrario do que acontecia no

passado, tivesse acesso a possibilidade de existir para sempre.

Esta evolugdo técnica para além de conduzir a uma répida difusdo do medium e a uma
descida dos precos dos equipamentos necessarios, também contribuiu para melhorar a nitidez
da imagem e reduziu o tempo necessario para uma exposicao correcta a luz da superficie
sensibilizada. Isto tem como resultado uma semelhanga cada vez maior com a nossa
percepg¢ao natural do mundo que nos rodeia, bem como uma maior rapidez nessas tomadas de
vista. Tudo isto faz com que o retrato fosse cada vez mais um bem-de-consumo que nos dava
a aparéncia de uma pessoa - e, pela primeira vez, os operadores podem deixar de pensar em

aspectos puramente mecanicos € podem concentrar-se no aspecto formal da fotografia.

Neste ponto hd uma divisdo da pratica fotografica: se inicialmente a tonica do
retrato estava na simplicidade do rosto e da tentativa de transmissao de caracter do modelo, na
linguagem comercial que se comega a formar tentando alcangar um publico cada vez maior, a
tonica € dada a presenca fisica: a postura, os sinais exteriores que definem a pessoa. Em lugar
de individualizar, o retrato comercial torna-se numa fic¢do, numa personagem que aquela

pessoa representada projecta para a sociedade.

Sao os primeiros fotdgrafos documentais os que compreendem a necessidade do uso
de legenda para ancorar os elementos visuais representados num sistema referencial. Na dupla
ratificacdo que se d4 quando se usa uma imagem e uma legenda ha a possibilidade de
encontrar ndo sO a superficie, mas também os elementos que escapam a visao - ¢ fazer com
que aquela imagem resista ao tempo. Porque se a fotografia ¢ a linguagem do visivel, a

legenda ¢ a linguagem do invisivel, do que a superficie esconde.

Dos primeiros fotégrafos documentais até hoje a legenda continua a ser usada como
estratégia para comunicar o invisivel, para ancorar e permitir algum acesso a identidade que

se esconde por detras do rosto da pessoa fotografada. Vimos como alguns fotégrafos usam a
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legenda nos seus retratos ou na sua produ¢do artistica. Temos o exemplo contemporaneo das

redes sociais, em que fotografia, legenda e comentério sdo usados complementarmente.

Agora ¢ altura de verificar como ¢ que fotografia e legenda foram utilizados no
projecto pratico com que esta dissertagdo se articula. E altura de aprender “Como Dizer
Adeus” - e de compreender como ¢ que fotografia e legenda, dois niveis linguisticos capazes
de transmissao de informagdo e de um nivel abstracto de interpretacdo, podem funcionar em

conjunto para criar significado.
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3. Como DizerR ADEUS - DO GESTO FOTOGRAFICO A NOSTALGIA DA RECORDAGAO

Mas antes de mais, porque escolhemos fotografar? O que ¢ que esses fragmentos de
papel nos trazem ? O que nos permitem reencontrar na superficie do papel e que estranhos
ecos produzem nos nossos sentidos? E ainda mais, o que nos levou a virar a objectiva contra

0S NOSsos iguais ou contra ndés mesmos?

Uma resposta possivel poderd ser a nostalgia. O ser-humano serd um animal
nostalgico? Porque nos prendemos a pequenos fragmentos do passado, a objectos que foram
tocados ou estiveram presentes num tempo para onde se anseia voltar, que se anseia

recuperar?

Esta nostalgia também pode ser a nossa resposta a questao sempre pendente da morte,
do desaparecimento, da passagem inefavel do tempo sobre nds e sobre todo o mundo que nos
rodeia. Ndo sabemos dizer adeus, porque ndo queremos dizer adeus. E-nos penosa a
despedida. Serd que € por isso que nos prendemos a retratos? Para tentar anular desta forma a

passagem do tempo?

Apesar de sabermos que aquele tempo ja passou, podemos segura-lo na mao, recordar,
refazé-lo. E quanto mais informagdo existir, mais facil sera recordar. Como dizer adeus? A
resposta poderd ser: fotografando. Depois do tempo fixado, ele pode passar livremente que

sera sempre possivel fantasiar um regresso ao que passou através da imagem.

Considerando todos estes factos, pretendo apresentar uma hipdtese para a
problematica assente na impossibilidade da fotografia transmitir mais do que a semelhanga no
discurso da identidade no retrato fotografico. Uma das formas possiveis de resolugdo para ser
possivel a fotografia comunicar uma forma de identidade mais profunda que a aparéncia ¢ o

uso de uma legenda escrita para o fazer.

Assim sendo, este meu projecto de mestrado consiste em retratar varias pessoas que
me sdo importantes ¢ que foram pontos fulcrais na formagdo de quem eu sou hoje e, depois,
acrescentar uma legenda para transmitir quem eles sdo por detras daquela aparéncia. Em

suma, para comunicar a sua identidade.

Como tenho vindo a afirmar ao longo desta dissertacdo, a fotografia ¢ uma
interpretagdo e a identidade, a minha compreensao dela, advém também da interpretagdo que

faco do mundo e do outro a quem tento chegar e descrever. Assim sendo, temos uma dupla
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constru¢do: a da pessoa em imagem e a da pessoa em palavras - € uma terceira, a minha,
através da reunido de todos aqueles contactos e fragmentos. Mas, paradoxalmente, todos eles

sdo igualmente reais e ambiguos.

Este conjunto de retratos sera apresentado em forma de livro, estando a legenda oculta
debaixo da superficie fotografica, necessitando de um gesto deliberado por parte do leitor para

lhe aceder.

A quebra desta membrana entre aparéncia e intimidade também tenta replicar o
projecto de conhecimento entre duas pessoas: ultrapassa-se a superficie num gesto deliberado
para se chegar as experiéncias, a detalhes que nos mostrem como € essa pessoa, que forma
tem o Outro e como se foi formando. Ao que esta oculto por detras da aparéncia e d4 corpo a
identidade. Todas as pessoas existem de uma forma quase atdmica no livro inicialmente.
Estao separadas entre si. SO depois de quebradas as fronteiras entre a aparéncia das coisas € o
seu conteudo, depois da experiéncia completa do conhecimento possivel é que o livro

recupera a sua unidade, ¢ que existe um contacto completo entre todas as partes.
Assim sendo, o proprio livro ¢ inicialmente uma unidade fragmentada. Depois de

aceder a imagem e ao texto hd um reencontro metaforico entre todas aquelas pessoas e

historias, uma formacao do livro enquanto objecto e do autor enquanto pessoa.

Formalmente, usando esta forma de construgdo da histéria e do seu objeto também se
mantém a logica da existéncia de dois niveis discursivos com qualidades bastante diferentes
entre si, mas que colaboram numa logica de complementaridade para a formagdo de
significado. A fotografia como forma de comunicacdo visual assente em parametros visuais e
com um relacdo directa com os seus referentes; a palavra como forma abstracta de

comunicagdo de significado.

Comecemos portanto por uma andlise das caracteristicas discursivas que foram
utilizadas para comunicar estas pessoas, para as prender numa teia de significados a que

damos o nome de livro.
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3.1 O retrato fotografico como projecto de conhecimento.

Ja foi dito anteriormente que “Como Dizer Adeus” ¢ o titulo do meu projecto final
para o Mestrado em Fotografia da Universidade Catoélica e que tem como problematica a
superficialidade do discurso fotografico na transmissdo da identidade através do retrato
fotografico. Como hipdtese possivel para uma compreensdo mais completa das
complexidades ocultas por debaixo da superficie do rosto e da presenga fisica, afirmo que ¢
necessaria uma legenda, outro nivel linguistico que ndo o visual que nos conte quem ¢ a

pessoa representada.

Para isto, tomei como objecto de trabalho as pessoas que me sao mais proximas e que
através da sua presenca contribuiram na minha formacao. Isto por dois motivos: em primeiro
lugar porque acho que todas elas contribuiram para o meu crescimento pessoal, o que em si ¢
uma questdo interessante ligada a construcao de identidade através das relagdes estabelecidas
em sociedade, através da alteridade. Em segundo lugar porque, apresentando-os a todos
enquadrados numa mesma estrutura podemos estabelecer coordenadas de representacdes
sociais e culturais, contar historias vividas, e dai podemos retirar informagdo quanto ao tempo

e espaco que foi preciso atravessar para chegar aqui, onde estamos todos agora.

Assim funcionamos em trés niveis textuais: um subtextual, em que se constroi a
criacdo da minha identidade através da relagdo com cada uma daquelas pessoas e com o todo
que elas representam se as pensarmos inseridas socialmente; um meta-textual em que se
trabalha numa continuidade de um esfor¢o documental que comegou muito cedo na pratica

fotografica; e um textual em que conto quem eles sdo, aparéncia e identidade.

Acho também importante explicitar a razao de ser do titulo. Penso que a nossa relagao
com o tempo € um jogo. Nao sentimos o peso da passagem de cada segundo, ndo os vivemos
como se cada um deles fosse um adeus inapagavel a tudo o que nos ¢ familiar. Isto porque a
unidade temporal que escolhemos ¢ demasiado curta. Ou porque ndo conseguiriamos viver

sob essa espada de Damocles.

Quando pensamos em horas ou anos, séculos ou milénios, basicamente assim que as
unidades temporais vao ficando progressivamente maiores, 0 tempo comec¢a a ganhar mais
peso: o peso da perda. Da perda da juventude, de certos habitos, de pessoas, da pessoa que se

era. O adeus € uma constante escondida por detras do tempo.
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Como dizer adeus ¢ um jogo de palavras e de intengdes. E um jogo porque o ser-
humano nao sabe dizer adeus, uma vez que depende das aprendizagens feitas no passado, as
memorias. E esta nostalgia que nos move, € sobre ela que construimos quem somos, as

constantes reinterpretagdes do nosso crescimento pessoal.

A fotografia e mais concretamente o retrato fotografico sdo engrenagens num processo
de memorizacao e certificagdo: “Fui assim!”; “Aquela pessoa era assim e chamava-se assim.”;
“Era assim que o mundo era.”. Simultaneamente retiramos aquelas pessoas ao tempo numa
forma algo inocente de negagdo da morte e do desaparecimento e reafirmamos a nossa

identidade através dessas coordenadas.

Ironicamente quanto mais as fotografias registam, mais do real escapa delas. Sao
necessarios pormenores € nao generalizagdes para compreender. E no seu siléncio vao-se
tornando velhas, apesar do tempo nelas estar congelado, parado. As imagens estdo paradas
mas o objecto continuou a sua vida para além delas: o tempo continuou a existir. E o
significado que elas uma vez transmitiram perde-se. Como dizer adeus ao tempo que ja

passou? As pessoas que ja foram?

Estes ex-votos de papel s6 ajudam ao nosso exercicio de recorda¢dao ou, quando muito,
a provar que “aquilo ali” existiu mesmo. Por isso, o gesto de fotografar ¢ em si uma forma de
ao mesmo tempo confirmar a importincia do que se fotografa e uma despedida do que se

fotografa, daquele momento. E criagdo e esquecimento, comeco e fim.

“A representacdo do Outro ou de si surge pois como manifestagdo de uma presenga no
mundo, como ponto de vista sobre esse mundo, mas também como forma de potencialmente
recriar ou restaurar. Representar é sempre revolucionar. E sempre uma forma de protesto
contra o desvanecimento do Ser no tempo”.’?> Com a fotografia estamos a tentar escapar ao

tempo e a contar uma histdria, quanto mais ndo seja a da nossa visao.

Para encontrar uma linguagem para este trabalho foi necessario realizar uma
investigagdo em primeiro lugar conceptual e formal. “Na histéria da arte, o retrato
propriamente dito, tomado como representacdo figurativa, mais ou menos realista, mais ou
menos abstracta, ocupa um lugar especifico. E sustentado por convengdes ideologicas,

historicamente determinadas e serve objectivos também determinados. A sua historia, historia

52 MEDEIROS, Margarida - Fotografia e Narcisismo. O auto-retrato contempordneo, 2000, Assirio & Alvim,
Lisboa, pag. 36
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de um movimento entre a introspec¢do e a extrospec¢do, ¢ marcada por uma certa ideia de
mimesis, enquanto esta pode ser vista como um processo impulsivo de imitar, nao a realidade,

mas uma sua representagio”.>?

A deriva entre mimesis e simulacro, ou entre imitacao e copia, ndo € nova na historia
da arte ou na filosofia. E acaba por ter o seu lugar neste trabalho também. Afinal de contas
ndo tento eu encontrar uma forma de arquétipo para a representagdo visual dos meus
retratados? Um arquétipo para eles proprios? E ndo € a copia, ou se o quisermos colocar de
uma forma mais moderna a “apropria¢do”, uma forma de aceder a modelos histdricos que

emprestam leituras meta-semioticas a obra criada?

Portanto, em primeiro lugar foi necessario investigar e encontrar um processo estético
para a criagdo dos retratos. Este processo deveria, simultaneamente, conduzir o observador
para a historia do processo fotografico, enquanto que também teria de ser suficientemente

resistente a passagem do tempo para ser actual enquanto linguagem visual.

Como ja disse, a fotografia antes de se estabelecer como medium com circunstancias
proprias encontrou muito do seu vocabulario na pintura. Fazendo essa viagem no tempo até as
raizes da pratica fotografica e aos seus arquétipos pictéricos encontrei em Caravaggio,
Vermeer e Rembrant as representagdes de figuras humanas que precisava de encontrar: fortes,
com peso existencial, com fragilidades humanas, mas como se ainda fossem capaz de respirar
em qualquer um de nos que as olhamos. Ha algo de muito fotografico nestes pintores. Ou ha

muitos destes pintores em muita da pratica fotografica de retrato.

No centro da pratica destes artistas temos a luz. No caso de Caravaggio podemos ler
que “apesar do realismo que procurava, os seus quadros nunca eram desprovidos de um
conteudo espiritual, que ele reproduzia recorrendo a um trabalho invulgar com a luz: o claro-
escuro, com as suas sombras implacaveis (...). A luz aparece quase como parte activa nos
acontecimentos. Produz efeitos de espaco, faz as cores brilharem, da plasticidade aos corpos,
emprestando aos quadros uma espiritualidade quase mistica. Apesar da sua enorme presenca,
as representacdes tém um caracter oculto e sobrenatural - o pintor transcendia a sua descri¢ao

tao realista através da composicdo. Nao se limitava simplesmente a ilustrar uma historia

53 MEDEIROS, Margarida - Fotografia e Narcisismo. O auto-retrato contempordneo, 2000, Assirio & Alvim,
Lisboa, pag. 37
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biblica ou mitoldgica, mas, procurava alcancar a sua dimensdo espiritual, tornando-a visivel

na pintura. A mensagem era, por assim dizer, transferida para a técnica de representacgdo.”>

Das figuras impossivelmente humanas, carregadas de for¢a e vida, dramaticas de
Caravaggio, ao gesto interrompido ou aos motivos quotidianos tdo caros a Vermeer, envoltos
em luminosidade e leveza, passando pela subtileza e minucia de Rembrant, encontrei
referéncias visuais de tratamento da luz e do tema a nivel de postura, colocacao, iluminagao,
enquadramento que depois vi repetidos em fotdgrafos como Nadar, August Sander, Richard

Avedon, Robert Mapplethorpe ou Jitska Hanslova.

Sera que ha uma certa permanéncia de formas que continua a ressoar quando toca a
transmitir a experiéncia humana, o momento breve de contacto onde se encontra “o Outro”,
umas vezes idealizado, outra das vezes apenas 14, rosto da alteridade, da distancia que separa

a nossa experiéncia da que aquela pessoa experimenta?

A procura de uma linguagem propria significa que por vezes seja necessario cometer
alguns erros. Inicialmente pensei que numa das formas de transmissdo de identidade,
visualmente falando, fosse interessante ter a pessoa fotografada no seu espaco intimo, na sua
casa ou num outro a sua escolha. Contudo, como o meu orientador de projecto frisou, isso
inseria demasiado ruido nas imagens. Deixava de ser retrato de pessoas, para ser um retrato

das pessoas e das suas coisas. E isso também ¢ uma reducao - € uma por demais materialista.

E aqui fui obrigado a perguntar-me como € que eu vejo as pessoas? Como € que eu

interpreto a nossa existéncia? Sem saber isso nunca as conseguiria representar.

E isto fez-me compreender que a alteridade fascina-me, conceptualmente falando.
Talvez porque tenho sérias dificuldades em comunicar as minhas experiéncias e em exprimir-
me verbalmente. Mas a forma como comunicamos e criamos relagdes de interdependéncia,
sem nunca conseguirmos chegar a experiéncia real que o outro comunica, a razdo do seu
raciocinio, ao porqué das suas acg¢des existirem, sempre me pareceu um acto de f€é na crenca

que algo de bom podera nascer do contacto.

A forma como existimos isolados, mas com pontes de ligacdo que nos ligam numa teia
de comunicagdo, cria uma geografia particular que nos consegue contar. Se tivesse que usar

uma metafora, diria que é como se cada um de nés fosse um atomo e, vistos em conjunto,

54 DELIUS, Peter - Historia da Pintura. Do Renascimento aos nossos Dias. Colonia, Kbnemann
Verlagsgesellschaft mbH, 2001, pag. 35
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fossemos o corpo de algo muito maior do que nos e, por isso mesmo, incompreensivel ou,

pelo menos, muito complicado de definir para a nossa escala.

A nossa volta ha o vazio ¢ o siléncio. Cada rosto é uma promessa de um novo mundo,
mas surge nesse vazio. O rosto ¢ uma superficie da pessoa. Uma superficie que também nos
reflecte, ja que também € uma interpretagdo da forma como se v€ a pessoa perante nos. Tudo
isto atesta a nossa unicidade. “(...) Cada individuo percebe o mundo e aplica nele a mesma
importancia que lhe atribui. Desta maneira, concede relevancia a mais aspectos do que a
outros. O processo de percepgao tem como primazia a atencao e dele sobrevém a intensidade -
quanto mais contraste mais estimulos, o movimento - prende a aten¢do e a incongruéncia -

tende-se a dar mais atengdo ao bizarro do que ao considerado normal”.

Como nos expde a psicologa Dr* Maria das Gragas Fontoura, as nossas ac¢des sao
enformadas pelo nosso sistema de crenga, pela nossa interpretacdo da realidade exterior. A
aten¢do necessaria a este processo de percepgdo ¢ despertada pela intensidade, o movimento e
a incongruéncia. Ora estes conceitos estdo na base do retrato - e também podem ser usados
para descrever quem ¢ o outro - € quem somos noés mesmos baseados nas escolhas que

fazemos, no que nos desperta a atencao.

Na pagina seis do artigo da Doutora Elsa Cristina de Lima Agra Amorim Brander,
“Etica como responsabilidade na filosofia de Emmanuel Lévinas” podemos ler que “o Outro

ndo aparece somente através do rosto - como um fendmeno onde a liberdade de accao ¢

limitada”.’® Ha algo que lhe da peso, as suas caracteristicas, a alteridade. As zonas ocultas

onde o nosso entendimento ndo consegue aceder, mas apenas interpretar.

Tudo isto, principalmente a consciéncia de que debaixo da aparéncia, a sua sombra por
assim dizer, € que se esconde a nossa identidade é que escolhi fazer os retratos com um fundo
preto. Queria que os rostos, gestos, diferencas surgissem contrastados contra esse fundo e
fossem o exemplo da sua individualidade. Queria que nao houvesse mais nada a definir a sua
aparéncia para além da reproducdo da sua imagem. Queria que surgissem isolados e
iluminados, superficie reflectora de quem s@o e das perguntas que nos vao fazer colocar a nos

proprios sobre aquelas aparéncias. E queria poder controlar o fundo. Aumentar ou diminuir a

55 Ver grelha de respostas no anexo A

56 BRANDER, E. C. D. L. A. A - Etica como responsabilidade na filosofia de Emmanuel Lévinas. Sociedad y
discurso, AAU. Vol. 5, (2004), pag. 1-14. [consultado em 4-05-2014]
Disponivel em http://vbn.aau.dk/files/62800759/SyD5 brander.pdf
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sua presenca ¢ densidade de maneira a controlar o peso aparente das pessoas representadas,
como se fosse uma pista sobre o que a superficie esconde. Queria que a imagem aparente
dessas pessoas surgisse da mesma substancia que esconde a sua identidade real: como se
fossem a ponta visivel do iceberg que sdo. Queria também que a luz fosse o elemento
construtor da psicologia da pessoa retratada, que as suas caracteristicas dessem algum valor

psicologico aos retratos.

Nao sei se os pintores pensavam nestas questdes ou se apenas teciam consideracoes
estéticas sobre a facilidade de isolamento do tema e tratamento do mesmo através da luz com
este fundo - ou se estas perguntas ja estavam na mente dos primeiros fotografos, mas eu nao

consigo deixar de as fazer.

Como também ndo posso deixar de lembrar que estamos a aprender a dizer adeus. Ha
que encontrar uma forma de lidar com estas imagens, com as pessoas que as formaram, com a
maneira como estas aparéncias se articulam com o desenrolar do tempo fora delas e com a
memoria, a visual que elas constituem e a fisica: este espago criado onde lembranca e
esquecimento, luz e sombra coexistem, integrando a sua realidade na realidade e na

corporalidade da minha experiéncia.

Assim sendo, ¢ quase inevitavel que se procure provocar uma certa melancolia no
observador, como se cada imagem fosse uma despedida - que ¢, especialmente se pensarmos
que aquelas circunstancias a volta da fotografia, do acto fotografico portanto, sdo irrepetiveis.
O tempo ndo volta de todo para tras. Mas esta dimensdo abstracta pode ser captada enquanto

sinal, enquanto memoria fisica de uma semelhanga.

Portanto, com a intengdo de comunicar a identidade, iria fotografar pessoas que
considero importantes para o meu processo formativo pessoal sobre um fundo negro
apropriando o tipo de luz a comunicagdo visual da pessoa que tinha perante mim, deixando

que esta dotasse de cardcter a imagem, que lhe desse o relevo. E como o fazer?

Estando a fotografia ancorada a um dispositivo mecanico ¢ necessario para o fotografo
escolher o correcto para o tipo de trabalho que quer realizar, ja que ha um ritmo de trabalho
associado aos diversos instrumentos disponiveis. Portanto, o que ¢ que eu pretendia? Melhor,

como pretendia eu fotografar as pessoas?

Uma das coisas a que queria escapar era a familiaridade da pose. Queria escapar ao

que sente o fotografado e que Barthes descreveu como “(...) a partir do momento em que me
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sinto olhado pela objectiva, tudo muda: preparo-me para a pose, fabrico instantaneamente um
outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em imagem.”’ A reacgdo ao processo de
interpretagdo que vai ter lugar, comandado pelo operador da camara, ¢ uma construgao
identitaria. Uma defesa contra aquele olhar com intengdes desconhecidas. E a mesma pessoa,

sendo outra.

Eu pretendia encontrar os momentos de pausa entre estas acgdes conscientes de
preparagdo. Os momentos em que as defesas caem e as pessoas se permitem um momento de

sinceridade, um segundo de revelagdo - ou, neste caso, de duzentos avos de segundo.

Neste caso, para o formato que pretendia, uma alta-definicdo associada aos grandes
formatos analogicos era desnecessaria. Além do mais, a lentiddo do processo fotografico
associado a este medium particular iria ser um entrave para o tipo de estudo de rosto que
pretendia. O distanciamento relativamente ao fotografado, causado pelo grande volume do
equipamento e pelas particularidades do seu manuseamento também funcionaria como
impedimento para criar uma comunicacdo real e efectiva - o que levaria a que as fronteiras

cavadas ao longo do processo dificilmente ndo se iriam notar no produto final.

O médio-formato analdgico e digital, apesar de ser um equipamento com maior
rapidez e mobilidade, ainda n3o funcionaria como intermedidrio capaz para o projecto a
realizar. O que queria mesmo era um equipamento pouco volumoso, capaz de um
funcionamento rapido, familiar para o modelo também, que ndo fosse um entrave ao acto

fotografico e a ligacdo a criar com o retratado.

Escolhi o formato de 35 mm digital, tendo fotografado o projecto com uma Canon 5D
Mark II com uma de duas duas objectivas acopladas: uma Canon EOS 50 mm f/1.4 USM ou
uma Sigma 70-200 2.8 EX DG APO Macro HSM II. Usei um Flash Canon Speedlight 430
EXII na poténcia minima para servir como disparador da cabega de flash de estudio

(Quantuum PT 300) com uma striplight com 90x20 cm usada para iluminar o tema.

Inicialmente também fiz experiéncias com uma objectiva Samyang T-S 24mm f3.5 ED
AS UMC porque pretendia ter um maior controlo sobre o plano de foco e a 4rea de nitidez,
mas a distancia focal dessa objectiva causava distor¢des insuperaveis aos rostos, distorcendo-

os a uma dimensao quase caricatural.

57 BARTHES, Roland - A Cdmara Clara, 2005, Edi¢des 70, Lisboa, pag. 25
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O que também motivou a minha escolha, para além das caracteristicas ja referidas
associadas ao equipamento, foi a possibilidade de controlo completo sobre todo o processo de
criacdo da imagem. Nao sé tinha um espago de armazenamento virtualmente infinito, como
também tinha controlo absoluto sobre todo o processo de fotografia: da captura a edicao,
passando pela prepara¢do das imagens para impressdo nos mais diversos formatos e papeis.

Podemos referir a importancia da fisicalidade do documento para a sua inser¢cdo num
sistema analitico e existéncia real. Redundancias aparte, penso que os actuais suportes digitais
levaram a uma migra¢ao de paradigma. Os negativos digitais existem num formato cujo corpo
ndo conseguimos visualizar, mas existem. Possuem uma corporalidade mais ténue, se nos
quisermos prestar a jogos de palavras, mas estdo la: arquivados e acessiveis, com a
possibilidade de serem replicados em poucos minutos ou segundos em diversos formatos.
Hoje em dia o armario do fotografo ¢ o seu disco externo. O que importa ¢ serem vistos. O
que nega a sua natureza documental é desaparecerem depois de serem produzidos, ficando

reduzidos ao seu corpo bindrio invisivel.

Contudo ndo podemos esquecer que os resultados produzidos com estes ficheiros t€ém
uma existéncia fisica. Ha a prova da sua existéncia nas imagens que transportaram. O
documento chega sempre a sé-lo se foi essa a intencdo que levou a sua criagdo. O suporte
analdgico também ja ndo atesta, se ¢ que alguma vez atestou, uma prova de rigor documental.

E tdo passivel de edi¢do como o suporte digital.

Assim sendo, o formato digital oferecia-me algo que era o controlo absoluto do
processo criativo, liberdade de movimentos e experimentacdo que me levavam a ter muita
mais facilidade de interaccdo com o tema, bem como a possibilidade de criar uma relagao de
empatia com os retratados, j4 que a minha principal preocupagdo ndo era o processo mecanico
que mediava o processo, mas sim a pessoa a minha frente, a hipdtese de a ter presente mais
uma vez para uma conversa - tudo isto tendo sempre presentes os resultados e o avango na

destruicdo da fortaleza da pose.

O que nos leva a escolha seguinte: a profundidade de campo escolhida para os retratos
e o tamanho escolhido para as imagens. Desde a concepcao do trabalho que pensei que a fazer
retratos seria com a maior abertura da objectiva que estivesse a utilizar. Por arriscado que isso
seja mesmo num ambiente controlado como ¢ o estiidio, o bokeh que as lentes usadas

produzem ¢ também uma forma de comunicagao de algo.
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O bokeh ¢ uma distor¢do visual causada pelas objectivas do proprio aparelho
fotografico. E uma qualidade visual caracteristica da pequena profundidade de campo causada
pela maior abertura de diafragma, onde os elementos fora da &rea de nitidez se distorcem
numa “névoa”. Cada objectiva tem um desfoque que lhe € caracteristico. Num pequeno
aparte, ndo deixa de ser irdnico que seja o proprio equipamento a separar da fotografia o rigor
visual que lhe esta associado, distorcendo-a, modificando a interpretacao que o observador faz

dela.

Mas ndo tomemos a parte pelo todo. O que pretendia era uma pequena area de nitidez
que concentrasse a atencao na area focada de cada um dos retratados, que fizesse com que o
observador mergulhasse na expressdo ou no gesto envolto no desconhecimento do mesmo;
que fosse parte emersa da pessoa envolta na escuriddo da nossa soliddo - com contornos
pouco nitidos a que os observadores tentam dar sentido. O bokeh ¢ um sub-produto desta
decisdo que envolve as imagens numa ambiéncia onirica que parece ser remanescente dos
pintores que ja falamos e dos primeiros fotografos (lembremo-nos do “flou” que deveria

envolver as imagens) onde procurei inspiragdo para este trabalho.

E também uma forma artificial de criar um contra-campo, uma tensdo na imagem ja
que esta acontece numa dimensao sem espaco: ¢ um sem-fim escuro onde o campo e contra-
campo da imagem sdo os mesmos - sem horizonte so existe a pessoa fotografada e eu queria
que ela surgisse com os contornos indefinidos de uma memoria, com a tensao de alguém que
esta a entrar em foco, a ser visto. Portanto, com uma abertura de diafragma elevada cria-se um
contra-campo artificial de indefinicdo que cria um relevo ainda maior ao campo da defini¢ao

visual da imagem, do seu recorte.

Continuando no campo da captura da imagem e dos problemas relacionados com as
objectivas, com o material com que se vai observar os retratados, penso ser necessario
explicar o porqué das escolhas das objectivas. Para além da sua grande luminosidade, a 50
mm tem como abertura maxima /1.4 e a 70/200 tem uma abertura constante de /2.8, foram
escolhidas porque sdo as que menos deformam a figura humana e permitem uma reproducao

natural das formas.

Além do mais, a qualidade de uma objectiva como a 50 mm a nivel de nitidez, dando a

imagem a aparéncia de réplica de um olhar natural do observador, bem como a distancia
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minima de focagem de 45 cm®, associadas a um tamanho reduzido e leveza, permitem
aproximacdes ao tema com o minimo de intimidagdo para quem nao esta habituado a ser
fotografado. Para além de todos estes factores, quando completamente aberta esta lente
produz alguma vinhetagem e halos, o que na minha opinido da um carater bastante pessoal a
imagem. Por outras palavras, a imagem produzida ia de de encontro ao que pretendia obter
quer na pratica e no acto fotografico, quer a nivel de resultados visuais desde 0 momento da

captacgao.

Ja a 70/200 foi escolhida pelas suas capacidades de zoom, nitidez e possibilidade de
estar mais longe do tema fotografado. Tinha de ter em mente que a proximidade de uma
camara fotografica pode ser intimidante para quem nao esta habituado a ser confrontado com
esse olho de vidro e por isso pensei automaticamente que seria pratico ter uma teleobjectiva
zoom para permitir essa aproximagao artificial. Além do mais, estando mais longe do tema
numa atmosfera de estidio, onde a tunica fonte de luz é a que recai sobre o sujeito
fotografado, passo mais despercebido. A tUnica ligagdo que ha comigo ¢ a minha voz e isso
poderia levar a que houvesse uma maior facilidade de relacionamento, que a pose caisse mais
facilmente ja que o ambiente e a distancia tornavam menor a minha presenca enquanto

fotografo.

Esta objectiva da Sigma, apesar de ter um sistema de focagem mais lento e ser uma
lente zoom mais pesada, tem uma nitidez enorme nas imagens que produz tendo também
diversas carateristicas que personalizam a imagem: produz alguma vinhetagem nas distancias
focais mais pequenas; tem alguns desvios de cor que considero plasticamente interessantes € a
possibilidade de focar muito mais préximo do que normalmente seria possivel com uma
teleobjectiva devido a sua fungdo macro (tem como distancia minima de focagem 1 metro)>®

sem distorcer a figura fotografada.

Apesar da abertura minima ser um stop maior do que a outra lente usada no trabalho,
esse facto facilmente se compensava no ISO utilizado, aumentando-o também um stop. De

facto, ao longo das vérias sessdes, o ISO foi o valor que utilizei mais para fazer compensacoes

58 “Canon EF 50mm f/1.4 USM”. Canon Portugal. Standard and Medium Telephoto. [consultado em 9-05-2014]
Disponivel em http://www.canon.pt/For Home/Product Finder/Cameras/EF Lenses/
Standard and Medium_ Telephoto/EF 50mm 1.4 USM/

59 “Sigma 70-200mm /2.8 EX DG HSM Il Macro Lens”. The Digital Picture.com. Reviews. Bryan Carnathan.
[consultado em 9-05-2014]

Disponivel em http://www.the-digital-picture.com/Reviews/Sigma-70-200mm-f-2.8-DG-HSM-1I-Macro-Lens-
Review.aspx
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de forma a manter a mesma exposi¢do de foto para foto - quando trocava de objectivas,
quando aumentava a distancia da luz relativamente ao tema fotografado, quando queria obter

valores mais elevados de luminosidade.

Se inicialmente quando conceptualizei o trabalho pensei em usar o ISO mais baixo
disponivel na cdmara usada (ISO 50) de forma a obter imagens virtualmente sem grao, suaves
e com o minimo de artefactos causados pelo sistema usado para as registar, ao longo do
projecto fui incorporando esses artefactos na linguagem usada para comunicar as pessoas
fotografadas. Nao pretendo com isto dizer que cai num qualquer facilitismo, ja que seria tdo
facil deslocar-me a luz e aumentar a poténcia de saida da mesma, mas sim que tomei uma
decisdo racional de acrescentar mais um carater visual a imagem que estava a ser captada e
que esse elemento, depois, faria inevitavelmente parte da leitura feita da pessoa e da imagem

criada a partir dela.

O sistema digital da Canon usado, a cdmara 5D Mark II, ¢ uma camara full frame. Ja
expliquei o porqué de ter escolhido um sistema digital em lugar de um analdgico e também o
porqué de ser num formato 35mm. Foco novamente este assunto para referir a facilidade de
ligagcdo com o flash externo usado usando como disparador um flash Canon 430 EX II na sua

poténcia minima.

Sem necessidade de cabos disparadores que poderiam tolher os movimentos € sem
afectar a imagem que se procurava criar com luzes parasitas, disparava o flash externo de
qualquer posi¢do dentro do estudio o que aumentava consideravelmente a minha mobilidade e
tornava todo o equipamento e cuidados a ter com ele em algo que se poderia sublimar dentro
da propria pratica fotografica - e eu, enquanto operador, poderia concentrar-me na pessoa a

fotografar.

E aqui chegamos ao factor que, para mim, foi das escolhas mais importantes a fazer
para este trabalho: a escolha de luz externa e do modelador de luz a usar. Como ja referi usei

uma cabeca de flash externa Quantuum PT 300 com uma striplight como modelador.

Com isto pretendia conseguir uma luz que caisse sobre o sujeito de uma forma natural,
semelhante a uma fonte de luz que atravessasse uma janela estreita e que me permitisse o
controlo do angulo em que esta entrava na imagem de forma a obter as qualidades luminicas
que pretendia - umas que fizessem o espirito do retratado estar presente na imagem. Também,
ao longo de todas as sessdes procurei manter a poténcia do flash nos valores mais baixos por
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trés motivos: tempos de recarga mais reduzidos de maneira a poder estar sempre preparado
para qualquer alteracao na postura, gesto ou expressao da pessoa fotografada; evitar perturbar
com o excesso de luz os fotografados; para evitar sobre-exposi¢des tendo em conta a relagao

numero f/ISO usada.

E pratica comum usar duas luzes em retratos com o fundo negro, uma para iluminar o
tema e outra para a separar do fundo. Se em alguns casos aproximei mais a luz para essa
separagdo ser mais notoria, e se noutro tomei a decisdo de fazer essa separacao de uma forma
artificial, iluminando o fundo por tras (tendo sempre como base para essa decisdo a tarefa de
fazer corresponder aquela aparéncia a uma densidade psicoldgica), a base para este trabalho ¢
sempre uma pessoa iluminada por uma striplight. Na maioria das vezes a forma como
procedia a separag¢do da pessoa do fundo era através de uma ligeira deslocag¢do da luz ou do

modelador de maneira a que se definisse as formas do retratado e as separasse do fundo.

Tudo o mais funciona como pontuagdo para o texto visual que se procura escrever e
como clarificacdo para quem observa as imagens - para as tornar a elas e as pessoas
representadas em algo capaz de ser interpretado dentro de limites estabelecidos pela minha

intencdo autoral no momento em que as crio.

Além do mais, como ja disse, o que queria era que aqueles rostos surgissem do negro,
do desconhecido, daquilo a que ndo somos capazes de aceder. Contudo, também queria que
existissem nuances na forma e densidade desse desconhecido - afinal de contas, cada um de
nés tem os seus fantasmas, densidade, desconhecimentos, formas diferentes de
relacionamento com o seu “eu” mais profundo que sdo percepcionadas também como

identidade.

Pensando na questdo da identidade e na forma como iria transmitir a aparéncia das
pessoas que queria fotografar, inevitavelmente cheguei a questdo do tamanho da imagem. Se
conceptualmente pretendia exprimir algumas questdes identitarias bastante contemporaneas,
queria que algo no trabalho fosse uma ponte de ligagdo aos primeiros fotdgrafos, aos
primeiros operadores que olharam por detrds de uma camara para a figura humana e a

tentaram comunicar.

Para isso tinha o formato da carte de visite, um rectangulo de cerca seis por nove
centimetros - um tamanho que nos permite ver e segurar a imagem da pessoa nas nossas
maos, uma ponte histérica entre o inicio do processo fotografico do retrato e a sua
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reinterpretagdo para lhe retirar todo o jogo comercial que lhe estava associado, para voltar a
encontrar a pessoa escondida longe da pose. O seu tamanho e a proximidade necessaria para
as ver torna-as em algo de intimo. E pensando no objecto que queria construir, um livro de
fotografias, esta janela ilusdria aberta para o interior da pagina, para as superficies da imagem
e do texto sob o branco, pareceu-me ser a forma indicada para apresentar as minhas imagens e
para dar inicio ao processo de interpretacdo que termina na constru¢do da historia contida no

livro.

O ratio de dois por trés do formato seis por nove também nos aproxima de uma
caracteristica classica a producao artistica: o rectangulo dourado. Esta forma esteticamente
aprazivel ao olhar humano ¢ uma relacdo matematica que surge como sendo equilibrada e
harmoniosa ao observador. Apesar de ndo ter provas cientificas para corroborar esta
afirmagdo, permito-me dizer que este facto também ndo seria estranho a Disdéri quando
escolheu o formato para a sua invengdo, apesar do dele ser um pouco maior. Neste caso, ou
atentando ao meu projecto, este formato tinha todas as qualidades para o tema que procurava

retratar.

Ja discutimos aqui as questdes praticas que levaram as minhas escolhas a nivel de
equipamento a utilizar e onde encontrei referéncias visuais que levaram as escolhas técnicas
que estdo na génese dos meus retratos fotograficos, do projecto de conhecimento e registo

psicologico das aparéncias dos fotografados.

Agora penso ser importante, j& que clarificamos um pouco mais as questdes
ontoldgicas que levaram aos resultados que agora temos perante nds, enquadrar este projecto
dentro da produgdo artistica contemporanea, falando de dois casos que, partindo do retrato e

da identidade, tratam a questao do gesto e da pose de formas bastante diversas.
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3.2 A produgio artistica na fotografia de retrato

Ja vimos que o retrato fotografico é um terreno fértil para a exploracdo artistica e que
o foi desde a sua génese. O que pretendo demonstrar com estes exemplos ¢ que apesar de
estarem enquadrados no mesmo género de fotografia, as formas de tratamento do tema, o que
se retrata e como, diferem imensamente de autor para autor - que hé varios niveis linguisticos
para as representacdes humanas e que os resultados destas estdo dependentes da pessoa que os

cria.

Mario Cabrita Gil, fotdégrafo portugués nascido em Lisboa em 1942 cursou fotografia
e cinema no "Estidio Universitdrio de Cinema”. Em 1970 iniciou a sua actividade
profissional como fotdgrafo, realizador e operador de camara em simultdneo com o seu
trabalho pessoal. Entre os anos oitenta e noventa leccionou fotografia no Ar. Co. - Centro de

Arte ¢ Comunicagao.

Podemos encontrar no seu site informacdo biografica e um trabalho de retratos
realizado em 1986 em que a pose assumida ¢ usada como meio de desarmar a propria pose €

questionar a identidade da pessoa que se esconde por detras daquele artificio.

Fig. 33 Mario Cabrita Gil, /dade da Prata, 1986
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Eduardo Prado Coelho escreve no site do autor “diria que ¢ a tentativa de conter a
noite do mundo através da multiplicagdo de poses, mas que ¢ também o modo como a pose

assumida como pose desarma as convengdes de identidade dos retratos.”®0

Olhando para o trabalho, para algumas das imagens que o constituem, reconhecemos
alguns dos rostos e as pessoas que as constituem, mas elas estdo num limbo: revelam quem
sdo, parte de si transparece no jogo da pose - ou da pose construida que eu interpreto (por
exemplo, a fotografia do poeta Al Berto no canto inferior esquerdo da grelha, onde consigo
“sentir” a forma como ele escreve aquilo que vé€) - mas nunca revelam quem sdo; parecem

existir numa continuidade quase que publicitaria.

A gramatica formal que ele usa para comunicar as suas imagens, contudo, estabelece
mais um segredo do que revela. E mais comercial na sua génese e intencionalidade, na forma
como exprime um momento de abandono do “eu” na pose, mais do que o afirmar. O intimo
permanece escondido e, se a pessoa representada for desconhecida para mim, falta mais uma

peca de informacgdo para conseguir uma humanizagao daquelas figuras.

H4 uma continuidade na linguagem (retratado isolado sobre um fundo negro de
diferentes densidades), mas as personalidades estdo sempre escudadas atras do formalismo da
pose. Para mim sdo todas o mesmo lugar comum facilmente identificdvel, mas que diz muito
pouco acerca da realidade da experiéncia individual de cada uma delas. Através da pose
Mario Cabrita Gil talvez procure uma fragmentagdo das imagens criadas para aquelas

pessoas.

Neste sentido, na forma como se abraga a pose e se usa este posicionamento para a
partir dela se libertar aquela representagdo de qualquer nogdo de identidade propria - para a
imagem passar a ser uma representacdo depurada, presa a uma aparéncia, mas apenas valida
como tal, afasta este trabalho da pesquisa por uma identidade individual, mas sim na inser¢ao
de um “eu” despersonalizado numa entidade generalista que seria “uma nova cultura urbana
lisboeta”.%! Portanto, segundo a minha interpretagdo, aqueles retratos seriam fragmentos de
um todo que seria o novo Portugal urbano - por isso vestem uma figura, mais que uma

identidade.

60 “A ldade da Prata”. Mario Cabrita Gil. A idade da prata. Eduardo Prado Coelho. [consultado em 12-05-2014]
Disponivel em http://www.mariocabritagil.com/aidadedaprata.html

61 FARINHA, Ana M. S. F. D - Bairro Alto cultura emergente no p6s-25 de Abril [Fac-simile digital]: “um novo
design” portugués na década de 80. Lisboa: [s.n.], 2011, pag. 37. Tese de Mestrado [consultado em 12-05-2014]
Disponivel na internet em http://issuu.com/margaridadiasfarinha/docs/bairro alto.design.anos 80.margarid
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Apesar de haver algumas parecengas formais e conceptuais, este trabalho avanga numa
direccdo completamente oposta a do meu projecto. Eu quero escapar ao artificio da pose,
quero encontrar € ndo fracturar a identidade fugaz da pessoa por detras da aparéncia, quero
individualizar a pessoa no todo em que a insiro, sempre como individuo. Este todo, o livro
onde todas elas sdo agrupadas, corpus agregador onde cada um encontra uma continuidade,
uma razao para existir enquanto forma, enquanto parte de uma histéria de outras pessoas que

me constitui enquanto individuo.

Por outras palavras, o meu projecto ¢ como que um processo de questionamento do
“eu” na imagem dos outros - como que um olhar breve e intimo em que eu, operador, sou
relacionado com aqueles que me ajudaram a formar quem sou através deles. Ao mesmo tempo
que questiona ¢ também uma afirmacdo: “eu sou também estas pessoas” ja que interagi
dinamicamente com cada uma delas - para as contar s6 o posso fazer contando a minha

experiéncia deles - quer textualmente, quer fotograficamente.

Os retratos entdo, mais que uma dimensdo psicologica, adquirem uma dimensao
psicoanalitica - j& que permitem inferir sobre os indicios presentes nas representagdes visuais
e, quando confrontados com as legendas de cada uma das imagens, permitem a comunicagao
das ligagdes invisiveis que nos unem nesta interpretacdo de uma experiéncia de uma realidade

extensa no tempo.

Neste sentido, 0 que procurei criar aproxima-se muito mais da obra de Duane Michals
e da dimensdo psicolégica e privada que ele procurava transportar para dentro das suas
imagens € no uso que faz da palavra escrita para transportar emocdes que de outra forma

estariam escondidas sob a superficie das suas imagens.
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Fig. 34 Duane Michals,
This Photograph is my Proof, 1967 e 1974

Esta imagem® ¢ uma das minhas favoritas do artista. Da simplicidade aparente do
registo fotografico (quase um instantaneo da vida banal, um momento com o qual nos
podemos identificar, mas estranho a todos porque efectivamente ¢ um quarto estranho, com
duas pessoas que sao desconhecidas para o observador e que posam para uma camara),
consegue-se uma constru¢do entre a realidade da imagem e a interpretacdo que o observador
faz dela. E como se consegue isto? Através do texto manuscrito reproduzido sobre ela. E o

texto que da densidade aquele momento banal.

E nele que se estabelecem as bases para a nostalgia da auséncia, para a identificagao
animal com aquele sentimento que se expressa, para a saudade que a nossa projec¢ao naquele
plano pode trazer. Contudo, serd mesmo Michals? Seré ele o homem que esta a ser abragado?

Sera verdade o que ele escreve sobre a imagem para nos fazer sentir?

“Dudar del significado de la fotografia y de su delineacion de la historia han sido
manifestaciones derivadas de la actual corrente de deconstruccion.”®® Fontcuberta com estas
palavras parece indicar-nos que a relatividade que atribuimos a realidade do signo fotografico,

mais do que uma realidade em si, ¢ produto do periodo histérico que atravessamos. O nosso

62 “What does photography document”. Academia. 208132. EUA: George Petelin. [consultado em 12-05-2014]
Disponivel em http://www.academia.edu/208132/What_does photography document

63 "Duvidar do significado da fotografia e da deliniagdo que que ela faz da histéria tém sido manifestagcbes
derivadas da corrente de pensamento actual” trad. aut. in FONTCUBERTA, Joan - E/ Beso De Judas. Fotografia
Y Verdad. Editorial Gustavo Gili, 1997, pag. 179
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pensamento analitico parece estar permeado ndo da certeza das coisas, mas das hipdteses que

elas apresentam - ou do nosso medo ou consciéncia de como ¢ facil sermos enganados.

Mas ele também nos diz que “la fotografia se pretende todavia como documento
porque de hecho, toda imagen, incluso la mas ambigua o la mas abstracta, contiene um certo
magma de informacion.”®* Antes de continuarmos a nossa analise da fotografia de Duane

Michals, debrucemo-nos um pouco sobre esta afirmacao.

A fotografia ¢ um processo criativo mecanicamente dependente de um operador. O
produto final, a imagem, ¢ enformada pelos limites identitarios dessa pessoa por detrds do
aparelho. “Temos na imagem fotografica um documento criado, construido, razao por que a
relacdo documento/representacdo € indissociavel. Ao observarmos as fontes fotograficas
temos que ter em mente a constru¢do que as mesmas trazem embutidas em si. A imagem
fotografica seja ela analdgica ou digital é sempre um documento/representacdo.”® A
representacdo, o objecto final conhecido por imagem, tem um sub-texto que a liga a quem a
produz, que ultrapassa mesmo a inten¢@o do autor, porque fazem parte da identidade cultural
e social do operador. “A identidade ¢ a esséncia e a criagao da imagem uma manifestacao da
sua identidade e, mesmo assim, nada garante que elas sejam fiéis a verdade”, escreve a Dr*

Maria das Gracas Fontoura sobre a diferenca entre imagem e identidade.

Portanto, a imagem esta sempre permeada de informagdo pessoal. Nao ¢ fruto de um
acidente. E o produto mecanico de uma realidade humana, uma interpretagdo que depois sera
interpretada por outro observador. E uma transmissdo de realidade. Uma superficie de agua
onde vemos o nosso reflexo e onde, se mergulharmos, conseguimos encontrar as
profundidades humanas de quem a criou. E se pensarmos no conceito de punctum
estabelecido por Barthes, essa abstracdo dependente do contexto em que se insere o
observador, vemos que a transicdo de ponto de interesse, de diferenca abstracta, ¢ traco desse

conteudo informativo que permeia a imagem.

Portanto, agora pensemos no titulo da fotografia de Michals. E a sua prova. Mas prova
0 qué? Na minha opinido, quando muito, prova uma fic¢do que € criada aos nossos olhos. Nao

interessa a veracidade da realidade por detras da construcao, interessa sim a forma como ela

64 “(Pode ser) que a fotografia aspire, apesar de tudo, como documento porque efectivamente, toda a imagem,
inclusive a mais ambigua ou a mais abstracta, contem um certo magma de informacgé&o” trad. aut. in
FONTCUBERTA, Joan - El Beso De Judas. Fotografia Y Verdad. Editorial Gustavo Gili,1997, pag. 179

65 KOSSQY, Boris - Realidades e Ficgbes na Trama Fotogréfica. 4% Ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2009, pag. 31
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ressoa no observador porque tudo ¢ relativo e deve ser lido inserido num contexto histdrico. O

que interessa € que o observador acredite na mensagem.

Contudo, essa ficcao existe. Produz um efeito. Uma veracidade. E a legenda ¢ parte
integrante desse resultado. A legenda diz “This photograph is my proof. There was that
afternoon, when things were still good between us, and she embraced me, and we were so

happy. It did happen, she did love me. Look see for yourself!®®

Se despirmos isto do seu conteudo poético e sentimental, a legenda ratifica o conteudo
visual da imagem e aumenta uma possivel leitura das emogdes associadas ao objecto. O facto
de ser uma letra manuscrita liga a sua autoria a autoria da imagem e a figura de onde ela
emana. Portanto através da legenda também identificamos a figura masculina da imagem, ela
passa a estar personalizada, a ter um peso humano neste jogo de confirmagdes. Contudo a
figura feminina permanece envolta em mistério. Quem ¢ ela? Serd o nosso punctum? E nesta
duvida aquele momento banal passa a ser um instante de felicidade. A Gltima memoéria fisica
da felicidade e do amor. Ou serd uma prova desesperada da normatividade da pessoa que
realizou a imagem? Uma tentativa de integragdo social através da producao de uma prova que

atesta que se € normal até as entranhas, até na escolha do parceiro amoroso?

Quando o autor nos pede a confirmacdo, quando nos indica que podemos olhar por
ndés mesmos para verificar aquela verdade, que verdade vamos encontrar? Vejamos como ¢

que a imagem esta construida.

O casal em cima da cama esta a posar para a cadmara, para o nosso olhar sobre a cena.
E uma encenagdo. E o mesmo jogo de criagio de verdade para um observador externo - seja
esse observador um puramente mecanico - a camara em modo de disparo automatico; ou um
operador atras dessa camara - que nos precede no olhar que se vai deitar sobre aquele
acontecimento criado para a camara sob uma capa de realidade - como se a camara ndo
estivesse 14 e tivéssemos entrado dentro daquele quarto (até nos podemos interrogar se este
espaco ¢ mesmo um quarto) ¢ nos tivéssemos deparado com aquela situagdo. O banal e o

acidental sdo ilusdes muito dificeis de conseguir.

Tendo dito isto, o que resta da emogdo que esta imagem provoca? Quando ja intuimos

que apesar dos tragos existentes na imagem que a tornam numa ilusdo pessoal acontecem

66 “Esta fotografia € a minha prova. Que existiu aquela tarde, quando as coisas ainda estavam bem entre noés, e
ela abragou-me, e n6s estavamos tao felizes. Aquilo aconteceu mesmo, ela amava-me mesmo. Aqui esta, vé por
ti mesmo!” trad. aut.
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mais na nossa mente do que naquela superficie? Resta tudo, porque continua a ter uma carga
simbolica, uma mensagem passivel de interpretacdo - ¢ um poema visual, onde se cria

significado simbdlico a partir dos dois niveis linguisticos presentes.
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3.3 Como Dizer Adeus - uma descricido do projecto

E em que ¢ que isto que acabamos de discutir ¢ importante para o meu projecto?
Afinal de contas, a minha inten¢do nao era explorar os limites documentais do retrato per si,
mas sim contar a identidade daquelas pessoas que fotografei criando uma forma de contar as
caracteristicas invisiveis que escapam a imagem fotografica. Contudo essa percep¢do sera
sempre externa ao individuo representado. E a sua imagem percepcionada, a identidade que
eu entendo sendo eu mesmo, alguém sempre externo ao outro, com um conhecimento
fragmentado, nunca absoluto, de quem ele ¢. Corre todos os riscos de ser uma fic¢do baseada

em factos reais.

Para a Dr’. Maria das Gragas Fontoura, imagem percepcionada e identidade
encontram-se “quando a realidade construida ¢ manifestamente percepcionada sob um modo
de ver interno, ou seja, aquilo que a identidade percepcionou mediante a construgdo dindmica
que fez dessa mesma realidade” e “separam-se quando existe a consciéncia de que elas sao
enviezadas/distorcidas sob o modo de ver interno do individuo e ndo da realidade externa.”¢’
Por outras palavras, no momento de reconhecimento a h4d uma criacdo de uma imagem tendo
por base a construcao que a nossa percep¢ao faz do outro e, quando se toma consciéncia que o

outro ¢ mais do que aquilo que se apresenta ao nosso entendimento.

Assim sendo, toda a constru¢do ¢ um exercicio de verosimilidade. Cria-se ou
transmite-se uma realidade construida a partir do entendimento da realidade externa que
podera ser mais ou menos possivel, mais ou menos proxima da realidade que o outro
construiu para si mesmo e para o outro que o olha. Seremos todos espelhos onde encontramos

as nossas intengoes, as projeccoes que fazemos dos nossos medos ou desejos?

Mas esta verosimilidade ndo vem sem questdes. Mesmo na representacao visual que
se faz dos retratados, trata-se de uma aproximagdo a sua semelhanca. “Hace falta que el
espectador legue a compreender que fotografias, sonidos y textos son mensajes ambiguos el
sentido final de los cuales s0lo depende de la plataforma cultural, social, institucional o
politica en la que se encuentram insertos. Esta ambigiiidade, esta indefinicion del sentido, es
justamente lo que permite el juego de la manipulacion. La mirada del espectador recrea

sempre la significacion, pero esta mirada puede ser orientada en cualquier direccion. Mal que

67 \er anexo A
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nos pese, la objetividad no existe; pero es posible jugar limpio?”%® Diz-nos Fontcuberta que a
ambiguidade faz parte do jogo - e se pensarmos na construcdo que a partir da semelhanca se
fazem nas imagens - a luz, o angulo, a mensagem que se quer construir para aquele rosto -

estas palavras ressoam bem no fundo das nossas intengoes.

Afinal de contas, no inicio do trabalho, pensava que seria possivel chegar proximo das
pessoas, a quem elas sdo na totalidade. Que o dizer adeus, essa impossibilidade a partir da
existéncia de uma memoria fisica, seria impossivel. Mas sera que consegui? Serd que

consegui jogar limpo?

Para verificar isso fiz-me valer de um recurso: a correc¢ao, melhor, a analise que cada
pessoa poderia fazer do seu texto e imagem. Serd que eles se reconheceriam no espelho?
Encontrar-se-iam naquelas palavras? E ha ainda outra questio que se tornou muito mais
presente a partir do momento em que ganhei consciéncia que os textos, todos eles, emanagdes
abstractas daquelas percepgdes de identidades, falam de mim - permitem conhecer-me nos
fragmentos que retino e onde o receptor dessa mensagem pode projectar uma identidade
silenciosa. Essa questdo era: o que € que vao reconhecer de mim mesmo nestes textos, neste

trabalho?

Como criador tenho deveres. O principal, para mim, sera o de fazer creer. Para
Fontcuberta “hacer crer consiste, pues, en controlar los mecanismos de manipulacion (de
creacion). La conciencia adulta, madura y democratica deberia ser capaz de corresponder con
el mismo grado de dialéctica.”®® Quanto de si encontraram aquelas pessoas naquelas

superficies?

Aprofundando um pouco mais a metodologia utilizada, cada uma das sessdes demorou
em média cerca de uma hora. Quando comecei tinha algumas davidas sobre o tempo que seria
necessario para encontrar a pessoa por detrds da pose, para a fazer abandonar a postura

defensiva assumida perante a cAmara e o meu escrutinio.

68 "Faz falta que o espectador chegue a compreender que fotografias, sons e sdo mensagens ambiguas, cujo
sentido final s6 depende da plataforma cultural, social, institucional ou politica onde se encontram inseridos.
Esta ambiguidade, esta indefinicdo do sentido, é justamente o que permite o jogo da manipulagdo. O olhar do
espectador recria sempre a significagéo, porém este olhar pode ser orientado em qualquer direc¢do. Por muito
que nos pese, a objectividade ndo existe; porém sera possivel jogar limpo?” trad. aut. in FONTCUBERTA, Joan -
El Beso De Judas. Fotografia Y Verdad. Editorial Gustavo Gili, 1997, pag. 137/38

69 "Fazer crer consiste entdo em controlar os mecanismos de manipulacdo (de criagéo). A consciéncia adulta,
madura e democratica deveria ser capaz de corresponder com o mesmo grau de dialéctica” trad. aut. in
FONTCUBERTA, Joan - El Beso De Judas. Fotografia Y Verdad. Editorial Gustavo Gili,1997, pag. 138
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Tinha também duvidas sobre como aceder a pessoa através da cdmara. Sabia a partida
que isso seria diferente de individuo para individuo, mas nao tinha no¢ao do tempo total que
seria necessario nem da estratégia a assumir para conseguir transpor a presenca daquela

aparéncia para a imagem.

Presumia também que haveria uma fronteira subtil entre o abandono da postura
defensiva e uma recusa quase total do que acontecia, um ponto em que as pessoas cederiam
ao tédio e pressdo da observagdo constante num ambiente estranho e possivelmente
desconfortavel. Isto tornaria impossivel compreender quem elas eram por detras do rosto -

porque o rosto delas seria obstaculo intransponivel.

Olhando para trds posso dizer que cada retrato, tal como cada pessoa, foi uma
experiéncia Unica. Cada um reagiu de uma forma muito pessoal a invasdo da camara. Tentei
interferir o minimo possivel, sendo que o unico pedido que fazia era para pensarem numa
memoria feliz, mas nostalgica ou, ocasionalmente, quando encontrava uma expressao ou olhar
que via como verdadeiro, pedia para ndo se mexerem - mesmo que isto os colocasse em pose,
servia-me como momento de pausa e ja me fornecia um ponto de encontro reconhecivel para

quando aquela micro-expressao facial surgisse novamente. Ja sabia melhor o que procurar.

O processo foi surgindo naturalmente e s6 fazia sentido quando confrontado com a
individualidade que fotografava - até porque o que era valido para uns, ndo o era de todo para
outros: basta pensar na diferenga de idades entre alguns deles, para além da 6bvia diferenca de
personalidades (maior gosto por serem fotografados ou menor vontade para o fazer, maior ou
menor paciéncia para serem obrigados a estarem ali perante a cdmara e da forma como
encaravam o proprio acto fotografico, as expectativas que tinham quanto ao resultado daquele

momento).

Stephen Shore diz-nos que “what I have to deal with as a photographer are the
surfaces of things. I mean that is what I photograph. Other than skies, surface is what is

accessible to a camera. (...) Apart from deeper questions, this is what is more accessible to a

70 “Aquilo com que tenho para lidar enquanto fotégrafo séo as superficies das coisas. Quero dizer que é isso que
fotografo. Para além dos céus, a superficie € aquilo que é acessivel para uma camara. (...) Pondo de parte
questbes mais profundas, isto € aquilo que é mais acessivel a uma camara. O que uma camara vé é a luz
reflectida de uma superficie.” trad. aut. in “The Apparent Is the Bridge to the Real”. American Suburb X. Interview
Stephen Shore the Apparent Is the Bridge to the Real 2007. New York: Rong Jiang [consultado a 27/04/2014]
Disponivel em http://www.americansuburbx.com/2012/01/interview-stephen-shore-the-apparent-is-the-bridge-to-
the-real-2007.html
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camera. What a camera sees is the light reflecting off a surface.”’® Contudo é possivel

procurar alterar a forma como essa luz se reflecte.

Foi isso que tentei fazer ao longo das sessoes, através das conversas que fui mantendo
com as pessoas que retratava. As emogdes, as expressdes produto do processo de
comunicacao sao alteragoes altamente subtis a forma como a luz se reflecte do rosto. Estas
alteragdes provocadas pelas expressoes faciais alteram levemente a morfologia do rosto e,
sendo em muitos dos casos movimentos involuntdrios, s30 0s momentos em que a pose se
quebra e que eu procurava registar como trago daquela pessoa que estava perante mim. Em
suma o que tentava fazer no momento em que fotografava era procurar a pessoa em todas as
facetas possiveis - e para isso era preciso comunicar com ela, ndo a deixar sozinha no vazio

onde a pose se constroi.

Inevitavelmente ficava com varios retratos em que era possivel reencontrar a pessoa
real, sem a defesa da pose e entdo era obrigado a uma segunda escolha, uma posterior onde
enquadrava novamente aquela pessoa, melhor, a reconduzia na minha intengdo inicial que era
mostrar quem ela era aos meus olhos, oferecer uma visao particular daquela individualidade.
Nao posso dizer que tenha sido dificil escolher a imagem que pretendia para cada uma delas.
Afinal de contas, sabia quem procurava, o que queria encontrar. Dificil foi chegar até elas, o

Pprocesso.

Contudo houve duas escolhas particularmente complicadas: a do Leandro Rodrigues e
a do Francisco Beirdo. E também algumas duvidas sobre como exprimir a auséncia fisica de
pessoas que ndo podiam ou declinaram ser fotografadas, aceitando ainda assim fazer parte do
projecto. Pondo de outra forma, aceitaram ser retratadas, mas sem expressar a sua aparéncia
fisica. Apenas a construgdo que se faz dela. Comecemos pelo Leandro e pela explicitacdo dos

motivos que dificultaram a escolha da sua imagem neste trabalho.
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Fig. 35 José Ferreira, Leandro Fig. 36 José Ferreira, Leandro
Rodrigues, “Como Dizer Adeus”, Rodrigues, “Como Dizer
2013/14 Adeus” (foto recusada), 2013/14

Como podemos ver nas figuras 35 e 36 as duas escolhas finais que tinha para a mesma
pessoa sao completamente diferentes, sem no entanto serem outra pessoa. A questdo aqui era
mais de honestidade e de manuten¢do de uma orientacdo geral para o trabalho. A fotografia
teria de ser da aparéncia, necessariamente, mas de uma que para mim ¢ quase um arquétipo

para a pessoa representada; o texto contaria a identidade.

Inicialmente estava mais inclinado para escolher a fig. 36 porque a achava mais
representativa da fase que essa pessoa atravessava. Mas seria mesmo esse o rosto dela? Seria
aquela a aparéncia geral dele? Mais ainda: o texto ressoava com todas as ameagas deste rosto
fechado, com toda a sua seriedade impenetravel. Fechava ainda mais uma imagem ja por si

fechada - por muito incerta que fosse enquanto representacao real.

Ora, o conjunto imagem/legenda distorcia mais do que descrevia essa pessoa, atribuia-
lhe uma carga que existia, mas que ndo era toda a dimensao absoluta da identidade que se
procurava debaixo da superficie. Fui obrigado a perguntar-me “quem ¢ esta pessoa? qual ¢ a
sua aparéncia familiar?” e com estas questdes em mente, obrigar-me a decidir onde estava a

imagem que melhor o exprimia.

Na fig. 35 encontrei uma imagem mais resistente ao tempo e a sua passagem. Uma em
que a pessoa se encontra, mas que define mais do que uma fase ou uma atitude passageira.
Uma fotografia da pessoa como ela é, um arquétipo pessoal. E que apresenta em si

caracteristicas muito diferentes das descritas no seu texto. H4 muito escondido por detras da
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superficie e somos mais do que aquilo que os olhos podem observar, sdo chavdes muito

conhecidos e que ganham uma razao subita neste caso particular.

Mais, espero que no momento de constru¢dao narrativa por parte do leitor exista uma
surpresa entre a interpretacdo dada ao discurso visual e a revelagdo que ¢ a narrativa escrita -
a forma como, neste caso e ndo s, se complementam, revelando o que a superficie nega a
visdo. E se essa surpresa for uma confirmagao, uma certeza de que aquele rosto ja contava
muitas daquelas palavras, também ndo deixa de ser verdade que muito do que somos acaba

contado pela nossa aparéncia e presenga.

Esta questdo da construcdo da pessoa, da sua manipulacdo quase, tem raizes mais
profundas do que se possa pensar a primeira vista. Onde existe aqui o “momento decisivo™?
Havera espaco para ele neste processo lento de construgdo e escolha? Serd que esse momento,
mais do que uma captura instantanea ¢ a escolha racional que nos guia a intengdo do nosso

trabalho, a nossa verdade?

Porque a tUnica dificuldade com que se tem de lidar no momento do retrato nao ¢é
apenas a nossa proximidade enquanto operadores, mas sim as tentativas de controlo por parte
do retratado da imagem que dele se vai captar. Se com o Leandro a minha dificuldade foi

encontrar um arquétipo pessoal, no caso do Francisco foi escapar a pose.

Como indico no texto, o Francisco ¢ musico. Estd habituado a existir debaixo das
luzes, do escrutinio do publico. Criou uma forma de lidar com isso: expressoes, colocagao
corporal, toda uma fisicalidade que visa facilitar a presenca dele no palco. Essa experiéncia da
pose significou que as fotografias dele, mesmo de uma forma inconsciente e sincera,
possuiam uma colocagdo que ndo tinha lugar no meu trabalho. Até porque nao era como

musico que eu o queria fotografar, mas sim como pessoa que também faz musica.

Depois de um processo de captacao algo longo, no momento em que revia as imagens
escolhi a fig. 37 porque ndo s6 capta um gesto que poderemos associar com a producao
musical, mas também porque a imagem me sugere um abandono. Ele olha para longe da
camara, ndo comunica com o observador da imagem, aparenta estar concentrado no ritmo que
produz - deixou cair a tentativa de se recriar através de mim como musico para o ser

efectivamente, mas para isso também precisou de se ausentar da minha presenga.
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Fig. 37 - José Ferreira, Francisco
Beirdo, “Como Dizer Adeus”,
2013/14

O que me fez escolher esta imagem foi a sensagdo de que naquele momento s6 existia
o ritmo e a contagem do tempo para preencher o tédio de estar em frente a cAmara durante

tanto tempo.

Nas folhas de contacto do trabalho, disponibilizadas no apéndice A, espero que
consigam encontrar a mesma diferengca de significado entre as varias imagens ¢ a minha

procura por um momento de encontro com a pessoa escondida por detras da pose.

Ao longo do trabalho, como ja referi, encontrei outros problemas. Houve pessoas que
declinaram ser fotografas, mas ndo levantaram nenhuma questdo quanto a realizacdo de uma
construcao textual deles; houve ainda outros que ndo era possivel fotografar porque ja4 ndo
estavam presentes para o fazer. Assim, e ironicamente tendo em conta o nome do projecto,
dou por mim com a dificil tarefa de representar visualmente a auséncia dessas pessoas da
minha vida, inserindo-as numa narrativa construtiva que ¢ o corpo do livro que queria para

apresentar o projecto.

A primeira auséncia ¢ a do meu avo. Entre outros tenho para com ele uma divida de
gratiddo pela forma como ele me demonstrou que € possivel criar um caminho proprio, apesar
das dificuldades que se possam encontrar. E acima de tudo, ¢ o ponto nodal a partir do qual
consigo estabelecer a histéria da minha existéncia. E como se o mundo comegasse ali, a partir

daquela pessoa e se fosse alargando progressivamente.
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Apesar desta perspectiva existencialista algo pueril, continuava com o mesmo

problema: como exprimir a sua auséncia? Como encher o vazio de significado?

Como podemos verificar na figura 38, comeco com as ferramentas do meu oficio, com
0 espaco vazio onde deveria existir a pessoa, com uma fotografia do proprio acto fotografico -
que acaba por ser a propria expressdo daquele ninguém fisico que ali estd. Existem os
objectos na sua soliddo, a luz estd pronta, o reflector empresta luz e corta as sombras da
cadeira, objecto sem significado porque nao existe 14 ninguém para lhe dar uso. Tudo esta

vazio e desprovido de significado na imagem.

Podemos inclusive ver a realidade escondida por detras da apropriacdo que a
fotografia faz do espaco onde decorre o acto fotografico - se olharmos com aten¢do podemos
ver em primeiro plano o piso em cimento que a alcatifa esconde, a raiz fisica que permite a
criacdo de todo aquele espacgo artificial e plano, onde se vai dar a criacao (ou talvez recriagdo)

de todas as pessoas envolvidas no projecto.

Fig. 38 - José Ferreira, Manuel Fig. 39 - José Ferreira, Joana Fig. 40 - José Ferreira, Joana
Gomes da Silva, “Como Dizer Vieira, “Como Dizer Adeus", Barbosa, “Como Dizer Adeus",
Adeus", 2013/14; estudo sobre 2013/14; estudo sobre a 2013/14; estudo sobre a

a fisicalidade da auséncia fisicalidade da auséncia fisicalidade da auséncia

E esse fragmento que € o retrato real do meu avo, o trago que me liga a ele, ja que foi
no exercicio do seu trabalho que ele construiu a casa onde tenho o estudio e pelo proprio valor

que ele atribuia ao trabalho enquanto actividade.

A auséncia, para mim, ¢ um espago vazio que por mais que se preencha continua

vazio. A fotografia e o proprio estidio sdo por natureza nao-lugares: sao o espago de tudo,
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mas o espaco natural de nada. SO nos restam fragmentos onde nos podemos agarrar tao

firmemente quanto as nossas memorias nos permitam.

Como podemos verificar através da analise comparativa das figuras 38, 39 e 40, tentei
imprimir um avango no interior da narrativa, expressar uma progressdo na forma como o
olhar se move através desta, aproximando-se do seu desfecho; na forma como aumenta a
proximidade temporal relativamente as pessoas descritas. Plasticamente posso dizer que fui
reduzindo os tragos dessas presengas a motivos quase abstractos, expressando a fragilidade da

memoria, a dificuldade de encontro das intimidades a medida que o tempo avanca.

E sempre complicado saber qual a distancia certa: afinal de contas, comecamos a ficar
tdo proximos de tudo que este tudo comega a perder as suas formas, a tornar-se também em

conceito abstrato.

Simbolicamente também tentei expressar com esta aproximagdo uma maior imersao
no acto fotografico, uma convivéncia desordenada na propria pratica que podera conduzir a
uma maior compreensao sobre as motivagdes por detrds da criagdo. Com esta proximidade
talvez fosse possivel conduzir o receptor da mensagem a um maior entendimento sobre quem
se ¢, ja que se torna possivel analisar fisicamente os motivos que levaram ao interesse, aquela

forma de tratamento do tema.

A inexisténcia de um rosto para estas pessoas, 0 vazio que as representa, quando
aposto a legenda que acaba por ser rosto, corpo e presenca da pessoa, demonstra que as
palavras também constroem. Mas até aqui nada de novo. Toda a literatura nos diz que a

linguagem tem esse poder.

Esse rosto feito de palavras €, contudo, uma criacdo pessoal de cada um dos leitores,
porque afinal de contas trata-se de uma interpretagdo de um texto, de uma mensagem, sendo
que muitas vezes a caracterizagdo das personagens, a sua importancia por assim dizer, existe
para além do plano fisico - e estas tornam-se simbolos morais, psicologicos, sociais ou apenas

existenciais diferentes para cada um dos receptores da mensagem.

Para este trabalho, sem surpresa, houve pessoas que recusaram ser fotografadas.
Houve outras que recusaram mesmo a participacao, porque nao queriam ser reduzidas a uma

imagem ou texto ou porque temiam qualquer distor¢do na imagem que se poderia criar.
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Para as que aceitaram, o retrato que delas existe, a caracterizacdo fisica da sua
identidade, ¢ a legenda. A fotografia serve como indicador espacial e de proximidade, de
aparéncia também e, objectivamente, no decurso da narrativa também sdo marcas de
passagem para outra fase de existéncia, um passo mais no amadurecimento da pessoa em

comum entre todas aquelas que foram retratadas.

Regressando a questdo da proximidade, e por mais relativa que esta analise possa ser,
0 que ¢ mesmo isso de proximidade? Falamos de proximidade fisica, temporal, emocional,
mental? Como comunicar os momentos em que essa proximidade existiu? Qual a forma a dar
a essa construcdo para que ela reuna o lado figurativo e construtivo caracteristico da

linguagem poética com a racionalidade e valor conotativo da prosa?

Como referéncia tive o livro “O Spleen de Paris”, de Charles Baudelaire. Neste livro o
autor une a forma da prosa a pratica poética. Reestruturando os valores formais da prosa e
dando-lhe a possibilidade formal da construgdo e leitura poética, cria textos capazes de uma
leitura emocional. Sem serem poemas, permitem a existéncia de uma poética capaz de
comunicar uma individualidade e unicidade na forma de sentir. Quebram as regras no sentido

em que atribuem um valor novo a linguagem.

Em jeito de preficio temos na edicdo usada uma carta de Baudelaire a Arséne
Houssaye, seu editor, que diz “Podemos cortar onde quisermos, eu o meu sonho, vocé o
manuscrito, o leitor a sua propria leitura; pois que ndo lhe prendo a vontade rebelde ao fio
interminavel duma intriga supérflua. (...) Corte-a em numerosos fragmentos, e vera que cada
um deles pode existir por si s0. (...) Qual de nos, nestes dias de ambicao, ainda ndo sonhou
com o milagre de uma prosa poética, musical, sem ritmo e sem rima, bastante maleavel e
martelada para se adaptar aos movimentos liricos da alma, as ondulagdes do sonho, aos

sobressaltos da consciéncia?”’’!

Para comunicar alguém, para escrever um texto que funcione como uma expressao
fisica da sua identidade, do que lhe ¢ mais intimo, é necessario mais do que uma aglomeragao
de factos dos quais se poderia fazer uma analise comparativa. Os humanos ndo sdo maquinas.

Uma identidade ¢ algo mais fluido que uma expressao analitica de factos. O nome, a

altura, o sexo, a data precisa do nascimento, a profissao, os interesses - todo este conjunto de

71 BAUDELAIRE, Charles - O Spleen de Paris, Pequenos Poemas em Prosa. Lisboa: Relégio de Agua, 1991,
pag. 10 e 11
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dados que nos individualizam, mas que simultaneamente dizem muito pouco das dinadmicas
das nossas acgdes e comportamentos - isolam-nos mais do que nos integram na pratica de

comunicagdo com o outro que, afinal, ¢ a alteridade necessaria para sermos individuos.

Por este facto restava-me a divida de como iria exprimir a pessoa em palavras; que
forma daria ao rosto emocional e abstracto de palavras? Com um texto narrado na primeira
pessoa, onde sdo permitidas as construcdes metaforicas da poesia, num tom confessional e
fortemente personalizado ¢ possivel encontrar alguma da dinamica da comunicacao e criacdo
da pessoa: nos factos encontramos a pessoa que ¢ retratada, na escolha e na emocionalidade

dos acontecimentos encontra-se a alteridade.

Esta possibilidade de constru¢do ¢ a minha interpretacdo daqueles acontecimentos.
Ainda aqui, e por mais que se tente, nunca se consegue escapar aos seus proprios limites
quando se tenta tocar € comunicar o mundo ou a outra pessoa fora de nds. Mas nunca se pode
esquecer também que por mais que o conteudo seja uma interpretagdo, a forma sera sempre a

da pessoa que temos perante nos.

Convém fazer notar que estas duvidas eram validas para todos os textos do trabalho e
ndo apenas para aqueles em que ndo existia uma fotografia da sua presenca, mas sim da sua
auséncia. Com os segundos a responsabilidade era redobrada, j& que a tinica via de acesso que

conduziria a eles eram as palavras que eu poderia encontrar para os contar.

Para os nomear escolhi para a minha familia directa os nomes completos. Nesta
escolha comega a delinear-se um sentimento de pertenca e proximidade, a construir-se uma
primeira comunidade de onde se sai para conhecer o mundo e crescer. E o circulo primario da

existéncia de uma pessoa.

De um ponto de vista documental, através dos nomes ¢ possivel reencontrar os outros
ramos da 4rvore geneoldgica, por assim dizer. E possivel rescrever os encontros que
conduziram a este momento presente, as pessoas presentes. Reencontrar fragmentos de quem
foram os homens e mulheres que me conduziram aqui. Dados de existéncia que podem conter
informagdo passivel de ser indexada, de onde se podem retirar dados que nos podem levar a

compreender como seriam aquelas vidas.

Para os outros estabeleci uma légica de primeiro e tltimo nome. Com o primeiro ¢
ultimo nome € possivel reencontra-los e enquadrar essas pessoas tal como acabei de referir -

procurando os seus percursos nos documentos, recriando os seus passos e crescimento. Mas a
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um nivel formativo pessoal e de arranjo da narracdo no corpo do livro ja ¢ de outro circulo
que se fala, um mais afastado do primeiro nucleo, das primeiras experiéncias. E j4 um
momento de encontro € amadurecimento, uma das primeiras faces da experiéncia do encontro

com quem € o outro e como se articulam em relagdo a nds, a quem somos.

Ao construir a narra¢ao tinha também como preocupacgdo acrescida o facto de ser
necessario construir uma histéria, uma estrutura, mais do que alinhar mais ou menos
arbitrariamente aqueles rostos uns depois dos outros. Queria exprimir a articulagdo dos
diversos periodos em que conheci aquelas pessoas, os grupos de que faziam parte, onde nos

cruzamos e encontramos, o que foi partilhado e o que ficou depois do tempo que passou.

Mas também ndo pretendia que fosse um desenrolar de circunstancias histdricas, por
isso tomei a liberdade de, dentro dos “capitulos” que o livro acaba por ter, reordenar as
pessoas de forma a que o conjunto das historias pessoais também se possa intuir o
crescimento, uma alteracdo na forma de ver e interpretar o mundo, uma clarificagdo do real

significado para as coisas e pessoas que nos rodeiam.

Este reposicionamento também deixa espago a que se compreenda a
complementaridade que eu pretendo que se encontre na historia, nos textos. Caracteristicas
que uma pessoa perde, outra adquire; defeitos num deles podem ser virtudes noutro,
dependendo da forma como sao compreendidos e usados. Estes tracos, estas pistas que fui
deixando ao longo da narrativa visual e textual pretendem criar pontos nodais que pretendem
conferir maior solidez a estrutura narrativa. Sdo pontos onde a historia se ancora e que servem

para ligar todas as pessoas numa teia inquebravel.

Os capitulos que referi anteriormente sdo contidos pelas fotografias da auséncia. A
fotografia do meu avo, a primeira do trabalho, a fotografia da Joana Vieira ¢ a da Joana
Barbosa sdao os pontos que marcam trés possiveis estagios de proximidade e compreensdo do

eu e do Outro.

A do meu avd, como a sua propria posi¢cdo no trabalho indica, marca o inicio de tudo,
0s primeiros contactos, as primeiras experiéncias de comunicagao, a ligagdo com um passado
distante e a0 mesmo tempo sempre proximo dentro do ntcleo familiar que, lentamente, se vai

abrindo ao exterior.

A da Joana Vieira ¢ o segundo capitulo, um muito mais aberto a influéncias exteriores,

um comeco da formagdo de uma idade adulta, a abertura a um circulo de conhecimentos
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pessoais muito mais lato e independente da influéncia familiar, mas sem esquecer essas

aprendizagens.

O da Joana Barbosa ¢ o terceiro capitulo, ainda indefinido, onde os rostos se negam e
permanecem desconhecidos, onde o acesso a pessoa se torna mais complexo fazendo com que

se encontrem mais indicios do que elas poderdo ser do que realidades concretas e palpaveis.

Mas esta narragdo e organizagao ¢ também mais do que apenas uma forma imposi¢ao
de uma ordem possivel. Através do avango na imagem da auséncia, de uma construcao desse
espaco como abstracdo, separando-me progressivamente da formalidade dos objectos que nos
fazem compreender o vazio que estd a ser representado, tento também exprimir uma certa
incompreensdo crescente sobre o que € a auséncia e um afastamento pessoal relativamente ao
que ela €, ao que esses objectos representam, a desilusdo que ¢ o duro entendimento de ser
impossivel compreender e talvez até tocar alguém de uma forma que seja plena. Em suma, a
desilusdo pela impossibilidade de um contacto real e significativo, um que ultrapasse a
aparéncia e resista ao tempo de uma forma mais duradoura que as imagens ou as memorias.
Ou uma forma de exorcizar as impossibilidades do olhar, do meu olhar, que acabam expressas

na fotografia e texto da Catarina Lopes.

Fig. 41 - José Ferreira, Catarina Lopes, “Como Dizer Adeus”,
2013/14
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Dela s6 se reconhece o cabelo. Simbolicamente o cabelo pode ser considerado
simbolo de forga, sensualidade, pode expressar abandono terreno ou comprometimento
religioso ou ideoldgico.”? Neste caso particular, no texto visual e verbal, é usado como trago

distintivo da pessoa fotografada.

A Catarina, sendo uma pessoa algo reservada tem o habito de usar o cabelo para
esconder o rosto ou parte do rosto. Assim sendo, com ela o cabelo passa a ser também, ou
principalmente, um rosto que a escuda da invasdo que ¢ para ela terem acesso a sua aparéncia,
aos aspectos das suas expressoes que ela ndo consegue controlar e que dao acesso privilegiado
ao observador para conhecer as suas reac¢des mais intimas. Para além disto faz também parte
da sua heranga genética, ja que, segundo ela, é parecido com o do seu pai. Isto também a liga
indelevelmente ao seu passado, ao background familiar e a conteidos emocionais profundos.

“Subi pelo teu cabelo até chegar perto de ti. Traco da mulher. Méscara do rosto que
procuras sempre esconder. Nao quero saber o que pensam. Ensina-me a dangar. Nao quero
saber de onde vens ou o que fizeste. Este ¢ o0 Agora, O momento. Ser maior € ndo escutar as
palavras estranhas do mundo. Acordar numa manha melhor. A cama quente. homem e mulher
na mesma cama. A primeira luz que se vé do dia a encher o quarto. Um nevoeiro que parece
pairar sobre as coisas ou sobre os olhos. Essa tua expressdo triste na cara.””? Foi esta a forma
como tentei descrever o momento da chegada, de reconhecimento e que comecei a enumerar
caracteristicas e valores para a descrever. A danga, o peso do passado e das possibilidades
perdidas, como temos todos, o peso do presente e das ac¢des nele realizadas, a procura da
felicidade - valores pessoais e, simultaneamente, que nos ligam a todos numa teia de contacto

humano.

\

Mesmo recusando revelar o rosto, ndo se consegue fugir a representacdo, a
identificacdo - ou serei eu, o autor, a expressar que depois de tudo o que estd para tras ja ndo
consigo compreender o rosto das pessoas, a sua aparéncia? Ou que isso ndo € importante para
reconhecer o que esta por detrds dela, para haver um contacto real, um momento de

compreensao?

72 Dicionario de Simbolos. Editora Pensamento-Cultrix Ltda, 72 Edigéo, 2007, pag. 39/40

78 FERREIRA, José - “Como Dizer Adeus", Edicao de Autor, 2014, pag. 137
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Ao escrever “Subi pelo teu cabelo até chegar a ti”’* pretendi expressar o gesto que me
conduziu a pessoa: o afastar dos obstaculos entre o olhar € o acesso ao rosto, a0s mecanismos
simbolicos de atrac¢do que despertaram o meu interesse, o reconhecimento de uma forma de
pensar e estar que emana do centro do pensamento, o cérebro. E ¢ também um
reconhecimento do traco semioldgico que foi deixado para trds na narrativa visual: um gesto
caracteristico da pessoa, algo que € sé seu, uma forma de estar que se tenta comunicar atraveés

de um simbolo fragmentado dessa identidade.

Aqui poderiamos afirmar que a imagem de uma das pessoas retratadas foi manipulada
para cumprir com a minha inteng¢ao expressiva, mas como ja discutimos anteriormente, toda a
fotografia ¢ uma manipulag¢do. O que se fez aqui foi enquadrar uma caracteristica pessoal de
uma das pessoas retratadas para expressar um significado para uma intencdo. Em suma,
tentou criar-se um vocabuldrio para exprimir uma continuidade narrativa; para contar,
simultaneamente, a forma como a Catarina se exprime, uma aparéncia possivel para ela, o que
esconde essa aparéncia e, meta-textualmente, a forma como esse gesto se enquadra no

desenrolar da forma como percepciono a realidade e a coordeno no corpo do livro.

Portanto, com tudo o que acabamos de explicitar sobre a estruturagdo do livro, com a
separagdo dos diferentes tempos e espagos em imagens onde efectivamente se retrata o vazio
da auséncia, onde se conta o processo de dizer adeus, a fotografia da Catarina, acaba por se

transformar na corporalidade dessa auséncia, na sua personificagdo simbdlica.

O narrador, mais uma outra representagdo para a personagem do autor, ja incorporou,
metaforicamente falando, a distdncia que lhe resta e de onde observa as pessoas. Os rostos
nao revelam nada para além da nossa percepgao deles e qualquer tentativa de explicacao do
outro ndo passa de um processo em que se descreve a nossa interpretacdo das acgdes e
reacgdes. Estdo em nds, mas existem demasiado longe. E se ndo ¢ possivel alcancar
completamente o outro, de o ver com outros olhos para além da nossa incompreensao e
duvidas, a pergunta que pode ficar por responder € “que relacdo se pode ter quando se acredita
que uma proximidade real ¢ impossivel?” E como ¢ possivel que, ainda assim, apesar de toda

a distancia, as pessoas que representei se tenham encontrado?

Ao longo do projecto e tendo em conta a exposi¢ao pessoal, minha e dos retratados,

tentei sempre conduzir o processo da forma mais clara e transparente possivel. As indica¢des

74 FERREIRA, José - “Como Dizer Adeus", Edicao de Autor, 2014, pag. 137
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que dei para a sessdo individual de fotografia, depois de ter clarificado qual o ambito do
projecto, foi para escolherem uma roupa de que gostassem e que viessem com tempo.
Interessava-me ver como funcionariam os seus mecanismos de auto-representacdo, mais do

que a possibilidade de um controlo cromatico ou estético sobre a sua imagem.

Queria descobrir o que escolheriam para se representar enquanto individuos, como se
apresentariam perante a camara. E pensava que isso também serviria para relaxar a pessoa a
fotografar, ja que controlaria a forma como surgiria na imagem. Além do mais, esta forma de
expressividade pessoal transpareceria na imagem, serviria para cunhar também parte da
individualidade da pessoa, bem como para fornecer informagdes historicas, sociais e
econdmicas, bem como para ancorar estas imagens a um periodo historico, acessivel através

das roupas e da forma como estas sdo usadas.

Depois também existiam as expectativas que cada um deles possuia quanto a sua
imagem, ao poder que essa imagem poderia ter na sua representagdo enquanto individuos - e
alguma tensdo quanto a possibilidade de “aparecer mal” na fotografia, da imagem poder
exercer algum controlo na forma como se percepcionam ou seriam vistos. Cedo no processo
comegcam a tornar-se perceptiveis as intencdes que viriam a moldar o trabalho: as minhas,
fazendo uma representacdo daquelas pessoas em que conseguiria transmitir visualmente e
verbalmente uma identidade; as das pessoas retratadas, as quais pretendiam ver-se
representadas e reconheciveis perante si proprias. A isto deve-se acrescentar ainda a pressao
de o fazer no contexto de uma producdo artistica que depois teria de ser contextualizada e

explicada cientificamente.

Como ja referi, desde o inicio do projecto que tentei manter um clima de abertura
perante cada um deles, reservando contudo o suficiente para os manter conscientes apenas da
sua parte do projecto. O todo em que se enquadrariam sO seria acessivel quando todos
tivessem encontrado o seu lugar na narrativa. Para conseguir isso, € para medir a forma como
eles se encontravam no objecto (imagem e texto) que criei, enviei para cada um deles a
escolha final aguardando uma resposta da sua leitura - e encontro consigo mesmos através da

minha interpretacao de quem sao.

Agora que o projecto se encontra finalizado e escrevo sobre o que foi o processo
criativo e de construcdo que esteve por detrds dele, sabendo que dificilmente se consegue

escapar as condicionantes das nossas proprias limitagdes para encontrar uma forma pura de
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expressdo, mas que ¢ possivel criar retratos onde ¢ possivel aumentar o seu potencial
indexical através de um nivel linguistico mais abstracto, as palavras. Com esta linguagem
torna-se possivel a transmissao de informagdao que escapa as ligagdes visuais que o objecto
fotografico estabelece com os seus referentes. Por isto surpreendeu-me a descoberta que
alguns disseram sentir quando confrontados com a imagem e o texto - ou talvez com a relagdo

entre ambos.

A alteridade do meu olhar, o facto talvez de se descobrirem em si, mas fora de si
mesmos e poderem polarizar as suas expectativas e auto-imagem em torno de um input
externo a sua forma de pensar, de uma testemunha se lhe quisermos chamar assim, pareceu
encontrar eco na identidade que percepcionam de si mesmos - ou apenas surpresa por serem
vistos daquela forma particular. Nao sé as pessoas se reconheceram na imagem, como
também no texto - e tinham também uma nog¢ao precisa quanto a transitoriedade do momento
representado na imagem: era como se possuissem a consciéncia de que a pessoa que esta ali
representada existiu num dado momento no passado, mas que o tempo prosseguiu a volta

dela, alterando-a mais ou menos imperceptivelmente aos outros.

Se tivermos em conta a forma como os textos abordam o passado e experiéncias
passadas como lugar metaforico de constru¢do das pessoas e das suas identidades, esta
compreensdo quanto a diferenga entre o tempo da imagem e o tempo em que a imagem existe
pode ndo nos parecer de todo deslocada. Mas se pensarmos que estes conceitos se encontram
ainda hoje em construgdo no campo da ciéncia da imagem fotografica, podemos comecar a
pensar que se menosprezam as percepgdes que os objectos das imagens, as pessoas que as

povoam, possuem do real valor daquela aparéncia para a historia.

As pessoas reconheceram-se. Nao sei o porqué desta surpresa, uma vez que todos
estivemos presentes nos momentos e tempos que descrevo numa tentativa de as tentar
descrever. Porque afinal também ¢ disso que se trata: de uma contextualizagdo. Mas o facto ¢
que eles, a partir daqueles fragmentos, conseguiram encontrar-se. Podem nao ter gostado para
o local para onde caminhou a imagem; podem até ndo concordar com a forma como descrevo

as coisas, mas reconhecem-se - como se fossem um fragmento que se completa.

Afinal de contas, a problematica central por detras deste trabalho, aquela de onde
emanam todas as questdes, ¢ a superficialidade do retrato fotografico na transmissdo de

informacao. A sua pouca profundidade indexical, ja que ¢ um sistema de referenciacao visual.
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Os textos sdo a contextualizacdo, o gesto que tenta aprofundar, dar corpo através das
experiéncias vividas - e destas retirar o enquadramento que nos permita localizar por onde se
moveram estas pessoas. E a ligagdo mais forte ao contexto historico que se atravessa, devido

as caracteristicas do medium que o suporta, a linguagem verbal.

Devido a sua capacidade de referenciagdo abstracta ¢ possivel encontrar varios niveis
informativos no corpo de texto: informagdo historica, social, pessoal e de construcao de
significancia. Isto na forma como este se organiza e como a informacao ¢ selecionada para a
sua constru¢do. Nao estou a dizer que estas coordenadas ndo existam na imagem fotografica,
mas sao muito mais subtis e passiveis de serem relativizadas, porque os sinais que emitem nao

estdo ancorados excepto no seu proprio testemunho visual.

Tendo em conta que todas as imagens e textos apresentados no trabalho foram fruto de
escolhas, umas no momento em que se fotografava, outras posteriormente quando se fazia a
escolha das imagens e se formalizavam os contetidos do texto, gostaria também de tentar
clarificar um pouco os mecanismos mentais que podem levar a que uma imagem seja
escolhida em detrimento de outra ou, por outras palavras, a sua adequacao lexical para o texto
de imagens que se procura escrever € possiveis mecanismos de reconhecimento inconsciente

por parte de quem observa a imagem.

“The psychical entities which seem to serve as elements in thought are certain signs
and more or less clear images which can be “voluntarily” reproduced and combined... This
combinatory play seems to be the essencial feature in productive thought - before there is any
connection with logical construction in words or other kinds of signs which can be

communicated to others”.”>

Steven Pinker, no seu livro “The Language Instinct” parece dizer-nos que antes de
existir uma linguagem verbal, uma forma de formalizagdo abstracta que nos permite exprimir
€ comunicar as nossas experiéncias e desejos € pensamentos, existe uma linguagem de
pensamento, uma feita de imagens abstractas e incomunicéaveis ja que sé existem com sentido
para o processo mental do individuo que as pensa - e por existirem a um nivel subconsciente,

tdo subconsciente como estruturante.

75 “As entidades fisicas que parecem servir de elementos no pensamento sédo signos sem ambiguidades e
imagens mais ou menos claras que podem ser reproduzidas e combinadas voluntariamente... Este jogo
combinatério parece ser a caracteristica essencial no pensamento produtivo - antes de existir qualquer conexao
com a construgéo l6gica nas palavras ou em qualquer outro tipo de signos que possam ser comunicados aos
outros” trad. aut. in PINKER, Steven - The Language Instinct. England: Penguin Books, 1995, pag. 71
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“Remember that a representation does not have to look like English or any other
language; it just has to use symbols to represent concepts, and arrangements of symbols to

represent the logical relations among them, according to some consistent scheme.”’¢

Esta conceptualizacdo parece-me digna de ser mencionada aqui de forma a fazer
avangar um pouco mais a institui¢do da fotografia enquanto linguagem visual. Se a “primeira”
lingua que falamos, se aparentemente 0s nossos proprios processos mentais sdo baseados em
imagens e simbolos, como ndo encarar a fotografia como sendo um reflexo racional e
consciente dessas construgdes imagéticas? Com um encontro com 0s nossos processos de

pensamento?

As imagens subconscientes formadas para articular os nossos processos mentais
poderdo estar na atribuigdo de valor a imagens fotograficas completamente externas a nos.
Quem nunca disse ou nunca ouviu dizer que uma imagem o afecta, mas que nao sabe dizer
porqué? Quem ¢ o operador de camara que nunca foi atraido para uma imagem, sem

conseguir dizer no momento ou posteriormente o porqué disso ter acontecido?

Mais: ele usa o conceito mentalese, “an internal symbolic representation”’, para
separar de uma forma mais definitiva pensamento de palavras. Afirma que nao se podem
tomar as consequéncias, ou as palavras que neste caso sdo o corpo fisico desses mecanismos
internos, pelos motivos - € que os processos mentais que conhecemos como pensamento
existem mesmo que ndo haja palavras para os transmitir. Contudo, ¢ através das palavras que
temos acesso a eles - e € por isso que as linguagens existem: para comunicar uma experiéncia,
para transmitir uma mensagem apesar da ambiguidade, densidade l6gica e a co-referenciacao,

a possibilidade de chamar nomes diferentes a mesma coisa, do medium utilizado.

Estas caracteristicas que podem criar alguma confusdo na forma como a mensagem sera
interpretada e que transformam este sistema linguistico num alicerce incerto para expressar 0s
processos internos de compreensao sao os proprios factores que fazem a linguagem verbal um

suporte pobre sobre o qual construir 0s nosso processos mentais, segundo este autor.

76 “Lembre-se que uma representacéo nao tem de ser semelhante ao Inglés ou a qualquer outra lingua; tem
apenas de usar simbolos para representar conceitos e arranjos de simbolos para representar a relagéo légica
entre eles, de acordo com algum esquema consistente” trad. aut. in PINKER, Steven - The Language Instinct.
England: Penguin Books, 1995, pag. 78

77 “uma representacdo simbolica interna” trad. aut. in PINKER, Steven - The Language Instinct. England: Penguin
Books, 1995, pag. 73
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Aplicando isto ao sistema de referenciacdo que conhecemos como fotografia, e tendo
ja referido que cada imagem ¢ lida de uma forma abstracta por cada um dos seus observadores
independentemente da relagdo directa que ¢ estabelecida com os seus referentes, sera que
ainda ndo hd espaco para a fotografia figurar entre os sistemas linguisticos? Para ser
reconhecida como uma forma de apropriagdao e interpretagdo do mundo, onde a realidade
visual perceptivel figura simultaneamente como simbolo e coisa que existe? Ou se quisermos

cair num exagero, como pensamento tornado objecto?

“Knowing a language, then, is knowing how to translate mentalese into strings of
words and vice versa”.’® - e ndo serd a fotografia uma forma quase directa de criagdo

simbolica que pode ser usada para fazer exactamente isto?

Aplicado a este projecto, o conceito de mentalese pareceu-me importante no sentido
em que poderia dar corpo a um processo inconsciente de identificagdo com a fotografia.
Havia algumas que se aproximavam mais da imagem interna e do valor simbolico que aquela
pessoa tinha no meu sistema de representagao - e inevitavelmente era para essas que pendia a
nivel criativo e, posteriormente, de selec¢ao (mesmo quando surgiam duvidas, como nos

casos ja referidos anteriormente). Mas nao somente aqui.

Se conhecer uma linguagem ¢ saber dar forma as representagdes mentais, a
organizacdo deste trabalho em livro também ¢ uma forma de traducdo das imagens internas

que para mim conduziram ao resultado que estd perante vos.

A capa negra do livro, continuagdo ou manifestacao fisica do fundo utilizado, do vazio
de onde surgem as pessoas animadas por uma luz e expressdo particulares s6 a elas; as letras
em baixo relevo na capa, uma primeira pista tactil para aceder a obra, a fisicalidade do
contacto que nos revela o outro, a subtileza dos sinais que nos conduzem através do mundo, a
fragilidade do nome das coisas. A transparéncia que precede o conteido do livro, semi-
espelho, transparéncia também, ja que permite espreitar para detras da superficie reflectora,
aceder ao que a superficie esconde. O tamanho do livro e das imagens, objectos que se podem
segurar entre as maos, que precisam de proximidade para serem observados com atengao,
bem como a auséncia de elementos verbais nas paginas das imagens para ndo provocar ruido

comunicacional na leitura da imagem: para aquela pagina ser janela aberta e caixilho que

78 “Assim sendo, conhecer uma lingua é saber como traduzir a mentalese para cadeias de palavras e vice-versa’
trad. aut. in PINKER, Steven - The Language Instinct. England: Penguin Books, 1995, pag. 82
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esconde tudo o que rodeia a pessoa que € vista e nos olha como uma esfinge. Os textos a que
sO € possivel aceder rompendo a membrana que os veda, metafora para o processo consciente
de conhecimento, para a superficialidade quebrada para saber qual o conteudo que aquela
aparéncia esconde. Estes também procuram ser altamente visuais e directos na explicagdo que
fazem da pessoa, da sua identificacdo através de tragos de personalidade cujos ecos se podem
encontrar na pose, nas acgdes, na sua projeccao perceptivel de pessoa tnica (ver figuras 42,

43, 44 ¢ 45).

COmo djz
zer ad
JZer adeus

Fig. 42 José Ferreira, “Como dizer Fig. 43 José Ferreira, “Como dizer
Adeus”, Adeus”,
Aparéncia geral do livro, Interior do livro
2013/14 2013/14

Fig. 44 José Ferreira, “Como dizer Fig. 45 José Ferreira, “Como dizer
Adeus”, Adeus”,
Lateral do livro Aspecto de uma das paginas
2013/14 2013/14
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Todos os factores referidos anteriormente constituem uma tradugao fisica nao so6 das
minhas intengdes enquanto autor do trabalho, mas também como tradugdo fisica dos

processos mentais cuja simbologia queria ver representada fisicamente.

Mais ainda, no ambito do trabalho de mestrado, as caracteristicas descritas
anteriormente sao formas logicas de construcao de significado - e a sobreposicao de niveis
linguisticos entre fotografia e texto, superficie e contetido, referentes visuais e invisiveis que
contribuiram para a constru¢do desse significado (e, julgo eu, para uma maior indexicalidade
da imagem, para uma maior resisténcia ao tempo que estd depois do acto fotografico e
também de conhecimento do tempo que passou até ao acto fotografico ter lugar) sdo formas
fisicas de expressdo das conclusdes retiradas deste processo de investigagdo e criagdo

artistica.

Agora que o livro estd completo e a ser objecto de critica, a pergunta “Que farei com
este livro? Que fareis com este livro?””’° parece ser a questdo que resta colocar. Mas antes de
passarmos a conclusdo desta dissertagdo, parece-me importante referir a questdo da
proximidade quanto ao tema e objecto do trabalho - e a forma como se pode construir um
retrato possivel através da intencdo autoral e da forma como as escolhas do trabalho foram

conduzidas.

Regressando ao livro “Fotografia e Narcismo” podemos ler que “(...) a «captura»
fotografica seria a resposta a necessidade de colocar a realidade num envelope subjectivo,
garantindo a seguranga de uma identidade cada vez mais insegura”.®® Separando-se de
Barthes e Sontag que constroem o momento ontoldgico da imagem no acto da obturacdo,
como se este fosse uma negagdo da passagem do tempo e da chegada da morte transmudado
em objecto fisico, assentes numa polarizagdo que parece reminescente do eros e thanatos do
romantismo, Medeiros refere o acto fotografico como se este fosse uma continuidade de uma
accdo formativa nunca completa, como se fizesse parte de uma necessidade de construgdo
identitéria através da producdo de memorias ou testemunhos que se tornavam parte integrante

dos mecanismos de defesa contra a desagregacao da nogao de “eu”.

79 SARAMAGO, José - Que Farei com Este Livro. Lisboa: Editorial Caminho, 1998, pag. 174

80 MEDEIROS, Margarida - Fotografia e Narcisismo. O auto-retrato contempordneo, 2000, Assirio & Alvim,
Lisboa, pag. 90
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"Hoy la fotografia en general ha cambiado. Antes, cualquiera que se iba de vacaciones
se llevaba su camara, traia las fotos, hacia copias, las metia en un album y esas fotografias
eran fotografias. Se las ensefaba a su hijo, diez afios después ya eran un pedacito de su
historia y treinta afios mas tarde, la memoria de la familia” (...) esso “se ha terminado. El 90
por ciento de la fotografia se hace con teléfonos y se queda dentro de una memoria. Es una
imagen, pero ya no mas una fotografia. La fotografia ha dejado de ser memoria. Es realmente

una instantanea.”8!

Para Sebastido Salgado, que no Festival Fotogenio, de Mazarrén em Murcia, Espanha,
fez estas declaragdes ao jornal El Diario, a prevaléncia do digital acabou por conduzir a uma
perda do papel da fotografia enquanto memoria, enquanto arquivo organizado, para passar a
ser um caderno de apontamentos sem corpo fisico, instantdneos sem capacidade indexical - e,
noutra leitura, acabam por ser a expressao fisica do atomismo e fragmentagdo social,
funcionando como suporte para o individualismo, para a existéncia de uma personagem criada
nas e para as redes sociais, que faz com que se esqueca quase tdo rapidamente como se

fotografa.

Mas se tomarmos o gesto de constru¢do de um album ou do uso da fotografia para
transmissdo de memoria, isto poderd implicar necessariamente que quer o operador quer o
receptor tinham nocao do papel daquelas imagens enquanto sinais de um projecto maior, uma
mentalese do operador em que as fotografias eram a expressao fisica de uma forma individual
de se pensar a si e ao seu lugar no mundo e no tempo, um que ele pretendia ver perpetuado e

onde usava as imagens fotograficas como pedagogia para uma memoria.

Regressando ao livro de Medeiros, apesar da andlise estar centrada na producao do
auto-retrato enquanto objecto fotografico, este tece algumas consideragdes sobre as
necessidades psicologicas que podem estar por detrds da criagdo fotografica e do seu papel
enquanto memoria. Esta densidade ndo ¢ de todo algo limitado a produgdo vernacular ou

limitada aos albuns de familia, mas sim um dos motivos que conduz a fotografia enquanto

81 “Hoje a fotografia em geral mudou. Anteriormente, qualquer um que fosse de férias levava a sua
camara, trazia fotos, fazia copias, colocava-as num album e essas fotografias eram fotografias. Se as
explicava ao seu filho dez anos depois ja eram um pouco da sua histéria e, trinta anos mais tarde
eram a memoéria da familia” (...) isso “acabou. 90% da fotografia faz-se com telefones e fica dentro de
uma memoria. E uma imagem, mas ja no é uma fotografia.A fotografia deixou de ser meméria.
Passou a ser um instantaneo.” trad. aut. in Eldiario.es. Cultura. Sebastiao Salgado afirma que "la
fotografia ha dejado de ser memoria”, 24/05/2014. Murcia: EFE. [consultado em 13-06-2014]
Disponivel em http://www.eldiario.es/cultura/Sebastiao-Salgado-afirma-fotografia-

memoria_ 0 263523887.html
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pratica generalizada, porque dificilmente algo existe sem uma motivagdo, por mais profunda,

interna e subconsciente que esta possa ser para o proprio operador.

Para além da construgdo da fotografia como projecto de identidade, com a nogao de
mentalese passa a haver a possibilidade da fotografia funcionar como expressao fisica, como
linguagem directa para a expressdo desse sistema de codificacdo interno e individual, ja que
permite um acesso quase directo a todos os recursos visuais ao alcance do operador e a
possibilidade de transfiguracdao simbdlica da producao de um objecto que ¢é, simultaneamente,
0 que representa e aquilo que se quer que aquilo seja - tanto para o operador, como para o

receptor da mensagem.

Contudo, ndo encontro aqui uma real oposi¢do entre o posicionamento de Medeiros
ou o de Sontag ou Barthes. Consigo percepcionar, sim, uma dilatacdo do tempo da fotografia
para além do momento da obturacdo para um continuum formativo e temporal, ¢ uma
diferente percepcdo do fotografo enquanto “eu”, um individuo, e ndo como uma machina

animata que existe ausente e emocionalmente distante daquilo que fotografa.

Neste projecto em particular essa necessidade de “colocar a realidade num envelope
subjectivo” para “garantir a seguranga de uma identidade”®? - ou por outras palavras, a
procura de uma ratificagdo para a impossibilidade de dizer adeus, uma vez que o outro
também ¢ uma constru¢ao do “eu” (por outras palavras, uma experiéncia de conhecimento de
quem se ¢ e do que nos ¢ caracteristico) cheguei ao fim, e falo agora como autor, sem saber

quem ¢ a pessoa que se pode encontrar na narragdo deste livro.

Depois de ter o objecto completo, quando o reencontrei portanto, e compreendi
também que uma das mensagens escondidas no subtexto poderia ser que a unidade sé se
reencontra na comunicagdo, na busca de conhecimento, na unido dos fragmentos e

experiéncias formativas e construtoras, em todas as mudancas.

“Como Dizer Adeus"... sera que afinal aquilo de que me despedia era o medo da
fragmentacdo? Da perda de identidade? Ja disse anteriormente que através das escolhas que
fiz para a narragdo do livro ¢ possivel retirar informagdes que permitem encontrar uma
descricdo minha; da unido de todas as imagens e textos ¢ possivel tracar um retrato bastante

completo.

82 MEDEIROS, Margarida - Fotografia e Narcisismo. O auto-retrato contempordneo, 2000, Assirio & Alvim,
Lisboa, pag. 90
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Se no entanto pensarmos que cada vez que estamos a romper uma pagina do livro para
aceder ao texto escondido sob a superficie da imagem avancamos fisicamente pelo processo
de construgdo até ao reencontro com a unidade do objecto livro - s6 quando todas as paginas
estiverem rompidas e todas os textos revelados € que ele se torna em algo mais que um
conjunto de fragmentos visuais. So ai € que ele recupera o seu corpo completo, com todas as
marcas que isso deixa para trads no proprio corpo, na experiéncia que se fez do mundo (as
paginas ficam com a textura da destruicdo da membrana de papel que une as folhas, um
padrao completamente individual para cada livro, para cada pagina, e dependente do gesto do
leitor - mais uma vez, a interpretacao e a possibilidade de reunido ser o encontro possivel com

0 outro enquanto experiéncia integradora.

Mas posso dizer que sei melhor quem sou depois de tudo isto? Que esta reunido de
pessoas sob duas formas visuais, ambas bastante particulares e o mais sinceras possiveis a
nivel conceptual, me ajudou a ver melhor quem sou como se fosse um espelho proteico onde
a conjuncdo de todos os rostos diferentes acaba por criar um rosto mais familiar para o meu,

mais completo?

Apesar de esta ndo ser a pergunta central a problematica proposta, acaba por ser
imanente ja que nenhuma postura ¢ descomprometida e mesmo os dados que os possam fixar
a historia sdo expressao do meu posicionamento na realidade e fruto das minhas capacidades

de captagdo e interpretacdao de informacgao.

Honestamente s6 posso responder que ndo sei. Porque falaremos sempre de
fragmentos de fragmentos, de subjectividades universais construidas onde as interpretacdes de
cada um deixam espaco para as historias crescerem, para as subjectividades - a experiéncia
completa que foi existir naquelas circunstancias ficara para sempre negada, ja que nao pode

ser repetida. O tempo ndo voltard nunca atras.

Mas posso dizer também que ¢ reconfortante saber que todos estes fragmentos de
mim, a experiéncia de mim e 0 ex-vofo contra a sensacdo sempre inconsciente e sempre
presente da existéncia da morte, ou dessa morte em vida que ¢ a perda do “eu”, existem e que
¢ possivel encontrar-me e as pessoas ¢ historias que conto - € que nelas, com o olhar certo, ¢
possivel encontrar informag¢des que contem as imagens, que as pormenorizem, que as
enquadrem no unico local onde fazem sentido: ancoradas a um momento historico, a uma

construgdo social e socializante, a macro-estrutura cultural que €, possivelmente, o fundo que
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o fundo de todas as imagens escondem. Se os dois niveis linguisticos que usei contribuem
para uma maior indexicalidade do objecto, penso ser possivel dizer que sim. Se isso resistira a
passagem do tempo? Talvez, porque o enfoque nas emogdes e nas experiéncias vividas podem

manter uma proximidade conceptual entre o tempo do objecto e o tempo da sua apreciagdo.

Uma das coisas que sempre me fascinou na fotografia foi a sua prevaléncia, as
fantasticas possibilidades de associacdo com varios campos da producdo artistica e cientifica.
Nesta dissertacdo tentei ser o mais completo possivel e referir varios niveis para a imagem e,
de certa maneira, expressar a forma como percepciono o papel da imagem fotografica
enquanto aglutinador de todos esses elementos. Apesar dos problemas de formalizagao de um
retrato para este fendmeno temporal, linguistico, socioldgico, tecnologico, conceptual,
artistico, expressivo, tentei referir todas estas vertentes e tragar cenarios onde todas elas se
poderiam encontrar - ¢ de que forma ¢ que poderiam ser percepcionados individualmente para

a criagdo de significado e interpretagdo da imagem.

Apesar das dificuldades encontradas, penso ter conseguido criar uma boa plataforma
sobre a qual podem ser construidas novos caminhos, novas pontes de entendimento para o

fendmeno complexo que ¢ a imagem fotografica.

Este trabalho comegou com a problematica da indexicalidade da imagem fotografica,
com a superficialidade dessa aparéncia para a transmissao de informagao acerca da identidade
dos retratados. Termina com a possibilidade de tudo ser uma interpretagdo enquadrada por um
conjunto de motivagdes que conduzem a uma manifestacdo fisica, uma imagem fotografica
que da corpo as palavras de um texto que, por sua vez, dota essa superficie da imagem de

profundidade ja que revela tudo o que escapa ao olhar inclemente e visual da fotografia.

“Como Dizer Adeus” ¢ uma questdo que ainda permanece em todas as imagens
fotograficas, ja que a estratégia criativa da fotografia enquanto criadora da possibilidade de
agarrar 0 mundo e o manter proximo ¢ bastante volatil, ja que estd dependente da matiz da
pergunta: se ¢ desesperada pela hipotese de perda; se calma e orientada pela hipdtese de

integracdo dessa experiéncia no “eu” .

Apesar de todas as respostas serem ainda insuficientes para criar um quadro descritivo

inequivoco, sdo ja suficientes para retirar algumas conclusdes.
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4. CONCLUSAO

“A histéria tornou-se matéria de invengdo pessoal, uma reunido de talismas do ndo-
agora que serve para confirmar a nossa fragil presenga no tempo e no espaco.”®? Assim sendo,
terei eu conseguido contar a minha histéria? Ou a deles? Ird a “nossa” presenca completa e

encontrada no objecto livro conseguir resistir a passagem do tempo?

A problematica de partida para este projecto era a superficialidade do retrato
fotografico na transmissao da identidade. Para procurar as respostas a esta questdo e, talvez
em busca de uma compreensao mais alargada e completa de quem sou, reuni trinta-e-quatro
pessoas que considero terem sido importantes € aos seus retratos acrescentei um outro nivel
linguistico para comunicar aquilo que as aparéncias escondem e tentei contar quem eram

usando este artificio retorico.

Neste processo encontrei varias outras questdes que emanaram desta problematica
central: a evolugdo da fotografia enquanto objecto historico e a criagdo de arquétipos para a
pratica fotografica; a questdo da veracidade na impossibilidade da criacdo de uma verdade
que seja externa e universal a ambos os participantes, operador e retratado; o factor distancia
enquanto elemento causador de distor¢des nas percepgdes de si mesmo e dos outros; a
importancia das motivacdes do operador para a ontologia da producdo artistica e o qudo
dependente esta ultima ¢ dependente da figura do operador; as multiplas interpretacdes que
sao feitas de realidade perceptivel, motivagdes, producao artistica final; a fragilidade das
proprias palavras para a transmissdo de uma verdade ou identidade, j4 que permanecem
ambiguas, relatos de uma interpretacdo para serem interpretadas; a percep¢do da fotografia
como uma linguagem visual com uma gramatica formal propria capaz de criar significados
abstractos a partir de uma relagdo directa com um referente; a nocdo de mentalese, ou de
linguagem simbolica pessoal, unica a cada ser-humano, e da qual a fotografia pode ser uma
transcricdo directa para a realidade desse codigo interno de representagdes ou um campo de
jogo, desta feita consciente, para os mesmos processos mentais de aquisicdo e criagdo de

significado.

Ou, num campo mais proximo da psicologia e sociologia, o papel do retrato ou da

representacdo propria e do outro enquanto uma forma inconsciente de imposi¢do de ordem e

83 BATCHEN, Geoffrey - A arte de arquivar in Fotografia na Arte, de Ferramenta a Paradigma. Publico e
Fundacgéo de Serralves, 2006, pag. 141
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de mecanismo de defesa contra a perda de referéncias pessoais e de identidade; a forma como
se torna possivel reconstruir também uma identidade para mim através da reunido das pessoas
que descrevi, via as escolhas fotograficas e de construgdo de texto (temas, forma, episodios
relatados); a forma como a apresentacdo de tudo, aparéncia na fotografia e identidade no
texto, permeiam o livro que ¢ o resultado deste esforco de dados que contribuem nao so6 para o
entendimento das identidades individuais, mas também das macro-estruturas onde estas se
encontram inseridas. Podemos nao conhecer os seus dados biométricos, tdo caros a nocao de
identidade inserida num aparelho de controlo estatal, mas sabemos um pouco melhor quem
sdo, conhecemos a sua intimidade, ¢ possivel “confirmar a sua fragil presenca no tempo e no

espago’.

Ainda agora enquanto escrevo estas linhas finais a complexidade de algo tado
aparentemente simples como a fotografia surpreende-me. Afinal de contas, ao contrario do
que a simplicidade do lugar-comum nos quer fazer querer, ndo se trata apenas de carregar
num botdo... Melhor, pode ser “sd” isso, mas olhando com atencdo ha sempre algo mais por
detras do gesto. Mesmo no registo instantdneo € como se cada imagem fosse um gesto
consciente de proteccdo, uma tentativa de resguardar um momento breve, uma sensagdo, uma
impressao visual, um pensamento sem palavras que nos faz levantar a cdmara entre 0 nosso
olhar e a aparéncia Obvia das coisas para registar essa impressdo de realidade. Resta ao
receptor dessa mensagem conseguir olhar com aten¢do suficiente para conseguir reparar no
que aquela superficie esconde. Ou mais do que atencdo, a possibilidade de encontrar no olhar

do outro um reflexo de si mesmo, uma forma de reconhecimento do mundo.

E certo que poderia ter tratado a questio da transmissio da identidade de forma
diferente. Entre a dicotomia criada entre fotografia e texto, poderia ter recorrido a outros
recursos para contar a identidade da pessoa: podia ter fotografado também o seu objecto
favorito e feito dipticos; podia ter-lhes pedido um texto auto-biografico; uma descricdo do
episodio mais importante das suas vidas; uma fotografia que para eles fosse importante; podia
ter-lhes pedido para escolherem uma pessoa para escrever ou dizer algo que os descrevesse...
mas seria sempre o mesmo: um resultado fragmentado; uma versao parcial da realidade; uma
distor¢do da proximidade; uma interpretacdo baseada em signos de signos. Seriam respostas

possiveis, mas seriam também uma redugdo do artista a um mero vinculador de significancias.
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Enquanto produtor de uma mensagem, o artista ndo se pode divorciar do seu papel, da
sua presen¢a no mundo, da sua maneira particular de olhar, ja que € essa a Uinica forma que
tem para observar € compreender o que o rodeia. Pode experimentar estilos diferentes,
digamos, formas diferentes para organizar o processo de comunicacdo, mas nunca se pode
separar de quem ¢, da sua propria identidade. Para além do mais, numa sociedade ja
fortemente individualizada, em que a compreensao do “eu” estd ja alicer¢ada na aceitacao de
uma imagem social projectada mais do que nas relagdes interpessoais, ¢ na produgdo artistica
que se podera talvez encontrar uma réstia de possibilidade de contacto real, de comunicagdo
interpessoal na forma como todos dependemos de todos, do “Outro”, para saber quem somos,

Ccomo SOomos.

“Todo mensaje tiene una triple lectura: nos habla del objeto, nos habla del sujeto y nos
habla del proprio medio. (...) La existencia de estas tres facetas no implica necessariamente
un equilibrio entre ellas, sino que, como si de tres coordenadas se tratara, todo mensaje se
posesionaria en un punto determinado por proximidad o alejamiento de esas tres
referencias”.8 E possivel através da fotografia, e aqui talvez esteja o seu caracter ndo de
espelho, mas talvez caleidoscopio, reconhecer as varias faces de formagdo do projecto

artistico, do objecto fotografado, do operador.

Neste caso particular, espero que mais que um reconhecimento, haja mesmo uma
no¢ao de crescimento com o projecto € os sujeitos, uma forma de experimentagdo da

passagem do tempo no proprio acto de (re)conhecimento da obra.

O que foi dito ao longo desta dissertacdo sobre fotografia e pratica fotografica visava a
clarificagdo necessaria do que ¢ para mim quer o objecto, quer a pratica de onde este resulta
aplicada a esta situacdo particular. Certamente fosse a problematica ou o objecto de trabalho
outros que nado estes, a pratica fotografica seria necessariamente diferente. Como ja o disse
anteriormente € necessario que a pratica sirva o conceito € que nao seja tomada com excessiva
rigidez por parte do fotografo. E através dela que o objecto podera comunicar as intengdes do

trabalho.

84 "Toda a mensagem tem uma tripla leitura: fala-nos do objecto, fala-nos do sujeito e fala-nos do préprio medium
utilizado. (...) A existéncia destas trés facetas néo implica necessariamente um equilibrio entre elas, sendo como
se de trés coordenadas se tratassem, toda a mensagem se posicionara num ponto determinado por proximidade
ou afastamento dessas trés referéncias.” trad. aut. in FONTCUBERTA, Joan - El Beso De Judas. Fotografia Y
Verdad. Editorial Gustavo Gili,1997, pag. 21
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Tendo em conta a leitura critica que fiz do trabalho e a receptividade do mesmo por
parte do objecto que retratou, penso ter sido bem sucedido em encontrar uma forma de
comunicar a identidade dotando as imagens de uma dimensdo verbal capaz de inscrever nas
fotografias a dimensdo que fica sempre ausente das imagens fotograficas. Em resposta a
problemadtica, esta maior informacdo consegue criar uma estrutura psicossocial capaz de servir

para que os bindmios imagem/texto adquiram uma maior profundidade indexical.

A forma como tentei traduzir esse gesto de procura de formagdo e conhecimento
pessoal e do outro, através do rompimento consciente da membrana que nega a aquisi¢do da
face escondida da identidade na imagem fotografica, ¢ um artificio retdrico que penso resultar
de uma forma bastante positiva, mesmo a nivel filosofico se lhe quisermos chamar assim, ja
que esse gesto de conhecimento contribui para a propria nocao de reencontro de unidade para
o proprio livro, como que inscrevendo cada uma das pessoas num continuum histdrico,
dilatando o tempo do acto fotografico do passado reconhecido em parte no trabalho, para um
futuro de que inevitavelmente todas aquelas experiéncias fardo parte, porque sdo em conjunto

parte de um “eu”, da construcao da personalidade do operador.

Portanto, ¢ possivel dizer adeus? Aprendemos algo ao longo deste trabalho sobre a
minha colocacdo quanto a possibilidade de uma despedida total, um abandono dos outros e de
quem se ¢? Aprendemos a dizer o adeus impossivel ja que cada experiéncia, conhecimento,
contribuiu em parte para a formacdo de quem se ¢, para uma melhor compreensdo da

realidade, para um aprofundamento de quem se é?

Quantas perguntas restam ainda para fazer a fotografia e aos seus objectos sobre a
nossa constru¢do do que nos rodeia? Que respostas € que podemos esperar deste mecanismo
que ainda hoje, apesar de todas as duvidas quanto a realidade absoluta daquilo que representa,

¢ usado como uma testemunha possivel para o que entendemos do que estd perante nos?

Idealmente, espero que este projecto possa ser continuado e que encontre alguma
utilidade, acima de tudo, na formalizagdo da fotografia enquanto linguagem e se encontre,
mesmo na sua relagdo com a forma como transmite a realidade, possibilidades generativas
para a gramatica que usa para criagdo de significados. Devido a colocagdo deste trabalho
numa encruzilhada entre possibilidades linguisticas para a aquisi¢do de informagdes socio-

psicologicas, ¢ possivel que a pesquisa cientifica possa beneficiar do uso que dei as

possibilidades da imagem e do texto para a transmissao dessas informacdes.
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A um titulo pessoal, e ja noutro projecto de estudos mais avangados, espero conseguir
vir a completar projectos semelhantes, mas com outros objectos de referéncia. Testando a
forma como as percepgdes sdo transmitidas, usando pessoas com outros graus de
proximidade, que ndo conheco tdo profundamente e outras formas de pratica fotografica e de
descrigdo textual, talvez seja possivel verificar se utilizando este bindmio ¢ possivel encontrar

uma forma centralizadora de transmissao de conhecimento.

Para terminar, gostaria de citar de Richard Avedon onde ele refere a particularidade
temporal e espacial da sessdo fotografica. Como ele quero dizer que ha algo de mim, da
pessoa que sou, que fara sempre parte indissociavel de cada uma destas imagens. E, tal como
ele, as fotografias adquiriram uma realidade pessoal que ultrapassa o conhecimento real da
pessoa, como se agora fossem uma “tradu¢do” minha do olhar que o mundo tem delas. Espero

que o mundo reconheca nelas o mesmo valor que me levou a fotografa-los.

“I always prefer to work in the studio. It isolates people from their environment. They
become in a sense... symbolic of themselves. I often feel that people come to me to be
photographed as they would go to a doctor or fortune teller - to find out how they are. So
they’re dependent on me. I have to engage them. Otherwise there’s nothing to photograph.
The concentration has to come from me and involve them. Sometimes the force of it grows so
strong that sounds in the studio go unheard. Time stops. We share a brief, intense intimacy.
But it’s unearned. It has no past... no future. And when the sitting is over - when the picture is
done - there’s nothing left except the photograph... the photograph and a kind of
embarrassment. They leave... and I don’t know them. I’ve hardly heard what they’ve said. If I
meet them a week later in a room somewhere, I expect they won’t recognize me. Because I
don’t feel I was really there. At least the part of me that was... is now in the photograph. And

the photographs have a reality for me that the people don’t. It’s through the photographs that I
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know them. Maybe it’s in the nature of being a photographer. I’'m never really implicated. I

don’t have to have any real knowledge. It’s all a question of recognitions.”?

85 “Eu prefiro sempre trabalhar em estudio. Ele isola as pessoas do seu ambiente. Eles tornam-se, num sentido...
simbdlicos de si mesmos. Sinto em muitas ocasides que as pessoas me procuram para ser fotografados como
procurariam um médico ou um vidente - para descobrir como estédo. Assim sendo estdo dependentes de mim.
Tenho de os conseguir envolver. Caso contrario ndo ha nada para fotografar. A concentragéo tem de vir de mim e
envolvé-los. Por vezes a sua forga cresce até ficar tdo forte que os sons no estudio deixam de se ouvir. O tempo
para. Partilhamos uma intimidade intensa e breve. Mas € uma que é imerecida. Nao tem passado... ou futuro. E
quando a sessao termina - quando a imagem esté feita - nada mais resta para além da fotografia... a fotografia e
uma espécie de embaraco. Eles partem - e eu ndo os conheco. Pouco ouvi do que eles disseram. Se os
encontrar uma semana depois numa sala algures, eu espero que ndo me reconhegcam. Porque ndo sinto que
alguma vez tenha estado realmente la. Pelo menos a parte de mim que estava... que esta agora na fotografia. E
as fotografias tém para mim uma realidade que as pessoas nao tém. E através das fotografias que eu os
conheco. Talvez isto faga parte da natureza de ser fotografo. Nunca estou realmente implicado. N&o tenho de ter
nenhum conhecimento real. E tudo uma questao de reconhecimentos.” Avedon, Richard trad. aut. in SONTAG,
Susan - On Photography. England: Penguin Modern Classics, 2008, pag. 188
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ANEXO A: Grelha de Respostas da Dr?. Maria das Gragas Fontoura

- Antes de mais, ha alguma diferenca entre o que é a imagem e o que é a

identidade?

- A identidade, sob o ponto de vista mais lato da psicologia, ¢ uma constru¢do dindmica e/ou
social que na sua finalidade acaba por determinar a individualidade pessoal de cada um ou de
um grupo, se estivermos a falar da pertencga a grupos ou categorias. A imagem ¢ entendida na
psicologia através da percepcao e pode-se definir por representagdo de um objeto. Através da
percecdo, memoria e raciocinio o individuo organiza os estimulos sensoriais que adquirem
fatores externos a si mesmos. Nesse sentido, o comportamento de cada individuo desenvolve-
se numa percep¢do subjetiva na medida em que a percep¢do que ele tem ou faz do mundo ¢
percebida de maneira diferente em relacdo a outro individuo. Em tltima instdncia a
interpretagdo que ele faz da realidade ndo ¢ a realidade em si mas aquilo que percepciona

dessa mesma realidade subjetiva.

- Ha diferencas entre ambas? Isto é, a imagem percepcionada difere em muito da

identidade?

- Apesar de estarem relacionadas sao diferentes. No que diz respeito a percepgao o consciente
e o inconsciente manifestam diferentes maneiras de percepcionar uma mesma realidade de
individuo para individuo, no entanto se estivermos a falar de uma imagem percepcionada, por
essa mesma identidade, as mesmas se podem confundir entre elas, no sentido em que a

identidade influencia o modo de ver e sentir.

- Onde é que elas se encontram e onde se separam, conceptualmente falando?

- Elas se encontram quando a realidade construida ¢ manifestamente percepcionada sob um
modo de ver interno, ou seja, aquilo que a identidade percepcionou mediante a constru¢ao
dindmica que fez dessa mesma realidade; separam-se quando existe a consciéncia de que elas

sdo enviezadas/distorcidas sob o modo de ver interno do individuo e ndo da realidade externa.
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- O que pode causar essas dissonancias?

- A falta de consciéncia do que € externo, a parcialidade.

- De que formas, que forcas entram em acc¢io no processo de formacio de

identidade?

- Um conjunto de sistemas complexos que conduzem a formagdo de identidade ao nivel
historico-cultural, social e bioldgico, onde as fungdes psiquicas sdo percepcionadas como
processos permanentes de significagdes e sentidos, por meio de elementos da filo e da
ontogénese, da integragdo e do desenvolvimento de carateristicas herdadas geneticamente, tal
como a constituicdo fisica, o modo do funcionamento do sistema nervoso, as emogdes, a
dindmica das necessidades biologicas, todos pertencem ao individuo e vao sendo socialmente

apreendidos durante o curso de vida.

- Qual ¢ o peso da construcio social nesse processo? E de que maneira ¢ que esta

pode influenciar a identidade no sentido de percepcio e construcio?

- Como sabemos, as sociedades instituem aos seus membros regras que t€m como objetivo a
sua ordem social e simbdlica e articulam também sistemas de posi¢des e de relacdes. Desta
forma existe uma relacao entre individuo-sociedade. A identidade ¢ também construida por
processos sociais uma vez que ¢ mantida e modificada pelas relagdes sociais e adaptada a
aceitacdo de padrdes da representacdo ideologica hegemonica. A construgdo da consciéncia
para alguns autores ¢ determinante no estabelecimento da relagdo dialética do individuo com
o mundo externo: o eu para mim, o eu para os outros € o outro para mim. Deste modo o
individuo estabelece um conjunto de condicionantes no processo da sua constru¢do social,

acabando por influenciar o modo como a vive e interpreta.

- Hoje em dia com a multiplicacdo das representacdoes humanas existentes acha
que existe uma tentativa de normalizacio do tipo-humano, isto ¢, ha uma imagem-tipo

para o que é a aparéncia correcta?

- No campo da estética, Pastore e Capriglione argumentaram que no final do século XIX, o

padrao da beleza da mulher era aquela em que a gordura indicava sinal de satde e riqueza. Ja
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no século XX e XXI o padrao de beleza altera-se e muda radicalmente, a mulher passa de
robusta a magra e a gordura deixa de ser representacdo-tipo que outrora foi a ideal. Os
padrdes de beleza mudam e a sociedade adapta-se as suas mudancgas, a informagao visual
influencia-nos sobremodo em relagdo a outra modalidade sensorial. A cultura exerce um papel

fundamental na criacao de padrdes de corpo, considerados ideias.

- Psicologicamente, quais os mecanismos que nos permitem criar relacoes

empaticas com uma imagem, como por exemplo um retrato?

- O comportamento das pessoas ¢ baseado na interpretacao que fazem da realidade e nao na
realidade em si. Assim, cada individuo percebe o mundo e aplica nele mesmo a importancia
que lhe atribui. Desta maneira, concede relevancia a mais aspetos do que a outros. O processo
de percepcdo tem como primazia a atencao e dele sobrevém a intensidade — quanto mais forte
o grau mais forte sera a intensidade, o contraste — quanto mais contraste mais estimulos, o
movimento — prende a atencdo e a incongruéncia — tende-se a dar mais ateng@o ao bizarro do
que ao considerado normal. Barthes, no seu livro Camara Clara, atribui dois significados
distintos a poética visual, o punctum e studium, o objetivo e o subjetivo. O punctum, enquanto
carater subjetivo, atrai quem olha a foto e leva a uma percepgdo e empatia subjetivas e variam
de pessoa para para pessoa, ja o studium ¢ guiado pela consciéncia e alberga carateristicas

técnicas da imagem.

- Imagem e identidade sio a mesma coisa? Isto no sentido de projeccio ou

intencio social de criacio de uma imagem.

A identidade ¢ a esséncia e a criacdo da imagem uma manifestagdo da sua identidade e,

mesmo assim, nada garante que elas sejam fiéis a verdade.

- A identidade é uma construcio que cristaliza em algum ponto do seu

desenvolvimento?

- A identidade assume em si pontos negativos que fragilizam a construcao dessa mesma
identidade. Contudo, pode no seu desenvolvimento indicar caminhos que clarificam uma
constru¢do mais nitida e mais proéxima da realidade.
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- Que perturbacdes associadas a imagem sdo mais comuns na sociedade ocidental

em geral e em Portugal em particular?

- Sdo varias as perturbagdes, de ordem fisica e psicologica. Tal como ja foi dito, as pessoas
tendem a projetar-se nos padrdes que a sociedade estabelece. Nesse sentido existem
perturbagdes de ordem alimentar ao quererem perder peso ao ponto de sofrerem de anorexia.
As cirurgias plasticas s3o um reflexo de uma problematica psicoldgica de uma nao aceitacio e

inconformidade a uma realidade.

Em Portugal existe, na generalidade, falta de estimulo, falta de aceitagdo da sua propria
imagem e frustracdo em comparagdo com outros padrdes. Isso traz, como consequéncia,

depressoes e complexos de inferioridade.

- O que as pessoas pensam de si mesmas, a sua auto-imagem, por assim dizer,
coincide com aquela que projectam? Ou a imagem projectada ¢ uma visao idealizada ou

distorcida de si mesmos?

’

- E uma imagem idealizada/distorcida de si mesmas, uma vez que a verdade ¢ externa e

independente de uma visdo subjetiva.
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