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RESUMO

Presente no dia a dia de praticamente todas as pessoas, a fotografia
desempenha diferentes fungbes que vao do registro familiar as expressdes
artisticas expostas em galerias. Em todos elas, durante os quase 200 anos de
histéria da fotografia, o retrato se destaca como um formato que se mantém



entre os mais frequentes. Usado também por veiculos de comunicagao, ele
primeiramente evidenciou o carater documental da fotografia e ajudou a criar
personagens que se tornaram parte do imaginario popular. Acompanhando
todas as transformagdes tecnoldégicas, mudangas de comportamento e novas
plataformas de distribuicado, o retrato fotografico assimilou diferentes elementos
para que seu autor contasse uma historia, absorvendo caracteristicas mais
evidentes nas artes.

Esta pesquisa se debruca sobre a assimilacdo de elementos artisticos que o
retrato vivenciou, mesmo que dentro de um caderno econémico de um jornal
diario. Para isso, foram escolhidas 15 imagens veiculadas pela coluna Mercado
Aberto que ficou ativa entre 2005 e 2019 na Folha de S.Paulo.

A analise das imagens parte da ideia apresentada por Boris Kossoy de que elas
sdo artefatos e, portanto, carregam uma histéria e a interpretagdo dessa mesma
histéria. Com énfase em sua segunda realidade fotografica, se busca entender
as relagdes entre arte e retrato fotografico no jornalismo, especialmente dentro
de seu contexto, algo essencial para a decodificagao destas historias.

Palavras-chave: Retrato fotografico; Jornalismo; Contemporaneidade.

ABSTRACT

Present in the daily lives of practically everyone, photography plays different
roles, ranging from family records to artistic expressions exhibited in galleries. In
all of them, during the nearly 200-year history of photography, portraits stand out
as a format that remains among the most frequent ones. Also used by the



media, they first highlighted the documentary nature of photography and helped
to create characters that became part of the popular imagination. Following
technological updates, behavioral changes and new ways for distribution, the
photographic portrait assimilated different elements so that its author could tell a
story, absorbing more evident characteristics in the arts.

This research focuses on the assimilation of artistic elements that the portrait
experienced, even if within an economic section of a daily newspaper. For this,
15 images were chosen from the Mercado Aberto column, which was published
between 2005 and 2019 in Folha de S.Paulo newspaper.

The analysis of the images is based on the idea developed by Boris Kossoy that
they are artifacts and, therefore, carry a story and the interpretation of that same
story. With an emphasis on its second photographic reality, it seeks to
understand the relationship between art and photographic portrait in journalism,
especially considering its context, something essential for the decoding of these
stories.

Keywords: Photographic portrait; Journalism; Contemporaneity.
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INTRODUCAO

A fotografia esta presente no dia de todas as pessoas. Seria um grande
desafio imaginar algo ou alguém que ndo tenha disso fotografado nos dias
atuais. Essa técnica caminha para completar seus primeiros 200 anos, ja que
foi apresentada oficialmente na Franca em 1839. Comparada ao texto literario
ou com a escultura, é ainda uma jovem aprendiz em tempo cronoldgico, mas ja
€ possivel tragar uma trajetéria rica em acontecimentos, personagens e
conexdes que a fotografia tem com outras técnicas e momentos historicos.

Debrucgar-se sobre uma fotografia € uma missdo complexa, disfargada de
algo cotidiano, especialmente porque a propria técnica se popularizou e hoje é
acessivel em cémeras, webcams e, de forma mais acentuada, em telefones
celulares. Entender o impacto da fotografia e sua relevancia em um estudo
académico comega por desafiar esse sentido corriqueiro que uma imagem pode
ter. Para chegar a uma desconstrucdo de um possivel senso comum
envolvendo as imagens fotograficas, € importante considera-las basicamente
como constructos, ou seja, produtos feitos por alguém com alguma intengao.

Historiadores que se debrugcaram sobre a historiografia da foto podem
nos guiar e ajudar a tomar um trajetoria especifica, ja que a imagem pode ser
decodificada por diferentes caminhos — & possivel analisar o vestuario das
pessoas fotografas, as técnicas usadas, os codigos binarios que compdem uma
imagem digital, o processo quimico utilizado em uma fotografia analdgica...
Aqui, sobretudo, encaramos essa imagem fotografica a partir de uma proposta
apresentada pelo fotégrafo e pesquisador Boris Kossoy (2014, p. 42), nascido
no Brasil em 1941: essas imagens sao encaradas como artefatos.

Dessa forma, a ideia de uma teoria especular, em que a imagem fosse



reflexo intocavel e inquestionavel de algo ou alguém, fica de fora desta
pesquisa. Nos alinhamos muito mais com a ideia de um artefato com carater
indicial, ou seja, com pistas que pedem por serem decifradas.

De todos os formatos fotograficos possiveis, o retrato € um dos mais
populares desde os primeiros registros. Talvez pela mecanica simples de exigir
o0 envolvimento de um minimo de duas pessoas, ou mesmo pela curiosidade
humana em desvendar o proximo — que aqui podemos chamar de outro — e
também de ser registrado pela lente alheia. O retrato surge dessa relagao,

ainda
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que existam diversas formas para que ela aconteca: ele pode ser consentido ou

espontaneo, feito em grupo ou de maneira individual.

Em todas as variagcdes possiveis para o retrato fotografico, podemos enxergar
nele uma ideia de construcido. De posse da camera e do conhecimento dos
varios elementos que compdem a imagem fotografica, o profissional por de tras
da lente toma uma série de decisdes que vao influenciar diretamente no
resultado final, na imagem em si. Ela é fruto dessas escolhas e, embora muitos
fotégrafos levem alguns segundos para fazer o registro, € a experiéncia
acumulada que permite um olhar apurado que mistura técnica e opinido.

Quando esse retrato é utilizado em um meio de comunicagdo como um
jornal, por exemplo, entra em questdo um dos principais atributos da imagem
fotografica: seu poder de documentar algo ou, neste caso, alguém. O
pesquisador francés André Rouillé, outro autor essencial para esta pesquisa,
enxerga uma funcdo de mediagdo no que ele chama de fotografia-documento,
especialmente porque é impossivel manter uma relagcao fisica com todos os
lugares ou mesmo assistir a todos os acontecimentos do mundo (2009, p. 100).
Por extensao, esse papel de mediagéo que a foto assume, é ressaltado quando
ela tem a finalidade de informar. O mesmo autor, inclusive, cita esse verbo como
uma das principais atribuigcdes da foto-documento (Ibid., p. 126).

Aprofundaremos essa relacdo entre imagem e texto noticioso, mas ja
vale adiantar que essa pesquisa nao exclui o carater documental e informativo
dos retratos fotograficos no jornalismo contemporaneo. Ao contrario, é a

articulacdo entre o documento e a expressao que nos interessa aqui.



Para tanto, partimos para a analise de retratos fotograficos utilizados por
um jornal brasileiro que participa do que se pode chamar de grande imprensa. A
Folha de S.Paulo surgiu em 1921, ainda com outro nome, e acompanhou
grandes transformacgdes do Pais, realizou a cobertura jornalistica de momentos
histéricos e ajudou a criar personagens que entraram para o imaginario popular.
Em 2005, foi criada uma coluna dentro do caderno econdmico do jornal entao
chamado de Dinheiro. Intitulada Mercado Aberto, ela trazia diariamente notas
sobre o “macroeconomia, negécios e vida empresarial’' até 2005. De forma
marcante, essa coluna trazia ao menos um retrato de um dos entrevistados

pelos

' Conforme descrigéo na coluna do préprio do jornal Folha de S.Paulo. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/colunas/mercadoaberto/ Acesso em: 17 set. 2021.
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jornalistas. Além do espago fisico reservado as imagens, nos chamou a atengao

os artificios visuais utilizados para a composicdo destes retratos: efeitos de
arrastamento — que, como falaremos mais adiante, € um dos nomes traduzidos
de light painting —, as poses e gestos, as cores, o desfoque, o jogo de luz e
sombras, entre outros.

Presentes em um espaco jornalistico voltado as pautas econdmicas,
esses retratos pareciam quebrar com uma expectativa do que poderia ser uma
imagem em textos desta editoria. Uma primeira pergunta que originou esta
pesquisa académica buscava entender como os retratos se relacionavam com
as artes, ou, para resgatar um conceito trazido por Rouillé (2009), com a
expressao. Essa palavra, conforme pretendemos abordar adiante, envolve uma
série de movimentos artisticos que, sobretudo no século XX, influenciam e séo
influenciados pela fotografia.

Vale acrescentar que nossa abordagem parte da visdo do fotoégrafo, e
nao necessariamente do fotografado. Dessa forma, convidamos profissionais
creditados por essas fotografias e até uma editora de imagem que participava
ativamente da selecdo destes retratos. As conversas serviram para entender
ainda mais os bastidores da producao destes retratos, as possiveis influéncias
que os fotégrafos tinham e direcionamentos dos editores.

Essas respostas nos trouxeram outros subsidios para a analise das

imagens, uma das metodologias principais desta pesquisa. Para alcancar esse



tipo de investigagdo, utilizamos uma receita oferecida por Kossoy (2020, pp.
123- 128) que néo limita nossa analise, mas nos serve de ponto de partida. Ele
enxerga duas grandes realidades fotograficas: a primeira € a do momento da
sua criagao, quando elementos constitutivos (o fotégrafo, a maquina e o tema)
se somam as coordenadas de situagdo (o tempo e o espago) para criar a
imagem que, por si sO, € sua segunda realidade. Desmontar essa fotografia,
entdo, exige uma analise iconografica, que reconstitui o processo que originou
aquele artefato, e também uma interpretagdo iconoldgica, que considera o
produto dentro do seu contexto.

Embora o fotografado esteja em segundo plano para esta pesquisa, ndo
se pode deixar de menciona-lo na analise. O préprio Kossoy reconhece que,
diante da camera, representa-se como no palco de um teatro. De uma forma ou

de outra todos representam; capricham em suas performances para parecerem
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bem, muito bem — para sempre” (KOSSQY, 2020, p. 181). Esse entendimento

dos retratados como “representacdes de si mesmos” nos levou a chama-los de
personagens corporativos, ja que podem ser empresarios, diretores, gerentes
ou porta-vozes de organizagbes, mas sempre participes de uma historia
narrada.

Essa investigagao sobre o contexto € uma etapa fundamental para que a
desmontagem seja coerente com seu tempo. Caso contrario, criariamos
sofismas, ou seja, afirmag¢des verdadeiras que, em outros contextos, soam
como falsas. A analise, aqui, € menos cronoldgica e mais contextual, o que nos
levou a trazer Michel Foucault (2016) e sua proposta arqueoldgica,
especialmente inspirados pela analise do quadro Las Meninas (1656), do pintor
espanhol Diego Velazquez. Embora o fildsofo francés nao tenha estudado os
diarios do pintor espanhol, ou pelo menos isso nao esta evidente na analise do
quadro, ele
conseguiu exercitar o estudo a partir do que via no famoso quadro e no
contexto espanhol da época de Velazquez.

Vale mencionar também que os fotégrafos adquiriram uma fungéo que
antes era reservada aos pintores da corte. De certa forma, como explica
Annateresa Fabris (2004), estes foram substituidos e, o que antes era um

privilégio real, passa a incluir outros publicos. Primeiramente a burguesia e, com



0 passar do tempo e com o barateamento da técnica, a todos nés. A relagao
entre duas partes envolvidas no retrato parece se manter, mas muitas outras
nuances e diferentes contextos trazem novas informacdes que esperam pela
nossa analise e interpretacéo.

Essa pesquisa surgiu da surpresa que o retrato fotografico despertou no
autor que, a época, trabalhava com comunicagao corporativa e assessoria de
imprensa. A presenca de efeitos artisticos em imagens presentes no caderno
econdmico motivou uma série de perguntas e investigacbes que, s6 foram
possiveis, com a ajuda de historiadores e pensadores da imagem. Entender
esses retratos como construgdes foi fundamental para desmonta-los e
compreendé-los, ou seja, dar um passo além da surpresa inicial.

Para isso, organizamos trés grandes momentos deste estudo. No
primeiro, o resgate bibliografico esteve pautado no carater documental da
fotografia e seu uso para informar, documentar e contextualizar. A aproximagao

com o jornalismo e a aplicagao do retrato como noticia foi um passo importante.
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Resgatamos, de forma especial, o fotografo alemao August Sander e sua

jornada para documentar seus conterrdneos por meio do retrato.

No segundo momento, a analise incluiu outros elementos da
contemporaneidade para entender como a expressao se alinhou com a
fotografia, especialmente o retrato. Abordamos, portanto, a ideia de beleza e
consumo dentro de reflexdes sobre o capitalismo artista. E neste contexto que a
ideias de ver e ser visto se desenvolvem a ponto de serem verbos conjugados
no cotidiano das pessoas.

Por fim, chegamos a analise das imagens da coluna Mercado Aberto. A
jornada anterior trouxe subsidios para que essa desmontagem ocorresse de
uma forma aprofundada e conectada com estudos anteriores, ndo apenas com
o que literalmente se vé.

Esta pesquisa, tanto quanto suas imagens consideradas como objeto,
também se apresenta como uma construgdo. E, dessa forma, ela carrega muito
de seu autor e de seu tempo, influéncias inevitaveis nas linhas que

apresentamos a seguir.
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1. 0 RETRATO FOTOGRAFICO

“Toda a gente € interessante se a gente souber ver a toda a gente.
Que obra-prima para um pintor possivel em cada cara que existe!
Que expressdes em todas, em tudo!

Que maravilhosos perfis todos os perfis!

Vista de frente, que cara qualquer cara!

Os gestos humanos de cada qual, que humanos os gestos!”

Os versos acima foram escritos por Alvaro de Campos, um dos
heterénimos do poeta portugués Fernando Pessoa. Eles nos ajudam a comegar
uma investigagao sobre o retrato considerando que, na relagdo da qual essa
imagem surge, sempre existem dois personagens envolvidos: o que fotografa e
0 que se deixa fotografar. Os versos do poema nos lembram que este outro é

um universo rico e parte desta complexidade que ele esconde vem a tona no



seu rosto, no seu gesto. Queremos aprofundar a analise sobre o retrato
fotografico dentro da légica da comunicagdo, um jogo constante entre
alteridade e subjetividade. Aqui, entende-se por subjetividade o repertério que
cada envolvido no processo comunicacional carrega e disponibiliza durante
essa troca. Em certo sentido, o processo € essa troca. A participagdo de cada
parte nem sempre € consciente, mas estad sempre dentro de um contexto
historico identificavel. O subjetivo, no sentido do que é individual, € um dos
desafios dos historiadores e dos cientistas sociais, mas é também fonte de
informagédo para se entender uma época (conforme o filésofo francés Paul
Veyne, 1983). Aqui, nos utilizamos da visao do filésofo francés Michel Foucault
(1926-1984) para buscar subsidios que nos ajudem a entender esse repertorio
subjetivo. Em linhas gerais, Foucault traz para essa pesquisa contribui¢cdes
sobre os perguntas que se podem langar em diregdo a uma obra de arte sem
desconsiderar o contexto em que ela foi feita. Dessa forma, conceitos como
episteme e arqueologia se tornaram ferramentas fundamentais para descamar

as imagens e os possiveis debates em que elas estdo inseridas.

2PESSOA, Fernando. Poesia completa de Alvaro de Campos. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2007.
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A imagem fotografica € sempre uma construcdo. Essa maxima, talvez

esteja mais sedimentada no mundo académico, s6 € viavel porque hoje se
estuda muito sobre a fotografia e sua versatilidade. Boris Kossoy (2020, p. 117)
a considera ambigua porque “se presta a denuncia social como também a
publicidade”, tendo servido de instrumento politico, insumo jornalistico,
evidéncia cientifica e registro histérico, entre outros que se podem pingar
dentro dessa ambiguidade.

Aqui, nos interessa de modo especial a construgao a partir das decisdes
do fotografo, mas ndo podemos ignorar que o fotografado também age de
alguma forma, ainda que inconsciente, sobre aquela imagem. Os gestos, as
expressdes, os vestuarios, o sorriso, a distancia entre a pessoa e os objetos
cénicos, o olhar sustentado diante da lente, a inclinagdo do ombro, a
maquiagem ou a auséncia dela, a barba com fios brancos... cada pessoa soma

um quase sem-fim de informag¢des que se combinam no instante em que o
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retrato € produzido. Decifrar esse outro ou, melhor dizendo, esse jogo de
outros envolvidos na trama fotografica, € um desafio para quem acredita no
potencial narrativo de um retrato. Ao mesmo tempo em que ali se escondem

essas informacgdes, elas também aguardam para serem decodificadas.

1.1 Um outro na minha fotografia

A mulher sem identificacdo que se deixa fotografar na crénica de Millor
Fernandes tem argumentos ao recusar os comandos do fotégrafo: ao ouvir o
inocente “sorria, por favor”, ela reage: “Como, com a situagcao internacional?
Sorria como, meu amigo? (...) O senhor n&o Ié jornais e revistas, ndo assiste
televisdo?”. O embate, publicado no jornal O Pasquim®em 1970 continua nesse
tom até que o fotégrafo diz que ha esperanga, pois havia um discurso do
governo sobre progresso e, assim, ele consegue fazer a mulher ter um ataque
de riso.

A conversa ficticia € parte de uma crénica, ndo existe uma foto que
acompanhe esse relato. O texto segue o estilo afiado e conhecido do autor que
foi tradutor, jornalista e dramaturgo, e aqui parece livremente inspirado no

cotidiano: mais do que em outros formatos fotograficos, no retrato é marcante a

3 Essa cronica é parte de uma compilacdo de textos do autor: FERNANDES, Millér. Millér no
Pasquim. Nordica: Rio de Janeiro, 1977.
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presenca de um campo de for¢cas entre dois polos: do fotégrafo com sua

maquina e com seu fotografado, do “modelo” com sua prépria imagem e com
ideias ja testadas de pose e gesto. Roland Barthes (1984, p. 27) chega a dizer
que sdo quatro personagens envolvidos na produg¢ao de um retrato fotografico:
“aquele que eu me julgo, aquele que eu gostaria que me julgassem, aquele que
o fotégrafo me julga e aquele de que ele se serve para exibir sua arte”. Essa
construcdo de personagens € da légica do proprio retratar, surge em um
estudio, em um ensaio para uma revista ou no cotidiano permeado de lentes.
Aqui, tomamos a liberdade de propor uma quinta persona envolvida no
retrato: o eu fotografado que é criado a partir do olhar do observador. No nosso
caso, analisando retratos fotograficos publicados pelo jornal A Folha de S.Paulo

em sua coluna Mercado Aberto (2005-2019), podemos concluir que o leitor



participa dessa construgdo ao consumir essas imagens dia apos dia com
diferentes entendimentos criticos daquela proposta imagética. A titulo de
informagédo, trazemos a audiéncia do jornal neste periodo em que a coluna
esteve ativa: em 2005 eram impressos 307 mil exemplares diarios*, nimero
ainda maior em 2019 com a chegada da versao digital e um salto para 328,4 mil
assinantes®. Dessa forma, as pessoas envolvidas em um retrato fotografico se
multiplicam e se confundem: o leitor, no papel de observador, assume certa
posicdo no jogo narrativo, especialmente ao decidir consumir ou ndo um
determinado tipo de imagem. E possivel afirmar, entdo, que o cenario esta mais
complexo do que o tratado por Barthes na mencionada obra.

No livro Mitologias, Barthes (2006) analisa como a imagem participa da
criacdo de mitos nas mais diferentes atuacées humanas. Ele da o exemplo do
rosto da atriz Greta Garbo, um rosto que perturbava multidées, “perdendo-se
literalmente numa imagem humana como num filtro, em que o rosto constituia
uma espeécie de estado absoluto da carne que nao podia ser atingido nem

abandonado” (p. 71). O mito, entdo, € uma construgdo com diferentes

* Os dados da Associagao Nacional de Jornais mostram que a Folha de S.Paulo matinha
lideranga entre os jornais impressos diarios nessa época, com tiragem média de 307,9 mil
unidades diarias, considerando vendas em bancas e assinaturas. Disponivel em
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/brasil/fc1202200605.htm Acesso em 06 fev. 2021. °Esses
dados foram apresentados pelo Instituto Verificador de Comunicagéo (IVC) no inicio de 2020.
Disponivel em: https://www.meioemensagem.com.br/home/midia/2020/01/21/circulacao
dos-maiores-jornais-do-pais-cresce-em-2019.html Acesso em: 06 fev. 2020.
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aplicagdes: jogam-se sentido sobre um rosto que se torna inalcangavel porque

também ele representa valores maiores do que si.

A construgcdo de um mito, ainda que na contemporaneidade a palavra
esteja desgastada por uma apropriagdo indevida, ndo € uma tarefa simples. Em
um retrato fotografico, ela pode ocorrer pelo dominio dos elementos que fazem
parte da linguagem visual. Os valores que o retrato cria, dissemina e reforga
aprecem pela repeticdo das imagens, das cores, dos enquadramentos, efeitos
visuais, roupas usadas pelos fotografados, gestos, expressdes faciais, dentre
outros. Tudo isso se alinha para contar uma mesma histéria. E como um relato

que, narrado por diferentes pessoas em diferentes lugares, repete elementos



que reforcam a moral daquela historia. A intengdo de quem fotografa e de quem
se deixa fotografar convive com influéncias invisiveis de cada tempo histérico,
ninguém esta imune a isso. Tomando emprestado uma analise feita sobre as
obras de arte, é possivel citar o fildsofo francés Paul Veyne (1983, p. 34) por ter
afirmado que “todo quadro tem dois autores: o artista e seu século”. Ninguém
esta realmente imune a influéncia do seu tempo.

Uma vez mais, o contexto importa na criagdo da imagem! A prépria
construgcdo de uma identidade pessoal vai ser influenciada pelo seu tempo, indo
contra ou a favor da tendéncia de cada momento. E, em diferentes niveis de
compreensao, isso desemboca na imagem.

Protegida por mascaras ou em busca de escancarar seus segredos, uma
pessoa que se permite fotografar demonstra, antes de tudo, um ato de
confianga. Sem ter certeza exata do que surgira dessa troca com a lente e,
acima de tudo, com o olhar do fotégrafo, o retratado se envolve em um ato
social e também de sociabilidade. Ele oferece “a objetiva ndo apenas seu
corpo, mas igualmente a sua maneira de conceber o espago material e social,
inserindo-se em uma rede de relacdes complexas, das quais o retrato € um dos
emblemas mais significativo” (FABRIS, 2004, p. 89).

A fotografia é apresentada oficialmente em 1839 (FABRIS, 2015, p. 11).
A participacdo do retrato dentro da histéria da técnica fotografica € muito
relevante e, em grande parte, ocorre porque a burguesia europeia, ja nas
primeiras décadas, se langou a este novo tipo de representacdo. Os fotografos
passam a desempenhar, para a burguesia, um papel que os pintores tinham na
Corte (FABRIS, 2004, p. 29), uma relacdo que podemos enxergar como

parecida
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com a dos fotégrafos oficiais de presidentes ou dos contratados para registrar o

retrato de lideres empresariais. Boris Kossoy (2014, p. 29) lembra que a
invencao da fotografia € também fruto de uma revolugao industrial e, talvez por
isso mesmo, desde meados do século XIX, ndo se parou de inventar para e
com

a fotografia. Uma técnica que surge em um contexto muito marcado pelo
positivismo — portanto, é importante ver para crer — vai rapidamente se

inserindo nas sociedades e acompanha suas mutacoes.



E notavel que o retrato tenha percorrido os diferentes processos de
producao (quimico, analdgico, digital), suportes (cameras, celulares, webcams)
e continue sendo apreciado na contemporaneidade. Annateresa Fabris (2004,
p. 15) lembra que essa técnica de retratar o outro permitiu, inclusive, construir
‘uma identidade social, uma identidade padronizada que desafia, ndo raro, o
conceito de individualidade, permitindo forjar as mais variadas tipologias”. A
ideia que se constroi sobre alguém ou determinado grupo social pode ser
influenciada pelas imagens que se conhece daquela pessoa ou grupo de
pessoas. A fotografia ndo inventa essa realidade, mas acelera e facilita a
produgao, reproducao e disseminagao dessas tipologias.

Ao longo da historia deste formato, € possivel identificar acontecimentos
que se tornaram marcos nessa breve, porém marcante trajetoria. A partir dos
anos 1850, um fotégrafo francés chamado André Adolphe Eugéne Disderi
(1819- 1889) inventa o formato carte de visite. Fabris (2004, p. 28) retoma a
analise que o fotografo e jornalista francés Nadar faz sobre esse produto: “é
necessario reconhecer que a muitas daquelas pequenas imagens,
improvisadas com prodigiosa rapidez diante do interminavel desfile da clientela,
nao faltavam nem um certo gosto, nem um certo fascinio”. A disseminacao da
técnica e a maior disponibilidade de equipamentos ajudaram a baratear os
custos em relagao ao retrato fotografico, o que incentivou a popularizagao
desses cartoes.

Nessa mesma época, na metade do século XIX, as ruas europeias ja
contavam com estudios fotograficos em praticamente todo o continente,
fendbmeno que se espalhou pelo mundo nas décadas seguintes (HACKING,
2012, p. 100). Os retratos comerciais, porém, também eram feitos fora dos
estudios, como é o caso das imagens criadas pelo fotégrafo inglés Robert
Howlett. Ao documentar a construgdo de um navio a vapor as margens do rio

Tamisa, em 1857, ele também fez retratos do engenheiro responsavel pela obra

21
(Ibid., p. 101). Aimagem, exageradamente posada, se tornou simbolo desse

empreendimento.
A carte de visite ajudou a mudar a forma como eram pensados 0s
retratos fotograficos: o daguerreotipo, em geral, focava no rosto e excluia o

resto do corpo do modelo, mas o novo cartdo ampliava o enquadramento e



acrescentava nao apenas o corpo do retratado: o ambiente, o cenario, os
acessorios que poderiam compor aquela imagem também eram considerados
(Ibid., p. 103).

Fabris (2004, p. 30) chama esse novo enquadramento de “efeito Disderi’ e
lembra que, a partir disso, o interesse passa a ser no “corpo inteiro para poder
enfatizar a teatralizacdo da pose”. Para compor, na imagem, o palco onde essa
teatralizacao é feita, outras mudangas comegam a acontecer nos espagos em

que os fotografos atuavam:

(Disderi) cria um sistema preciso, no qual um papel fundamental é
desempenhado pelo espacgo abstrato do atelié. Nele tem lugar a
formalizagdo da imagem, feita tanto de elementos técnicos quanto de
truques retéricos. A distancia entre o modelo torna-se maior para
permitir a representagao do corpo. (FABRIS, 2004 p.30).

Embora nascida na Europa, a fotografia ndo demora muito a conquistar
outros territorios. No Brasil, ela faz sua estreia oficial em 1840. A primeiras
imagens fotograficas por aqui foram de paisagem, feitas pelo abade Compte
(KOSSOY, 2009, p. 110)°. Nas primeiras décadas do capitulo brasileiro da
histéria da fotografia, a carte du visite também ganha forga, especialmente no

Rio de Janeiro, maior centro fotografico no Pais por todo o Segundo Império
(1884-1889) (Ibid., p. 115). Nos ateliés brasileiros, a producao do retrato refletia

o aprego dado aos costumes europeus:

“Trajado segundo a moda europeia, iluminado pela luz natural que
atravessava o teto envidragado do estudio, diante de fundos pintados,
em geral com paisagens romanticas ou montanhas dos Alpes, em meio
ao mobiliario classico ou vitoriano que compunha o cenario — o cliente
era transformado em personagem de um teatro dos tropicos.
(KOSSQY, 2020, p. 179).

® Fora dos canones fotograficos por muito tempo, o francés Hercule Florence hoje é creditado
com um dos “pais da fotografia” porque, muito antes do abade fazer estes primeiros
registros, ele foi pioneiro ao desenvolver “experiéncias precursoras com materiais
fotossensiveis que culminaram com a descoberta independente de um processo fotografico”
a partir de 1833” (KOSSOY, 2009, p. 110).

22
A histdria do retrato € muito marcada por esta vontade de ser o outro, de

buscar uma aparéncia idealizada. Kossoy (2020) conclui que esse jogo cénico



dos primeiros estudios fotograficos criava, no retratado, “uma imagem ilusoéria
de si para si mesmo e para os posteros daquilo que ele nunca foi” (Ibid., p.
179), uma forma de mostrar-se as geragdes seguintes como um personagem
hipervalorizado, construido com representagbes emprestadas. Algo parecido
continua ocorrendo mais de cem anos depois, com a criacdo do People Cards,
novidade apresentada em 2020 para que as pessoas criem virtualmente seus
cartdbes de visita e aparegam nas buscas feitas na plataforma do Google. No
tutorial oficial do portal online, uma dica relembra o usuario que as informacoes
ali contidas deveriam “ser uma verdadeira representacdo de quem vocé é e do
que vocé faz”’.

Seja no Brasil, seja na Europa, observa-se que desde o inicio relagéao
fotégrafo-retratado aparece na base da propria logica fotografica. Se, por um
lado, nem todos os retratos sdao combinados e posados, por outro, a captacao
instantdnea ndo escapa da representacdo construida pelos envolvidos no
retrato, “tanto na preparagdo da mascara do retratado (pose, olhar, vestuario,
magquilagem), como no cenario e iluminagdo que envolvem o ambiente onde o
personagem desempenha o seu papel” (KOSSOY, 2020, p. 181).

No Brasil, de forma especial, foi imprescindivel o papel que os fotégrafos
retratistas viajantes tiveram na popularizagao da fotografia. Na Corte, nomes
como José Ferreira Guimaraes (1841-1924) e Joaquim Insley Pacheco (1830-
1912) alguns dos sao citados na historiografia brasileira do retrato (KOSSOQY,
2009, p. 115), mas a maioria dos autores protagonistas desse periodo € tao
an6nima quanto seus modelos. De certa forma, os viajantes ajudaram a tornar
mais acessivel a possibilidade de construir um retrato afirmativo para pessoas
de variadas origens sociais, algo que estaria restrito a burguesia e as elites.
Muitas horas de trabalho, equipamentos pesados, longas distancias percorridas
a pé, em trens ou sobre o lombo de um animal faziam parte do trabalho destes
difusores da técnica fotografica que, nao raro, tinham outras profissdes [cf.
FABRIS, 2004; HACKING, 2012; KOSSOY, 2020].

"No original: “Should be a true representation of who you are and what you do.” Disponivel em:
https://support.google.com/websearch/answer/9755952?hl=en Acesso em 09 out.2020.
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Essa dualidade fotdgrafo + cliente €, ao mesmo tempo, fotégrafo x



cliente, ja que um empresta o seu rosto e corpo, e o outro, seu olhar e
conhecimento técnico. As subjetividades, assim, envolvem um processo de
sujeicdo (a alguém e a algum equipamento/técnica). O embate n&o
necessariamente produz uma fotografia que agrade a ambos. Um exemplo
disso € a historia contada pelo fotégrafo naturalizado mexicano Rodrigo Moya
sobre a sessao de fotos em 1966 com o escritor colombiano Gabriel Garcia
Marquez, seis meses antes do langamento da obra Cem Anos de Soliddo. Ao
perguntar ao modelo como imaginava o retrato, o fotégrafo teria ouvido do
escritor: “Faga-me um retrato a sua maneira” (CAMHAJI, 2019). Das 12
imagens criadas, porém, o retratado escolheu apenas quatro e a elegida pelo
editor (Figura 1) para a contracapa de seu novo livro foi uma outra, da qual nem
ele, nem o fotégrafo tinham gostado (Ibid.). O episddio pode apontar, a primeira
vista, para uma decisdo comercial, mas esconde uma série de subjetividades

que se envolvem em uma verdadeira trama antes, durante e depois do clique.

Figura 1

Fonte: Rodrigo Moya / El Pais

Dois nomes chamam a atencéo na historiografia do retrato. O primeiro
deles é o francés nascido Gaspard-Félix Tournachon e que ficou conhecido
como Nadar. Ele viveu entre 1820 e 1910 e, mesmo fotografando
representantes da intelectualidade francesa do século XIX como o escritor

Victor Hugo, o pintor
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Eugéne Delacroix e a atriz Sarah Bernhardt, poderiamos usar o termo

underground para analisar sua produgdo. Nadar foi um fotografo que ajudou a
ampliar o alcance do fotografavel, ja que poderia fazer imagens em um bal&o ou
nas catacumbas francesas. Era mestre no uso da luz, inclusive luz artificial, para
favorecer o retratado, mas n&o necessariamente ampliava o enquadramento
para identificar os espagos onde aquela fotografia era feita. Ao contrario de
colegas contemporaneos, ele usava fundos simples para os retratos e abusava
do humor no momento do registro, buscando poses mais performaticas do que
cenarios repletos de informacdes (cf. LOWE, 2017, p. 114-115).

O segundo, August Sander, merece um pouco mais de atencdo. Se
Nadar atuou no século XIX com um olhar voltado a intelectualidade quando a
maioria da populagao era analfabeta, Sander comec¢a a se destacar no inicio
do século XX, época de grande efervescéncia social. O préprio Sander, em
uma de uma série de palestras que conferiu em 1931, comemora que “a
representacdo fotografica se ajusta sem mais a capacidade de compreenséao
das grandes massas, menos instruidas” (SANDER, 2012, p. 168). Embora ele
se anime de forma exagerada em relagao a capacidade que as pessoas teriam
de interpretagdo das imagens, é inegavel que o pensamento do fotégrafo
explica, em partes, seu projeto mais ambicioso de retratar os homens do século
XX.

1.2 August Sander

Artistas, professores, faxineiras, camponeses, desempregados,
comerciantes burgueses, aristocratas. Poucas profissdes e tipos sociais
escapariam do retratista alemao August Sander (1876-1964), uma mente
quixotesca da fotografia e uma das grandes influéncias do periodo entre as
duas guerras mundiais.

Elencar e registrar os variados tipos germéanicos — seu grande projeto —
pode nao ter sido uma tarefa alcangavel, mas nao deixou de trazer
contribuicdes para as geragoes posteriores de fotografos, sociologos,

antropologos, cientistas politicos e outros. Sabe-se que Sander comegou a



empreitada em 1910%e

®No texto da Revista Zum (2012, p. 170) que resgata a conferéncia transmitida pelo radio,
Sander estima um total entre 500 e 600 retratos que comegaram a ser publicados apenas
em 1929. Antes de chamar o projeto de “Homens do século XX’ o nome deste primeiro livro
era
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seguiu o proposito até 1950, com um hiato entre 1934-1945 causado pelo

governo nazista que o impediu de publicar seus trabalhos. Jorge Pedro Sousa
lembra que a ideia de Sander era criar uma espécie de “recenseamento
fotografico da sociedade alema, hierarquizada, para o que recorreu ao retrato
posado, frontal, dos sujeitos, com suas roupas e instrumentos de trabalho, sem
efeitos de ‘elegancia’™ (2000, p. 58).

O contexto ambiental, como cena, importava ao fotdégrafo, que produziu
documentos e criticas da situacdo alema, especialmente em zonas aonde a
industrializagdo tinha demorado a apresentar seus efeitos. Exodo rural e
surgimento de novas classes operarias s&o outros itens desse mosaico aleméo
nas primeiras décadas do século passado que surgem da analise da obra de
August Sander.

Homens do século XX era um titulo coerente a um projeto tdo ambicioso.
Catalogar tao variados grupos se mostrou uma espécie de obsessao ao
fotégrafo. Embora nao tenha assumido uma posigao politica explicita, é notavel
o olhar critico que ele langou sobre uma sociedade muito estratificada e talvez
por isso tenha organizado seu trabalho em sete grandes grupos: O camponés,
O artesao, A mulher, Classes e profissdes, Os artistas, A grande cidade e Os
marginalizados (WANDERLEI, 2016, p. 103). Suas preocupagdes com os “tipos
sociais” conversam diretamente com movimentos que buscavam o realismo
social, mas ndao entram em gavetas que limitam a contribuicdo desse alemao a
distintos segmentos do pensar.

Os retratos de August Sander passaram a posteridade despertando
curiosidade de quem queria saber além do que seus fotografados mostravam. O
documentario August Sander: People of Century XX (2002) resgata a atmosfera
criada em torno do fotégrafo que, embora ndo tenha recebido o reconhecimento
global, se nutriu do mise-en-scene criado a cada visita a uma comunidade

campesina. O orgulho em ser fotografado, o patriotismo, o animo com a técnica



fotografica ajudaram a criar um ar cerimonial, o que levava os moradores a
vestirem suas melhores roupas, algo bastante observado pelos estudiosos da

obra de Sander.

“Semblante da época” e, sobre ele, Sander resume: “nada mais € que um reconhecimento da
fotografia como linguagem universal e uma tentativa de criar uma imagem fisiognomonica
dos alemaes”.
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De 1914, o retrato Jovens Fazendeiros € um exemplo classico dessa

festividade capturada na imagem: trés jovens vestem roupas que, vinte ou trinta
anos antes, seriam inacessiveis aos camponeses (BERGER, 2017). Essas
roupas eram reservadas para ocasioes especiais como cerimdnias ou dias de
descanso, pratica ainda observada em comunidades rurais brasileiras. No caso
dos jovens registrados por Sander dentro de trajes desalinhados do seu corpo,
“os ternos, longe de disfarcar a classe social de quem os veste, a sublinham e
enfatizam” (Ibid.) e isso ficou eternizado na imagem. John Berger, diante dessa

fotografia, escreve:

O terno, como o conhecemos hoje, foi criado na Europa como um traje
profissional da classe dominante na ultima terga parte do século XIX.
Quase anénimo como um uniforme, foi o primeiro traje da classe
dominante a idealizar um poder puramente sedentario. O poder do
administrador e da mesa de reunides. (BERGER, 2017).

Figura 2. Jovens Fazendeiros, de August Sander




Fonte: Sander, August. Face of our time: Sixty Portraits of Twentieth-Century. Munique,
Alemanha: Schirmer/Mosel, 2008.

O retrato de trés jovens camponeses, nesse caso, é a porta de entrada
para compreensdao de uma realidade social em que a fotografia ainda se
popularizava e ganhava status de ritual. Embora passados mais de 60 anos
desde a carte de visite criada por Disderi na Franga, o acesso a

tecnologia/forma
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de representacao — a fotografia — levou muitas outras décadas para alcancgar a

comoditizacdo® dos tempos contemporaneos.

Ha que se notar, ainda, um aspecto comum aos retratos feitos dentro da
proposta de encontrar os arquétipos de um povo: as imagens fugiam do formato
que enquadrava o rosto da pessoa e quase nao apresentava informacgao
adicional além da expressé&o. Talvez, para ele, as marcas do rosto sejam “lidas’
como resultado da trajetéria, posi¢cdo social e profissdo do sujeito”
(WANDERLEI, 2016, p. 108), semelhante aos documentos fotograficos que
catalogavam pessoas em manicbmios e prisdes europeias (lbid., p. 104).
Relacionar o rosto com o resto do corpo e ambientar em um cenario se torna,
assim, fundamental.

O risco de objetificagdo — quando o sujeito representa seu grupo —

conflita com a esperanca de que essas fotos, criadas dentro da atmosfera
adequada, apontem para “personalidade dos sujeitos representados” (SOUSA,
2000, p. 58). Cada retratado, nesse caso, poderia representar um tipo, uma
profissdo e, em Ultima instancia, o proprio povo alemao visto sobre um lado
especifico do prisma.
Observados mais de 80 anos desde suas publicagdes, as imagens mostram a
expansdo de um fotégrafo que se equilibra entre seu oficio comercial no atelié e
uma missdo documental que influenciou diferentes fotdgrafos'®. Por outro lado,
apresentar-se a partir de suas profissbes é algo ainda comum, servem como
construgcao dos personagens politicos que langam suas candidaturas em
épocas eleitorais usando um nome seguido de sua carreira.

O entusiasmo de August Sander em relagdo a fotografia se notava

também na forma como falava sobre ela. Na série de conferéncias transmitidas



pelo radio em 1931 ele comemorava uma espécie de universalidade da
linguagem fotografica, que “nenhum lingua no planeta é capaz de falar uma
linguagem tdo acessivel e de alcance tdo universal quanto a fotografia”
(SANDER, 2012, p. 166). Embora seja um pouco ingénuo acreditar em uma
habilidade universal para a decodificacdo da foto, € possivel se inspirar pelas

palavras do fotégrafo dentro do seu contexto histérico.

® Commodity, aqui, tem muito mais relagdo com o barateamento dos equipamentos do que com
a ideia de simplicidade ou mesmo banalizagao.

' A lista certamente é grande, mas para citar duas fotégrafas mencionadas por Jorge Pedro
Sousa (2000, p. 59): Lisette Model foi uma fotégrafa austriaca (1906-1983) que fez muitos
retratos na rua, dos tipos sociais que encontrava; e Diante Arbus (1923-1971) nasceu nos
Estados Unidos e ficou conhecida por retratos com formato 1x1 de pessoas comuns em

seus ambientes cotidianos.
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Vale, ainda, acrescentar a influéncia ou, pelo menos, a convivéncia com

movimentos artisticos. Nesse comeco do século passado, o pictorialismo™
ainda era vigente, influenciado especialmente pela ideia de retrato que vinha
da pintura. E nessa época que Sander comeca a abandonar materiais e
procedimentos mais comuns ao pictorialismo como o uso de desfoque e
simulagao natural da vida doméstica da burguesia. O fotégrafo alemao,
portanto, inicia uma mudanga de rota da sua atividade, que até entao era
essencialmente comercial, e produz um retrato “mais rigido, frontal, posado,
realizado em exteriores e com elementos presentes na imagem que vinculam o
sujeito a sua pratica e entorno” (Ibid.).

O pictorialismo, portanto, ganha cada vez menos relevancia na obra de
Sander e isso abre a possibilidade de se analisar outras duas tendéncias desse
momento. A primeira delas ficou conhecida como a Nova Objetividade. De
acordo com Rossi (2009, p. 58), tratava-se de uma série de “tendéncias
alinhadas a esquerda politica da Republica de Weimar”, com destaque para
uma retomada do Realismo. As artes desse periodo que se identificassem com
a Nova Objetividade abusavam da ironia e da denuncia, sendo esse ultimo
mais facil de se relacionar com a obra do fotdégrafo alemao. “Marginalizacao, a
exploragédo social nas grandes cidades e os horrores da guerra” eram alguns
dos temas recorrentes e os artistas incluiam “figuras tipificadas, como

veteranos de guerra, trabalhadores operarios, miseraveis, boemia, classe



dominante, militares, sacerdotes, prostitutas” (Ibid., p. 58).

O segundo movimento, o dos Progressistas de Coldnia, se desenvolveu
paralelamente a Escola de Frankfurt e também foi chamado de Escola de
Colénia’™. Menos organizados como grupo, entre as bandeiras dos artistas
deste movimento é possivel apontar uma vontade de que a arte ajuda a classe
proletaria a se ver, mas n&o necessariamente levaria a uma luta de classes (cf.
ROSSI, 2009, p. 62). O pintor Franz Wilhelm Seiwert (1894-1933), um dos

" Pictorialismo & um “termo usado pelos fotégrafos do final do século XIX e foi popular até a
Primeira Guerra Mundial para definir uma abordagem artistica (...), foi, em parte, uma reagao
contra a facilidade de tirar fotografias a partir de meados de 1880” (LOWE, 2017, p. 280). "2E
sempre um resumo arriscado chamarmos uma época ou movimento de ‘Escola’. No caso da
Escola de Frankfurt, usamos o termo uma espécie de selo para indicar um grupo de
intelectuais marxistas alemaes que fundou a Teoria Critica da Sociedade, na década de 1920.
A cidade aleméa ganha destaque como selo pela ligacdo do grupo com a Universidade de
Frankfurt (MARCONDES FILHO, Ciro (org.). Dicionario da Comunicag¢éo. S&o Paulo, Paulus,
2009.
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expoentes desse movimento, manteve amizade com August Sander, para quem

pintou a obra “Mural para um fotografo”, de 1922.

Dessa forma, Nova Objetividade e Progressistas de Colénia sdo duas
visdes antagbnicas da forma de se expressar e talvez possam ser vistas — com
as devidas licengas para uma definicdo resumida —, como a retomada do
Realismo™ e a busca por uma desconstrugdo do conceito de arte. Embora nao
se possa afirmar um engajamento formal de Sander em uma causa especifica,
€ possivel perceber que seus retratos criam lagcos movimentos de seu tempo e
com a efervescéncia politica da Alemanha deste periodo entre guerras.
Documento e expressao, neste caso, se confundem em uma obra que
sobreviveu, inclusive, as proibicdes nazistas e chegam aos tempos

contemporaneos com forga provocativa.

1.3 O retrato como documento

Divertir, impressionar, narrar, registrar. Sdo muitos os verbos que se
podem conjugar ao redor do retrato fotografico, caracteristica que se pode
afirmar em relagdo a outros formatos fotograficos. De todos, é provavel que a

funcdo mais tradicional atribuida a fotografia seja a de documentar. Isso se



explica pelo “jogo de aparéncias” em que a fotografia se envolve (cf. KOSSOY,
2020; 2014), mas também pelo contexto positivista em que ela nasce. Vale
resgatar que, no inicio do século XIX, um periodo em que ja se vivenciava os
efeitos da Revolugdo Industrial, as ciéncias adquirem um novo papel, as
maquinas ganham mais importancia e o ver-para-crer se torna um mantra de

sociedades industrializadas. Kossoy (2014, p. 29) conta que ela, a fotografia, ja

30 termo realismo pode ser usado de maneira quase aleatéria quando alguém se refere a
uma representacdo objetiva da realidade, mas, como doutrina estética, o realismo se impde
a partir de 1850 na Franga. Podemos apontar no programa do realismo a “superagéo das
tradigcdes classica e romantica, assim como dos temas histéricos, mitolégicos e religiosos. O
enfrentamento direto e imediato da realidade, com o auxilio das técnicas pictéricas, descarta
qualquer tipo de ilusionismo” (Conforme apresentagao disponivel em:

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3639/realismo. Acesso em: 04 abr.2021). “Umde
seus livros, “Rostos de uma época” (Antlitz der zeit, no original), chegou a ser proibido pelos
nazistas. Tratava-se de uma compilagao de 60 retratos que, assim intitulados no plural, nao
traduziam o zeitgeist, conceito alemao para se referir ao espirito de um tempo, mas ajudam a
localizar personagens, suas profissdes, seus contextos €, ao mesmo tempo em que
documentam um grupo de pessoas, expressam o olhar de um dos grandes retratistas.
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nasce como “instrumento de apoio a pesquisa nos diferentes campos da

ciéncia”, especialmente por essa imediata associacdo com o real.

A relacdo com as ciéncias € tema recorrente entre os historiadores da
foto. Annateresa Fabris (2011) reconta essa relacdo a partir de uma
retroalimentagdo entre fotografia e avango cientifico: o avango de uma
influencia o desenvolvimento da outra. Segundo a autora, um dos primeiros
desafios que a técnica fotografica encontrou envolvia a captagcdo de
movimentos, algo que comecga a ser solucionado com a chegada da camara
estereoscépica em 1851 (p. 73). Inclusive para o retrato, foi util superar essa
barreira incialmente imposta pelo movimento, pois permitiu que, em 1859,
profissionais como George Washington Wilson fotografasse pessoas nas ruas
de Edimburgo, e os instantaneos em dias chuvosos feitos por Edward Anthony
no transito nova iorquino (lbid.). As ciéncias fisioldgicas, em especial, se
interessam por essa forma instantdnea da fotografia criada em 1858, por
abrirem novos caminhos aos estudos da deambulag&o. Ao criar um paradoxo
do movimento congelado em uma imagem, a fotografia comega a chamar a

atencdo dos anatomistas. Tem destaque o papel desempenhando pelo



fotégrafo inglés Eadweard Muybridge ao fotografar todas as fases do galope de
um cavalo em 1872: ele consegue provar que, em determinado e muito rapido
momento, nenhuma das quatro patas do animal toca o chdo. As imagens
obtidas com o uso de doze camaras simultaneas ajuda a comprovar de forma
cientifica teorias veterinarias de um século anterior (p. 75). Segundo a autora,
gragas aos avangos obtidos por Muybridge, passamos de uma cronografia para
uma cronofotografia, com narrativas e experimentos cientificos baseados em
imagens instantdneas, o implicava em abandonar uma tradigdo grafica da
representacdo por um uso intenso da maquina (p. 81-82)'°.
Outras vertentes do pensamento cientifico fizeram e ainda fazem uso da foto a
partir do seu potencial como documento: incluem-se aqui as investigagoes
policiais, os estudos geograficos, as pesquisas etnograficas, as microbiologias,
dentre outras. Esse carater documental da foto ajudou a popularizar a invengao

em diversas partes do mundo. E certo que a técnica criada &, num primeiro

® O legado de Muybridge para os estudos do movimento é notério, mas também merece a
menc&o o fisidlogo francés Etienne-Jules Marey (1830-1904), pois ele observou a andadura do
cavalo e fez registros graficos eletromecéanicos que influenciaram os trabalhos de Muybridge.
As publicagbes de Marey datam de 1873, quatro anos antes dos registros que Muybridge fez
do movimento dos cavalos. (FABRIS, 2011, p. 76-77).
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momento, basicamente artesanal, unindo conhecimentos da mecénica e da

quimica, mas, como dito, bastou pouco tempo para que 0s avangos
tecnoldgicos trouxessem beneficios que tornaram o processo mais cdmodo e
acessivel: os equipamentos ficam menores, leva-se menos tempo para fazer
um registro, o flash compensa a falta de luz refletida pelo objeto, a imagem
obtida ganha a possibilidade da cor. Mais do que uma cronologia das técnicas
e equipamentos, nos interessa observar o leque cada vez maior que a foto
ganha ja nessas primeiras décadas e sua presenga nos mais diferentes
momentos do cotidiano. Esses fendmenos, somados, permitem que a fotografia
deixe o mundo mais “familiar” (KOSSOY, 2014, p. 30), “portatil e ilustrado” (p.
31, grifo do autor).

Se a imagem fotografia fosse um prisma, esse lado do que é tido como
verdadeiro € o mais, digamos, tradicional. A imagem adquire uma natureza
testemunhal, uma “arma temivel, passivel de toda sorte de manipulagdes, na

medida em que todos os receptores nela viam, apenas, a ‘expressao da



verdade™ (Ibid., p. 31), o que facilitou sua entrada para o jornalismo. O
historiador francés André Rouillé (2009, p. 62) contextualiza essa aproximagao
entre jornalismo e imagem fotografica ao afirmar que a “fotografia-documento
refere

se inteiramente a alguma coisa palpavel, material” preexistente, a uma
realidade desconhecida, em que se fixa com a finalidade de registrar as pistas
e reproduzir fielmente a aparéncia”, embora o autor complemente que, se
essas imagens podem ser entendidas como precisas ou verdadeiras, “a
exatiddo ou a verdade nao estdo somente nelas” (Ibid.).

Dentro de uma possivel historiografia da fotografia, Rouillé constréi um
recorte especifico bastante oportuno a essa pesquisa: ele analisa o carater
documental e a expressdo que marcaram esses quase primeiros 200 anos da
foto. O contexto em que surgem as primeiras fotografias, para ele, é o de crise
da verdadeira, “como deslocamento do dominio do pathos para o dominio do
logos” (Ibid., p. 93). Aqui, pathos pode ser entendido a partir da origem grega
(TTéB0CG) e se relaciona com a emocao e o sentimento, esferas da vida humana
que comecam a dar mais espago para a razdo e, portanto, as maquinas

ganham mais importancia e impacto nessa sociedade oitocentista.

Substituindo a maquina pela mao, a industria pelo artesanato, a
fotografia importa as leis do logos para o processo de fabricagcao de
imagens, bem como para suas formas: a nitidez, a transparéncia, a
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racionalidade, as prpporg:()es geomeétricas, etc. sdo igualmente valores
do logos. (ROUILLE, 2009, p. 93).

Essa logica documental da foto ndo se explica por reproduzir um
verdadeiro absoluto do objeto fotografado, mas inaugura — hoje observada com
distanciamento histérico — uma espécie de verdade por contato com as coisas,
mais do que por semelhanga (lbid., p. 94). Essa primeira instancia da foto,
entendida muito mais como documento do que como expressao, resulta em
novas fungdes para a invencgao: arquivar, ordenar, fragmentar e unificar sao
verbos conjugados tanto pelo album fotografico quanto pelo acervo. Vale
ressaltar que essas conjugag¢des ndo sao inventadas nesse periodo historico,
basta ver os registros pré-historicos, medievais e da propria Renascenga, mas,

ao substituir o homem pela maquina, elimina as imprecisbes da mao vistas no



desenho e na pintura e “impde-se imediatamente como a ferramenta por
exceléncia” (Ibid., p. 109).

A lista de areas do conhecimento interessadas no potencial que a
imagem fotografica tem como documento é vasta: anatomia, astronomia,
geografia, mecanica, biologia... esse saber cientifico atribuido a primeira vista
em um contexto positivista ajuda a explicar o desenvolvimento da fotografia.
Sabemos que, ao longo das décadas seguintes, a técnica conquistou outros
setores mais interessados no potencial expressivo dessas novas imagens, mas
André Rouillé ¢é categorico ao afirmar que “informar tera sido, sem duvida, a
funcdo mais importante atribuida a fotografia-documento” (p. 126).

A passagem do século XIX para o XX marca essa relagéo entre a
fotografia e a imprensa. Referente aos alcances técnicos, Kossoy (2014, p. 103)
conta que as revistas impressas desse periodo ja tinham condi¢des para
reproduzir o “meio tom fotografico”, mas que foi entre as décadas de 1920 e
1930 que os suportes se multiplicaram e a fotografia passou a ser literalmente
vista em jornais, cartdes-postais, cartazes, folhetos, catalogos, dentre outros
(Ibid.). Esses materiais historicos, reunidos, ajudam a contar a historia de um
periodo de determinado local, pessoa ou Pais, mas também sao parte da
historiografia que se pode fazer da prépria técnica fotografica.

O uso da imagem para noticiar, por consequéncia, se justifica

primeiramente pelo documental. Nem por isso, todos os jornais e revistas
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assimilaram imediatamente a foto para noticiar ou mesmo o retrato de suas

fontes, mas esse casamento, uma consolidado, nao demonstra sinais de fim.

1.3.1 Retratos como noticia

Retratar, em uma definicdo denotativa, € tratar outra vez, um ato que
nunca € inocente, passa pelos filtros de quem reconta. Neste sentido, os
fotégrafos, por serem os principais criadores das imagens que entregam, se
aproximam dos historiadores, ndo por uma suposta verdade inquestionavel das
fotografias, mas especialmente porque eles usam seus proprios filtros para

contar uma histéria ou uma série delas. O trabalho de um historiador é préximo



da prosa, ele pretende dizer o que disseram outros, como essas pessoas de

outro tempo e lugar agiam, pensavam, sonhavam:

Um historiador n&o faz falarem os romanos, os tibetanos ou os
nhambiquaras: ele fala em seu lugar, fala-nos deles, e conta-nos quais
foram as realidades e as ideologias desses povos; fala sua propria

lingua, ndo a deles; sob as aparéncias e mistificagdes, vé @ realidade.
(VEYNE, 1983, p. 24).

O desafio de um retrato, assim, ndo é descompromissado, é préprio das
ciéncias humanas considerar o pesquisador como parte influente da pesquisa.
Um cientista social, assim, nao produz uma obra desconectada de si: carrega
seus conceitos, sua historia de vida e seu olhar diante do objeto, que pode ser
mais ou menos benevolente, mas sempre buscara se posicionar de forma
critica. Enxergar isso, para o historiador, isso € um desafio grande, ja que ele
pode se basear no mito do periodo histérico, algo carregado de sentido, mas
também de limitagdes ja que, na visdo de Paul Veyne (1983, p. 38), o
‘inventario de todos os acontecimentos” compete com a individualizagdao, um
fendbmeno precioso que aponta para uma relagéo dificil de se conciliar. Por
iSso, essa pesquisa se alinha ao contexto dos cientistas sociais, partindo da
ideia de os acontecimentos nao se repetem ou se simplificam em uma
abstracdo, “a individualizagdo € uma tarefa que temos em comum com as
Ciéncias Humanas, ja que individualizar quer dizer explicitar e explicar” (lbid.,
p. 39).

O trabalho do fotégrafo também pode receber essa analise que recebem
as atuacgdes do historiador e do cientista social. Jorge Pedro Sousa (2000, p.
14), ao propor uma historiografia do fotojornalismo ocidental, acrescenta que

13
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historiadores, ao desvelarem a historia, tendem, concomitantemente, a impor

Ihe um sentido”. Ele proprio analisa o fotojornalismo a partir de rupturas e
dualidades que apontam relatos nem sempre tranquilos da presenca da

imagem no universo da noticia.

Por detras das diversas historias do fotojornalismo se esconde a nogao
de que, pelo menos algumas fotografias jornalisticas, sdo poderosas
(...), permanecem como seus simbolos e correspondem as qualidades
convencionalmente tidas por desejaveis nas fotografias de noticias,



mostrando também que a cultura e as convengdes profissionais séo,
em larga medida, transorganizacionais e transnacionais. (Ibid.)

Contar essa historia poderia, como o préprio autor lembra, resgatar a
evolugao tecnoldgica (gravuras, camaras escuras, O nascimento do
fotojornalista, as agéncias de noticia, o servigco de telefoto), a relagdo com
ideologias (politicas, artisticas, sociais) (lbid., p. 15) e outros caminhos que, se
por um lado situam a histéria da foto na imprensa em um contexto, podem
dificultar o relato individual que ndo apenas ilustra o contexto, mas ele é o
contexto. Uma foto, assim, esconde camadas que se relacionam com seu
tempo, mas também com seu criador, com a pessoa retratada, com o ambiente,
a tecnologia usada, os elementos da linguagem fotografica que ganham mais
atencéo...

Dessa forma, o recorte, aqui, € o do retrato na imprensa e suas possiveis
conexdes com outros atores de um grande ambiente comunicacional, onde tudo
se interliga de alguma forma, mas n&o necessariamente conversa de forma
harmoniosa.

Mais do que tracar uma cronologia da entrada da fotografia para a
imprensa, nos interessa pensar sobre o casamento da imagem e da palavra,
discussao superada a primeira vista, mas que ganha novos tons em tempos de
fake news, interferéncias pds-fotografica e criticas fundamentalistas a cobertura
da imprensa.

André Rouillé (2009, p. 127) ressalta a década de 1920 como um marco
nessa unidao entre o texto e a fotografia no meio noticioso. Quando os sais de
prata e a tinta usada na tipografia se somam, se estabelece um novo modus

operandi na veiculagado de noticias, o que acarreta, inclusive, na criagao de
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novas fungdes jornalisticas e alteragéo no conceito do que é ou deixa de ser

noticia.

A caminhada até essa década tao cara ao fotojornalismo foi marcada por
descobertas cientificas, tentativas e erros. Muitas décadas antes, a revista
inglesa The lllustrated London News foi a primeira a trazer ilustragées no estilo

xilogravura, técnica bastante proxima da fotografia (AVANCINI, 2017, p. 247).



Entre 1855 e 1860, a tiragem alcangou os 300 mil exemplares e se tornou uma
referéncia histérica, inclusive por ter sido o primeiro veiculo impresso a noticiar
a imagem de um acontecimento de ultima hora: a tentativa de assassinato da
rainha Victoria, ocorrida em 30 de maio de 1842 e publicada na edigao de 4 de
junho (GIACOMELLI, 2009). O uso de diferentes tipos de ilustracdo e a crenca
do seu proprietario, o jornalista e politico Herbert Ingram, abriram portas para
que a The lllustrated London News se destacasse como um dos pioneiros no
uso da imagem noticiosa, mas o pioneirismo & reivindicado por outros'®. Sousa
(2000, p. 41) lembra que a cobertura da Comuna de Paris em 1871 marcou o
uso da fotografia por usa-la para identificar rebeldes. Curiosamente, é deste
episodio que surgem as primeiras fotomontagens feitas pelo fotégrafo Liébert
(Ibid., p. 42).

As dificuldades técnicas para impressdao nao foram as unicas barreiras
encontradas pela fotografia na imprensa: havia uma resisténcia de editores na
virada do século XIX para o XX em usar a fotografia como noticia, ou a0 menos
em usa-la junto com um texto, talvez porque se associava aquela imagem a
pintura, portanto, as artes (SOUSA, 2000, p. 17). A mentalidade muda
radicalmente em 1904 com o surgimento dos tabloides, formato impresso em
que as imagens ganham mais peso e passam de ilustragdo para informacéo.
Wilson Hicks (apud SOUSA, 2000, p. 18) interpreta essa mudanga em relagéo a
foto como gatilho para novas realidades no jornalismo como maior velocidade

na producdo e consumo das informagdes, a cobertura baseada em uma foto —

16 O acervo do semanario esta disponivel em http://www.iln.org.uk/ (Acesso em: 14 nov. 2020).
Outros veiculos dividem o pioneirismo ou, ao menos, sdo contemporaneos e merecem
mencao como a revista Canadian lllustrated News, de Montreal, veiculada entre 1869 e 1883.
Em suas paginas, quando ndo eram usadas as fotografias, traziam-se ilustragdes criadas a
partir de

fotos. O Le Monde Illustré também pode ser citado por ter sido o primeiro a veicular uma
impressao fotomecanica em halftone de uma fotografia em 10 de margo de 1877 (cf.
AVANCINI, 2017).
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também chamada de doutrina do scoop — e um interesse cada vez maior pelo

fazer fotografico.
Nao faltam exemplos de periddicos que indicam que esses movimentos

da imprensa culminaram em uma juncdo definitiva de imagem e texto. No



semanario francés Voila, lancado pela editora Gallimard em 1931, a primeira
edicao destacava uma frase bastante representativa deste fendmeno: “Nenhum
texto sem imagem, nenhuma imagem sem texto”. (ROUILLE, 2009, p. 127). O
interesse crescente pela imagem fotografica favoreceu investimentos no
aprimoramento das tecnologias envolvidas na sua fabricagdo. Com maquinas
mais leves, o uso de flash e maior sensibilidade, a criatividade do fotégrafo
ganha mais amplitude, ja que, especialmente no caso do retrato, a pose nao
precisaria imitar necessariamente uma estatua, mas os movimentos ganham
espaco na representacdo fotografica (cf. SOUSA, 2000, p. 18). Dificil imaginar
essas barreiras na contemporaneidade, ja que os limites para a vontade do
fotégrafo s&o quase nulos: é possivel captar quase tudo ou, ao menos, criar a
ideia de uma captacdo. O que o olho nao vé, literalmente, a camera alcanga e
eterniza. O rastro de luz, assim, pode se tornar um aliado da composi¢ao e nao
um ruido.

Na contemporaneidade, a presenca da imagem ajuda a ditar o que € ou
nao € noticia. A cobertura jornalistica de eventos que se tornaram globais, como
os ataques terroristas de 11 de setembro de 2001 e a subsequente invasao
televisionada ao Iraque pelos Estados Unidos em 2003 sao alguns exemplos.
No cotidiano, a elegibilidade de um fato para uma vaga no noticiario também
aumenta se existe uma imagem a disposi¢cdo. Sem a fotografia, a produgao
midiatica brasileiro n&o teria criado pérolas como a famosa manchete “Caetano

Veloso passeia pelo Leblon e estaciona o carro'”

. A banalidade do gesto, neste
caso, ganha ares de fato noticioso gragas a soma de dois grandes elementos: a
fama do personagem principal (o cantor e compositor Caetano Veloso) e a
existéncia do instantaneo feito por Fausto Candelaria. Reproduzida a exaustao
nas redes digitais, essa foto que se parece com uma noticia diz muito sobre o
que é e o que deixa de ser informagao valida na atualidade. O texto de sete

linhas traz pouca informacgao adicional que n&do tenha sido escancarada nas

"7 Disponivel em: https://www.terra.com.br/diversao/gente/caetano-veloso-passeia-pelo-leblon
e-estaciona-o-carro,e0d3399ae915a310VanCLD200000bbcceb0aRCRD.html Acesso em: 29
jan. 2021.
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imagens: ele é quase todo descritivo, uma legenda feita as pressas e nao

acrescenta muito mais do que os sistemas automaticos de descricdo de



imagens criados por empresas como Microsoft desde 2016. Em publicagcéo
oficial assinado pelos pesquisadores responsaveis pela tecnologia, a empresa
comemora 0s avangos nessa descricdo das imagens, algo que comecga a ser
encarado como narrativa e ndo apenas a indicacdo de elementos 6&bvios,

criando, inclusive, narrativas quando existe uma sequéncia de imagens’®.

Figura 3 — Caetano Veloso, por Fausto Candelaria

Fonte: Portal Terra

Retratos fotograficos de celebridades como o mencionado acima se
alinham a um novo tom adotado pela cobertura jornalistica apés a Segunda
Guerra Mundial. Sousa (2000, p. 221) enxerga nesse periodo uma expansao do
fotojornalismo em paralelo ao desenvolvimento da televisdo como geradora de
idolos, com uma espécie de resgate de “muitas das intengdes pictéricas e das
composi¢cdes convencionais dos retratos do século XIX”. No periodo se
intensifica uma tendéncia imagética que se observa na imprensa desde 0s anos
1920, década que facilitou tecnicamente o uso de fotografias em jornais e

revistas.

'® No original em inglés: “Modelling concrete description as well as figurative and social
language, as provided in this dataset and the storytelling task, has the potential to move
artificial intelligence from basic understandings of typical visual scenes towards more and more
human like understanding of grounded event structure and subjective expression.” Disponivel

em: Disponivel em: https://www.microsoft.com/en-us/research/wp
content/uploads/2016/06/visionToLanguage2015 DataRelease-1.pdf Acesso em: 29 jan. 2021.
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Algo que intensifica um fendmeno das revistas ilustradas e é favorecido pela



tecnologia que permite capturar movimentos. “Se no século XIX as fotografias
publicadas eram, essencialmente, retratos posados e imagens de objectos
imoveis, no século XX tornou-se possivel “travar” o movimento” (lbid., p. 210),
avango que abriu possibilidades de novos tipos de registros fotograficos,

incluindo os retratos de uma celebridade que atravessa a rua.

Para sermos justos, o retrato famoso de Caetano Veloso atravessando a
rua ndo é o unico registro de uma celebridade fazendo algo tao inexpressivo,
mas entregue como fato relevante. E, em certa medida, essa imagem conversa
com a capa iconica do album “Abbey Road”, langado pelos Beatles em 1969
(Figura 4). As duas imagens parecem se distanciar pela intencionalidade, mas
na contemporaneidade, é dificil identificar qual o DNA pertence a capa de um
disco, portanto comercial, e qual € a genética de um registro visual noticioso. A
comparacgao surge porque tanto Caetano quanto a banda inglesa se nutrem, de
certa forma, da exposi¢céo imagética, mas enquanto no caso dos Beatles isto
esta explicito em uma capa de disco musical, no do Caetano existe uma

apropriagao do texto noticioso, ainda que nao consideremos isso jornalismo.

Figura 4

Fonte: https://www.thebeatles.com/album/abbey-road
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Alain de Botton (2015) enxerga uma necessidade humana no consumo
de imagens e noticias sobre celebridades — ou, arriscando na busca
etimologica, fatos sobre pessoas célebres. Esses homens e mulheres s&o
apresentados como seres extraordinarios, capazes de correr mais depressa
que os outros, com facilidade para criar humor em todas as situagbes ou
empreendedores que entraram para listas de pessoas mais ricas do mundo

e/ou mais influentes:

“Inevitavel, o impulso da admiragao € uma caracteristica importante da
nossa psique. (...) Uma sociedade devidamente organizada seria
aquela em que as pessoas mais conhecidas fossem as que
encanassem e reforgassem os valores mais elevados, nobres e
benéficos.” (BOTTON, 2015, p. 139).

O autor reflete sobre o uso atual da fotografia na imprensa e lamenta nao
se lembrar de imagens especificas. “Eu achava que conhecia o mundo, mas
agora percebo que, apesar das muitas publicagdes que li, quase nao guardo na
cabeg¢a uma unica imagem da maioria dos paises do planeta” (Ibid., p. 106). A
critica, aqui, talvez deva ser direcionada a forma como convivemos com as
imagens, especialmente as fotograficas, do que ao excesso delas. Ao encara
las mais como distragao e ilustragdo, perdemos o potencial informativo e até
educacional dessas imagens. Entendé-las nos seus contextos de produgéo,
investigar suas intengdes e aprecia-las conectando a outras praticas discursivas

talvez ajude a extrair o que de melhor elas tém para entregar.

1.4 Os tempos do retrato fotografico

Ao refletir sobre um retrato fotografico bastante especifico da sua
infancia, o personagem criado pelo escritor brasileiro Fernando Bonassi (2005)
resgata o exato momento de um clique comum aos estudantes de escolas
publicas dos anos 1970 no Brasil: diante da camera, a crianga sentava-se na
cadeira atras de uma escrivaninha com os bragos apoiados sobre um livro ou
caderno e posicionada entre as bandeiras do Pais e de seu Estado. No texto,
publicado em livro e transformado em mondlogo, o narrador olha tanto para
essa imagem que parece confundir o tempo em que essa histéria esta sendo
contada com o momento em que este retrato foi criado: “No instante desta

fotografia onde estou isolado, o fotografo me manda... mandava ficar imével. A



professora me diz...
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dizia... pra cruzar os bragos sobre essas folhas de papel. Obedeci. Obedeco.”

(BONASSI, 2005, p. 56).

O relato faz parte de uma obra ficcional chamada “Histérias
extraordinarias” e mostra a relagdao do ato fotografico a partir da visao do
retratado. Os verbos usados no presente e no passado ajudam a contar as
conjugacgdes da fotografia. Talvez, por estar inserida em contextos do cotidiano,
a imagem nao desperte de maneira generalizada essa curiosidade sobre os
tempos que ela esconde, preserva, ao mesmo tempo em que escancara e deixa
transcorrer. O personagem de Fernando Bonassi pode ser ficticio, mas tem tons
da propria histéria brasileira, apesar do desuso em que esses retratos cairam.
Longe de entender por que isso aconteceu, nos interessa pensar sobre 0s
tempos que esse tipo de imagem envolve. Ao durar por tempos indeterminados,
a imagem fotografica pode desafiar ndo apenas o calendario, mas o senso de
pertencimento, de ser e estar no mundo: sou o adulto que observa o0 menino na
fotografia ou sou o menino na fotografia?

A resposta pode variar conforme o autor. Boris Kossoy (2020; 2014)
oferece caminhos para se entender esses diferentes momentos que uma foto
evoca. Ele reconhece que esse tipo de pergunta direcionada para a imagem
acompanha um interesse recente pelas varias facetas da fotografia ja que “os
primeiros ensaios historiograficos internacionais ainda punham o acento na
histéria da técnica; ou tentavam uma abordagem estética, porém desvinculada
da trama sociocultural'® (2014, p. 27). Em certa medida, isso se explica pelo
papel ilustrativo reservado a imagem fotografica, um acompanhamento nao
essencial do texto, um “apéndice da histéria” (Ibid., p. 31).

A primeira das realidades fotograficas, se observa um tempo
iconografico. Para identifica-la, é possivel seguir alguns passos propostos por
Boris Kossoy (2020, p. 128), o que nos levaria a uma reconstituicao do
processo fotografico que originou aquela imagem. Essa etapa inclui a pesquisa
de elementos  constitutivos; a identificacdo do fotégrafo (o autor), o
equipamento (o aparato tecnolégico usado) e o assunto (que, no jornalismo,

chamamos de pauta, mas



90 proprio Kossoy reconhece excegdes como o alemao Walter Benjamin e a fotégrafa
francesa de origem alema Giséle Freund. Mas eles sdo exemplos raros em uma lista que
foca na técnica fotografica.
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também identifica, no retrato, o modelo fotografado); e as coordenadas de

situagao (onde e quando).

Em outras palavras, “a primeira realidade € o préprio passado”
(KOSSOY, 2016, p. 37 grifo do autor). Ela aponta para decisdes técnicas
tomadas pelo fotografo, pelo tipo de equipamento disponivel, pela soma de
fatores que “culminam com a gravagao da aparéncia do assunto” (Ibid., p. 37).

A segunda realidade da fotografia pode ser identificada por uma
interpretacéo iconoldgica. Compreender o documento dentro de um contexto de
tempo e espaco — mais do que identificar o quando e o onde — e determinar as
condi¢coes de producao e visdo de mundo do fotografo compdem outra etapa
necessaria. Essa desmontagem também inclui escavar camadas estéticas,
ideoldgicas e culturais para recuperar o que o autor chama de “micro-histérias
implicitas da imagem” (KOSSQY, 2020, p.129).

Essa segunda realidade, ent&o, € a realidade do assunto, que se torna

imutavel, transformado em documento visual:

Toda e qualquer fotografia que vemos, seja o artefato fotografico

original obtido na época em que foi produzido, seja a imagem dele

reproduzida por qualquer meio (fotografico, grafico, eletrénico, etc.),
sera sempre uma segunda realidade. (KOSSQY, 2016, p. 38).

O convivio com os retratos disponiveis em uma pagina de jornal diario,
dessa forma, é o convivio com a segunda realidade fotografica. Embora
hasteada como documento, ela € uma representagcao que “ndo corresponde
necessariamente a verdade historica, apenas ao registro expressivo da
aparéncia” (lbid.). Se retomarmos o exemplo do inicio deste topico, o
personagem que narra o texto de Fernando Bonassi conjuga estes dois tempos
da foto: ele era a primeira realidade, era 0 menino que na década de 1970 se
sentou atras de uma escrivaninha e, diante da cadmera, foi orientado a sorrir; e

ele também é o menino que fica preso naquela imagem, se torna a prépria



imagem, uma segunda realidade que, acompanhando o relato, sabemos que foi
produzida pela professora que organizou o cenario e pelo fotégrafo que dirigiu
os estudantes no momento do retrato.

Podemos afirmar, entdo, que é impossivel nos relacionar com a primeira

realidade fotografica de um retrato veiculado, por exemplo, pela Folha de

42
S.Paulo. O fotografo é nosso representante, entdo, e nos garante esse acesso

— Nno caso, aos executivos entrevistados pelos jornalistas da coluna Mercado
Aberto. Antes de chegar aos leitores do jornal, aquele retrato passa por diversos
filtros que, mais ou menos conscientes, adequam aquela imagem a proposta
daquele espaco noticioso, a linha editorial do préprio jornal e, por extensao, a
uma escolha comercial do leitor. O comercial, aqui, aparece na relagao/decisao
de ler este ou aquele veiculo de informagéo.

Neste contexto, entra em cena aquela quinta persona que mencionamos
no tépico 1.1: a possivel quinta persona envolvida em um retrato fotografico. Se
somos aquele que nossos observadores pensam que somos, essas imagens
ganham uma responsabilidade grande como narrativa de quem somos diante
do outro. Kossoy (2016, p. 44-45) afirma que neste processo se subentende
uma capacidade de interpretacdo daquilo que se vé, um processo que “é
elaborado no imaginario dos receptores, em conformidade com seus
repertérios pessoas, culturais, seus conhecimentos, suas concepgdes

ideoldgicas/estéticas”.

1.5 Quem narra as historias retratadas

Um episddio recente envolvendo o fotégrafo Bob Wolfenson ajuda a
exemplificar um dilema que pode passar desapercebido por muitos. Em 2019,
durante uma sessado de retratos do multifacetado Fabio Porchat, o fotografo
orientou diversas poses e uma delas acabou fazendo referéncia direta a
imagem feita em 1952 pelo estadunidense Richard Avedon (Figura 5). Em uma
entrevista recente?’, Bob Wolfenson explicou que, por ter Avedon como uma de
suas referéncias, ele ndo poderia deixar de explicar que a pose ali presente era

uma espécie de eco de algo ocorrido 70 anos antes. Por isso, a legenda dessa



imagem contextualiza: “Citacdo do famoso retrato de Charles Chaplin clicado
por Richard Avedon, em 1952”2,

2 CAFE FILOSOFICO 6: Imagem e inveja. Entrevistado: Bob Wolfenson. Entrevistador: Juliano
Pessanha. [S.I]: Instituto CPFL, 14 out. 2020. Podcast. Disponivel em:
http://www.institutocpfl.org.br/podcast/6-imagem-e-inveja/ Acesso em 24 jan. 2020. 2' A

integra da matéria assinada por Alexandre Makhlouf esta disponivel em:
https://revistatrip.uol.com.br/trip/fabio-porchat-fala-sobre-casamento-religiao-trabalho-e-o0s
perigos-de-fazer-humor-nos-dias-de-hoje Acesso em: 14 out. 2020.
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Figura 5

Fonte: Revista Trip

A referéncia passa quase despercebida, mas nos ajuda a pensar sobre a
autoria da imagem ou, para sermos mais justos, podemos usar autorias, ja que
a pose, a iluminagdo, o angulo, tudo isso parece ser uma referéncia a algo feito
anteriormente. As diversas narrativas contidas em um retrato fotografico sao
méritos de quem exatamente?

Mais imediatamente associada ao texto, a arte de narrar ja foi objeto de
muitos pensadores que, de uma forma exageradamente resumida, trazem um
possivel ponto em comum: quem narra influencia a narrativa. O alemao Walter
Benjamin (1994) enxerga um risco de extingdo da figura do narrador, algo que

pode estar relacionado com a reprodutibilidade das artes e, dessa forma, com o



desafio de se vivenciar a experiéncia (lbid., pp. 197-198). Mesmo passados
mais de 80 anos desde que Benjamin publicou esse texto, sua longevidade se
renova com o avango das légicas pds-modernas e, de forma especial, com o
excesso de técnicas, tecnologias, meios de comunicagao e informagdes que se

sobrepde no cotidiano.

A informacao sé tem valor no momento em que é nova. Ela s6 vive
nesse momento, precisa entregar-se inteiramente a ele e sem perda
de tempo tem que se explicar nele. Muito diferente € a narrativa. Ela

nao se entrega. Ela conserva suas forgas e depois de muito tempo

ainda é capaz de se desenvolver. (BENJAMIN, 1994, p. 204).
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Transportados para a realidade do retrato fotografico, é possivel

identificar essa dualidade em uma imagem que nasce para ser informagao e,
em paralelo, se torna parte da narrativa de seu tempo por carregar intengoes e
decisdes que sao conscientes em diferentes graus.

Decifrar uma imagem, assim, parece ser sinbnimo de entender a
intengcdo do fotégrafo. Em uma analise superficial, se poderia afirmar o que o
fotografo  queria transmitir. Esse tipo de resposta, porém, s6 se alcanga
perguntando para o autor ou lendo algum registro pessoal sobre aquela
fotografia especifica.

E possivel, ainda, que nem o fotégrafo se lembre da intencao,
especialmente se for um fotojornalista que trabalhe em jornal diario: ele produz
dezenas de imagens toda semana. Somos impactados pelo meio, pelas
narrativas e pela forma como se preservam essas ou aquelas narrativas. A
intencdo de quem criou aquele retrato fotografico talvez tenha perdido palco
para o retrato em si, pois ele se torna a matéria-prima sobre a qual nos
debrugamos aqui. Martha Rosler (2007, p. 248) concorda que “na maioria das

imagens é impossivel de se deduzir a intengdo do fotografo”®?

, 0 que aumenta
a responsabilidade sobre aquela foto, porque ela € o documento que se extrai
desse momento Unico em que uma pessoa esta diante da lente de uma camera
comandada por outra. Esse jogo de for¢gas ndo exclui o debate sobre questbes
éticas, de respeito ao autoral e a imagem do outro. “O valor aparente de
verdade da fotografia e dos filmes as transformou em veiculos privilegiados da
reportagem e da cronica” (ROSLER, 2007, p. 249)*.

Equiparar fotografia e filmes nos leva a imaginar esse cenario do retrato



como um equivalente fotografico do set de cinema. O fotografo assume
momentaneamente o papel do diretor e aquele que se coloca diante da lente
atua seguindo alguns direcionamentos. E possivel discordar de um ou outro
comando do diretor, mas no geral, esse fotografado se presta aos
conhecimentos que o fotografo/diretor traz. Curiosamente, as pessoas

fotografadas pela coluna Mercado Aberto da Folha de S.Paulo ocupam, em

22 No original: “En la mayoria de las imagenes es imposible deducir la intencién del fotégrafo.” 23

Traduzido do espanhol: “El aparente valor de la verdad de la fotografia y las peliculas las ha
convertido en vehiculos privilegiados del reportaje y la cronica.”
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linhas gerais, cargos de geréncia e diretoria. Diante da lente, porém, eles

assumem novo papel de liderados porque ali o projeto é outro. Para esmiucar
essa comparacgao entre o trabalho de um diretor de cinema e o fotégrafo
retratista, podemos resgatar o relato de Andrei Tarkovski, diretor russo que
tentava extrair o melhor da atuagao ao tentar coloca-la em sintonia com o
espectador: “o desempenho sé existe na medida em que o ator ali estd como
criador, quando ele esta presente, quando esta fisica e espiritualmente vivo”
(TARKOVSKI, 1998, p. 170). Dessa forma, podemos apostar em uma co criagao
do retrato fotografico: as decisdes sao feitas tanto pelo profissional quanto pelo
modelo, ainda que os papéis estejam claros pela posi¢cao que as pessoas
ocupam atras ou na frente da lente.

Imaginemos um personagem corporativo que possa participar desse jogo
de cena. Ao dar entrevista para um jornalista da coluna Mercado Aberto, por
exemplo, o representante de uma empresa posa para o fotdégrafo da Folha de
S.Paulo diante de um cenario que pode ser seu escritério ou a fachada da
companhia. A atuacao é reforgada pelo figurino, quase sempre remetendo a
eventos sociais como paletdé ou mesmo o terno-e-gravata. O mise-en-scéne
inclui, ainda, acessorios que podem reforgar ideias de expansao da empresa
como mapas e globos terrestres ou escancarar produtos que estdo no portfolio
daquela organizagao.

A partir do momento em que este ator corporativo deseja ser associado a
determinados valores que aquele retrato fotografico pode reforgar, ele passa a

ser uma espécie de personagem corporativo. Sabendo que tem controle



limitado sobre a criagdo daquela imagem, pois n&o € unico envolvido naquela
producao, ele se apresenta ao fotdégrafo como os atores se apresentavam ao
Andrei Tarkovski (1998, p. 173): com uma “capacidade de confiar

extraordinariamente inspiradora”.

1.6 Representacgao foucaultiana

Pensar um retrato fotografico dentro de um jogo cénico exige uma
abordagem que toma aquela imagem como principio, mas extrapola os limites
do que poderiamos chamar de Comunicagdo. Este estudo exige uma
abordagem que perpassa o cinema, a televisdo, a moda, a musica, dentre

tantos outros. Por
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iss0, nos interessa aqui a proposta foucaultiana conhecida como arqueologia do

saber que usa o discurso como matéria-prima. Judith Revel (2011, p. 41), uma
pesquisadora do fildsofo francés Michel Foucault, lembra que, pra ele, discurso
€ um conjunto de enunciados e, portanto, precisa ser desmembrado para ser
entendido. De todas as contribuicbes que Foucault fez para o pensamento
contemporaneo, nos interessa em particular a analise do quadro Las Meninas,
que abre o livro As Palavras e As Coisas, de 1966. Para contribuir com o estudo
dos retratos fotograficos, nos aproveitamos da discussédo que o autor traga
sobre dualidades, um jogo complexo e, por isso mesmo, rico.

As dualidades ndo sao uma invencdo contemporanea. Embora seja
notoria a presenca de tensdo entre opostos na sociedade atual, essa divisdo
entre duas grandes categorias nas narrativas aparece no conflito bem e mal,
claro e escuro, antagonistas e protagonistas. Em determinados momentos
historicos fica muito clara essa marcagao das personas que assumem um dos
lados, em outros episddios essa fronteira se torna mais sensivel e as
identidades se misturam. Dessa forma, as dualidades passam a ocupar um
lugar central nas narrativas, mas ndo sao necessariamente maniqueistas.

Na literatura, isso fica marcados pelas historias envolvendo um duplo,
que pode ser um clone, um gémeo ou soésia; nas narrativas visuais, novelas
resgataram esse dualismo em histérias envolvendo irmaos gémeos, quase

sempre reservando um para representar o Bem (a justica, a solidariedade, os



valores) e o outro, o Mal (o crime, a ganancia, o oportunismo); no cinema, um
exemplo recente ajuda a evidenciar essa percepg¢ao: no filme “As Duas Irenes”,
langado em 2017 e dirigido por Fabio Meira, uma das adolescentes que dao
nome a obra descobre que o pai tem outra familia, incluindo uma outra filha
também chamada Irene. A personagem principal se aproxima dessa meia-irma
e de sua mae e comega a conviver naquele outro nucleo familiar, talvez para
definir sua propria identidade. No inicio, cada Irene parece representar um
extremo no cenario onde vildes e mocinhos se confrontam. Mas a historia
mostra uma area cinzenta e chega a colocar em xeque o protagonismo de uma
ou outra lIrene. Em determinado ponto do filme, uma das Irenes folheia o que
parece ser um livro didatico e a imagem destacada nessa pagina é a do quadro
Las Meninas (Figura 6), pintado pelo espanhol Diego Veldzquez em 1656. E
possivel identificar que essa obra dentro da obra ndo esta ali sem um

propésito, ja que
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esse quadro € um dos mais estudados na histéria da arte e, de certa forma,

também desafia os papéis reservados ao artista/pintor e ao observador/leigo.

Figura 6



Fonte: www.museodelprado.com

Nos trabalhos conhecidos deste momento, que se concentra nas
publicacdes e cursos da década de 1960, destaca-se uma busca por entender o
discurso que se esconde por de tras das palavras e das coisas. Dessa forma,
imagens, textos, musicas, filmes, roupas, comportamentos e arquiteturas
apontam para o saber de cada época ou, como prefere o autor, para a
epistéme. No livro em questdo, interessam, de modo especial, as condi¢coes
que permitiram que um determinado pensamento se sobressaisse. “A pintura,
por isso, se constitui também como um modelo de uma nova configuragdo do
saber” (SANTOS, 2014, p. 372).

Antes de mergulharmos na analise que Foucault faz da obra-prima de
Velazquez, vale a pena investigar melhor essa visdo arqueoldgica. Ao pensar
sobre o trabalho do historiador, por exemplo, Foucault (2008) aponta a

existéncia
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de uma série de caminhos — ou ferramentas — que podem levar a diferentes



entendimentos de uma mesma época. Estudar o clima, as diasporas, os
modelos de crescimento econdmico ou as mudangas sociolégicas permitem
diferentes leituras de um unico cenario (lbid., p. 3). A histéria do pensamento,
assim, ndo deve ser baseada apenas nos documentos, mas no contexto em
que eles foram produzidos. O documento € retirado de um altar onde ele nunca
deveria ter sido fixado, ele deixa de ser uma matéria inerte para se reconstituir
o0 que homens e mulheres fizeram ou disseram. A historia passa a ser o que se
extrai “do proprio tecido documental, unidades, conjuntos, séries, relagbes”
(Ibid., p. 7).

Para analisar um quadro, pode-se reconstituir o discurso latente do
pintor; pode-se querer reencontrar o murmurio de suas intengbes que
nao sao, em ultima analise, transcritas em palavras, mas em linhas,
superficies e cores; pode-se tentar destacar a filosofia implicita que,
supostamente, forma sua visdo do mundo. (FOUCAULT, 2008, p. 222).

Entender uma obra de arte como um quadro, seguindo a analise
arqueoldgica, pode incluir pesquisas em torno da cor, da luz, dos contornos
associados a alguma pratica discursiva (cf. Ibid., p. 222). As perguntas parecem
ser sdo feitas a imagem — no caso citado, a pintura —, mas as respostas podem
surgir de variadas fontes. Algo ecoado nas palavras de outro francés, filésofo e
biégrafo de Foucault. Paul Veyne (1983, pp. 33-34) observa a influéncia que
determinada época tem sobre o sujeito, especialmente sobre o artista ao
afirmar que “a expressdo jamais se ajusta perfeitamente ao expressado: ha
distorcédo
(...), todo quadro possui dois autores, o artista e seu século”.

Entender, assim, o contexto em que o quadro Las Meninas surgiu pode
trazer subsidios para acompanhar melhor o que Foucault tem a dizer sobre
essa obra. Se considerarmos o periodo em que o pintor Diego Velazquez
esteve vivo, entre 1599 e 1660, ndo seria surpresa a escassez de informacgdes
sobre o artista. Além do talento e da sua produgdo, a proximidade com o rei
Filipe IV talvez tenha ajudado a perpetuar seu na historiografia das artes. Sua
cidade natal, Sevilha, era uma centro comercial espanhol importante no
comego no século XVII e foi onde o jovem Diego, entdo com onze anos, foi
aceito como aprendiz do pintor, escritor e poeta Francisco Pacheco®. Apds

pintar o retrato do poeta Don Luis de



2 Anos mais tarde, o artista e mestre Pacheco se tornaria seu sogro e faria um de principais
registros biograficos que contam n&o apenas o periodo de aprendizagem de Velazquez,
mas
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Goéngora y Argote até a capital Madri e garante um convite para pintar o entao

jovem rei Felipe IV. Logo depois, se transforma no pintor oficial da corte
espanhola e sua producgao de retratos passa a focar no rei, da rainha, na infanta
e nos empregados reais, além de ter pintado o Papa Inocencio X*. A maioria de
suas obras esta na Espanha, mas € possivel encontrar quadros de Velazquez
em paises como Estados Unidos, Inglaterra e Italia.

Estudiosos que analisam a obra completa de Michel Foucault, como
Muchail (2004) e Revel (2011) coincidem em dividir a trajetéria foucaultiana em
trés grandes fases: a arqueoldgica, com escritos e cursos da década de 1960; a
genealdgica, de 1970; e a fase ética do cuidado de si, com as publicagdes dos
anos 1980, que € mais breve porque o pensador morreu em 1984.

Nos interessam de forma especial nesta pesquisa as ideias que Foucault
desenvolveu a partir de uma arqueologia. O conceito, presente no subtitulo do
livro de 1966 (“Uma arqueologia das ciéncias humanas”), indica, sobretudo, que
o filésofo ndo faz historiografia, mas “em se tratando de reconstituir um campo
histérico, Foucault, na verdade, trabalha diferentes dimensdes (filosdfica,
econdmica, cientifica, politica etc.)” (REVEL, 2011, p. 10). Os saberes, dessa
forma, nao estdo catalogados ou descritos em segmentos que se organizam um
ao lado do outro como livros em uma estante. Para realizar uma abordagem
arqueoldgica, mais do que muros, sao propostas pontes que interligam
diferentes areas do conhecimento. Intersecgdo pode ser uma palavra que ajude

a desvendar o objeto quando se tem uma abordagem inspirada na arqueologia.

Outro termo caro ao Foucault arqueolégico € o conceito de discurso que
geralmente designa “um conjunto de enunciados que podem pertencer a
campos diferentes, mas que obedecem, apesar de tudo, a regras de
funcionamento comuns” (lbid., p. 41). Via de regra, esta abordagem dos
discursos ndo os encara a partir de uma analise linguistica, mas, acima de
tudo, busca as condi¢gdes que levam ao seu nascimento e desenvolvimento.
Para exemplificar, tomemos em parte dos retratos da Folha de S.Paulo aqui

interpretados: s6 é possivel destacar um representante corporativo em um



ambiente que valorize este tipo de

ressalta seus valores, algo que motivou Pacheco a autorizar o casamento de Velazquez
com sua filha Juana Pacheco.

ZMUSEO DEL PRADO. Velazquez, Diego Rodriguez de Silva y. Disponivel em:
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/velazquez-diego-rodriguez-de-silva
y/264aa37c-c2ac-4690-9b7d-b9eccb5978e9 Acesso em: 10 fev. 2021.
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personagem. Fora de uma logica capitalista, esses personagens, se chegassem

a existir, ndo seriam valorizados. Caso ndo houvesse abertura do leitor do jornal
por meio de uma identificacdo prévia com este tipo de representagado, esses
retratos ndo teriam um papel central na coluna Mercado Aberto. Voltaremos a
esta discussdo a seguir, mas adiantar este trecho nos ajuda a enxergar que
existe um discurso, ou ainda, uma série deles, por detras dessas imagens.

Foucault nos permite, entdo, buscar conexdes que aparentemente estao
fora daquele campo cientifico. Pensar a fotografia, dessa forma, exige pensar
sobre o contexto em que ela foi produzida. Quais as condi¢des histéricas,
sociais, culturais ela encontrou? Algo que o autor fez ao tentar entrar em um
quadro pintado 310 anos antes. A interpretagdo que ele faz do quadro Las
Meninas (2016) é, ao mesmo tempo, uma confissdo do impacto daquela
imagem e um levantamento de incertezas ao usar expressdes como “sistema
sutil de evasivas” (lbid., p. 3) e fazer perguntas do tipo “Somos vistos ou
vemos?” (Ibid., p. 6). Ele parece reconhecer um certo incbmodo na imagem
com a figura do pintor que esta representada por Veldzquez no quadro e com
olhar que direciona para o expectador invisivel. “Olhamos um quadro de onde
um pintor, por sua vez, nos contempla” (lbid., p. 5) e, portanto, somos
transformados em personagens de uma obra de arte, talvez a contragosto,
presos ao “outro lado de um reflexo” (Ibid., p. 8).

Dentro da proposta do As Palavras e as Coisas, esta analise poderia se
situar no meio do livro, marcando uma transicdo entre o Renascimento e a
Idade Classica. Faz sentido o deslocamento para o inicio do texto porque a
cronologia nao é, como dissemos, o objetivo principal de Foucault. Mas ele ndo
deixa de identificar, ao longo das paginas seguintes, comportamentos de
determinados tempos e, ao investigar as condigbes que permitiram o
nascimento das ciéncias humanas, ele organiza o pensamento a partir de trés

grandes epistemes®®: o Renascimento (séculos XV e XVI), a Idade Classica



(XVII e XVIII) e o inicio da Era Moderna (a partir do século XIX). Nesta ultima, o

desmembramento do

20 termo & conhecido por quem tem familiaridade com a filosofia. Uma origem grega, explica
Ivan Domingues (2020, p. 35-36) pode levar a tradugao como “ciéncia” em uma contraposigao
a doxa (opinido), mas, no caso de Foucault, “ele entende o saber, e nele inclui um monte de
coisas: além da ciéncia e da filosofia (...), 0 saber empirico, a opiniao comum ( = doxa grega) e
as praticas correntes, como a magia na Renascenca e as técnicas de contabilidade da
economia”.
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pensar em diversas disciplinas (biologia, histéria, engenharia etc.) favoreceu um

modo de valorizagdo dos saberes e, mais tarde, uma investida apaixonada a
favor da técnica:

Uma vez que a racionalidade do saber cientifico é erigida como critério
exclusivo da validade de todo saber e medida do verdadeiro, as
ciéncias humanas carregam em seu proprio bojo o risco inalienavel da
reducdo do homem ao que dele se pode "cientificamente conhecer".
(MICHAIL, 2004, p. 55).

A transicdo da Era Classica para a Moderna interessa porque, para
Foucault, o homem nasce logo apds essa virada de pagina. O enquadramento
do pensar em categorias (da histéria natural para a biologia, da analise das
riquezas para a economia e a representacdo perde seu lugar-comum cf.
FOUCAULT, 2016, p. 430), o “homem aparece com sua posi¢gdo ambigua de
objeto para um saber e de sujeito que conhece: soberano submisso, espectador
olhado, surge ele ai, nesse lugar do Rei que, antecipadamente lhe designavam
Las meninas” (Ibid.). N&o a toa, esse capitulo se chama “O homem e seus
duplos”, pois o filésofo analisa o novo papel da representagdo nesse contexto
que inaugura a Modernidade: a representagao ndao é mais o lugar onde surgem

0s seres vivos, ela se torna

“o fendbmeno — menos ainda talvez, a aparéncia — de uma ordem que

pertence agora as coisas mesmas e a sua lei interior. Na

representagdo, os seres nao manifestam mais sua identidade, mas a
relagéo exterior que estabelecem com o ser humano.” (Ibid., p. 431).

A analise de Michel Foucault sobre o quadro Las Meninas traz a tona
uma percepcao fértil para se analisar a producédo imagética contemporanea. O
duplo, como ja mencionamos, se insere no zeitgeist que pode aparecer em

diferentes formatos e superficies. O duplo, esse outro repetido, surge, inclusive,



no retrato fotografico da primeira edicdo da Coluna Mercado, publicada na
Folha de S.Paulo em 28 de fevereiro de 2005 (Figura 7). A imagem traz um
empresario repetido infinitas vezes entre duas superficies espelhadas. Se o
personagem central, este que posou para o fotégrafo Flavio Florido no que
chamamos de primeira realidade fotografica, parece mirar o infinito, suas outras
versbes surgem emolduradas, encarando outras dire¢des. Por muito pouco o
fotégrafo nado aparece no retrato espiando o leitor: ele é representado pela

prépria lente
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ou, por extenséo, pela propria fotografia que parece enquadrar o

enquadramento.

Figura 7

Fonte: BARROS, Guilherme. Mercado Aberto. Folha de S.Paulo, ano 85, n. 27.725, 28
fev. 2005. Dinheiro, p. B2.

O jogo de espelhos, em um retrato, atualiza o Las Meninas e até sobe
um tom nessa producdo imagética: somos também as versdes que produzimos
socialmente, neste contato com o(s) outro(s), embora estejamos marcados por
um individualismo quase narcisico. Longe de apontar um juizo de valor,

preferimos aqui indicar os valores que estas imagens representam de todos



nds, pois analisamos o fendbmeno, mais do que nunca, na segunda pessoa do

plural.
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2. ESTETICAS CONTEMPORANEAS

Pensar o retrato fotografico exige, pela abordagem de Boris Kossoy
(2014), considerar fendbmenos que atuam aqui como satélites: ndo sdo o0 nosso
foco, mas nos ajudam a chegar la. Isto porque concordamos quando o autor
lembra que a fotografia surge “da acdo do homem, o fotégrafo, que em
determinado espago e tempo optou por um assunto em especial e que, para
seu devido registro, empregou os recurso oferecidos pela tecnologia” (p. 37).
Os chamados elementos constitutivos (assunto, fotégrafo e tecnologia) e suas
coordenadas de situagdo (tempo e espago) exercem influéncia, como ja
analisamos, sobre o produto final.

Dessa forma, entendemos que, ao colocarmos arte contemporanea e
jornalismo lado a lado no retrato fotografico atravessa uma questao muito cara
aos nossos tempos: 0 que é consideramos beleza e por que ela assume um
peso na forma como lidamos com o ver e ser visto?

Para tentar responder, ou pelo menos melhorar a pergunta, recorremos
ao pensador Umberto Eco (2010). Ele lembra que palavras como adjetivos
relacionados a beleza sédo usados para definir aquilo que nos agrada. Belo e
Bom sao dois tipos destas palavras empregadas para caracterizar algo ou
alguém e, historicamente elas se aproximam: este segundo estaria mais
relacionado com algo que desejamos ter — fisico ou moral — e aquele primeiro, a

ideia de beleza, € uma forga que existe por si, “é bela alguma coisa que, se



fosse nossa, nos deixaria felizes, mas que continua a sé-lo mesmo se pertence
a outro alguém” (p. 9-10).

Em sua pesquisa sobre a Beleza, Eco reconhece que ela ndo se limita as
artes, mas que foram os “artistas, poetas, romancistas, que nos contaram
através dos séculos o que eles consideravam belo e que nos deixaram seus
exemplos” e que muitos outros profissionais certamente produziram coisas
belas, mas ndo documentadas (ECO, 2010, p.12).

Nao existe, portanto, um unico ideal de beleza e a conexdo com a
cultura vai dar peso maior para esta ou aquela caracteristica. Como ja
abordamos, a burguesia comecga a valorizar alguns aspectos como “0 bom
senso, as regras do bem-vestir, do comportamento em publico, da decoragao.
(Ibid., p. 361) que serao resgatados pelo discurso neoliberal da segunda

metade do século XX.
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Ao longo do século, nas artes contemporéaneas, a ideia de beleza vai ser

influenciada também pela matéria-prima usada para se alcancar aquela
expressao artistica. Umberto Eco (lbid., p. 402) destaca a importancia dessa
relacdo que, embora nado fosse nova, se intensifica: anteriores ao que
chamamos de contemporaneidade, os artistas sabiam que o dialogo com a
matéria era importante, pois o marmore a ser esculpido pelo italiano
Michelangelo  Buonarroti, no século XVI, ndo apresentava as mesmas
limitagbes e possibilidades que as tintas que ele também poderia usar.
“Considerava-se, contudo, que a matéria era por si mesma informe e que a
Beleza surgisse depois que sobre ela fosse impressa uma idéia, uma forma”
(Ibid.). As artes, dessa forma, passam a expressar a Beleza ndo apenas por
uma espiritualidade angélica, mas esse conceito abraga também o “universo
das coisas que se tocam, que cheiram, que quando caem fazem barulho, que
tendem para baixo por inelutavel lei da gravidade, que estdo sujeitas a
desgaste, transformacdo, decadéncia e desenvolvimento” (p. 402).

O século cheio de artes muitos diferentes entre si, mas marcadas por
uma experimentagdo com a matéria. No mesmo século XX estdo em evidéncia
os pintores Jackson Pollock (1912-1956) e Pablo Picasso (1881-1973); os
filmes de George Lucas (1944-) e Gus Van Sant (1952-) sdo contemporaneos,

mas trazem abordagens extremamente diferentes sobre o que pode ser a



narrativa cinematografica; o dancgarino e ator Fred Astaire (1899-1987), o balé
Bolshoi e as rainhas de bateria de escolas de samba coexistiram, mas sao
expressdes dificeis de serem compreendidas no mesmo paragrafo musical.
Nao se trata de analisar aqui o que seria melhor ou pior, mas de apontar, ainda
que rapidamente, que a riqueza de expressdes no século passado nos
influenciou diretamente no século XXI. Tudo o que fazemos possui uma
historicidade e ndo devemos perder isso de vistal

Essa multiplicidade do século passado € quase uma trajetdria
ascendente que se intensifica com o passar dos anos. Tecnologia, movimentos
artisticos e 0s meios de comunicacdo em massa sao comumente apontados
como causa e consequéncia dessa ebulicio. Com certa dose de
distanciamento histérico que nos €& permitida, faz muito sentido que a
convergéncia das linguagens e derrubadas de fronteiras aparecessem. O

pesquisador Guilherme Tosetto (2017)
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se soma aos autores que identificam as décadas de 1970 e 1980 —

especialmente esta ultima — como um momento de virada. Ele analisa, em
especial, usos da fotografia em museus de arte, discussao que se conecta com
algumas das levantadas até aqui e que nos ajuda a localizar a foto no meio da

cena contemporanea:

O olhar moderno sobre a fotografia, de certo modo, inaugurou a
possibilidade de pensar a forma independente do conteudo. S6 a partir
dai, quando a visualidade e referente tornam-se dimensdes distintas
na fotografia, € que seu entendimento enquanto aparato técnico de
registro se expande e adentra a esfera da alta cultura, representada
pelas colegbes e museus de arte. (TOSETTO, 2017, p. 152).

O autor relembra, ainda, que na contemporaneidade esse fendmeno da
fotografia no museu e na colecao se intensifica, especialmente com as novas
facilidades de reprodugdo alcangadas mais recentemente (lbid., p. 153). Ele
acrescenta que, enquanto meio de reprodugao, a fotografia mantera um certo
protagonismo, especialmente porque “empresta a sua linguagem visual para
que sejam desenvolvidos novos produtos que satisfagam os olhares e o desejo

de conhecimento dos espectadores contemporaneos” (Ibid., p. 155).

Aqui, embora saibamos que a fotografia se conecta a diferentes



tendéncias e movimentos ao longo de sua histéria, focamos na
contemporaneidade para entender como esses dialogos influenciam os
fotégrafos da coluna Mercado Aberto. A entrada da fotografia para as colegdes
em museus, por exemplo, coincide com a possibilidade de ser chamada de arte,
algo que n&o elimina uso documental da foto. Ao contrario, documento e
expressao passam a se influenciar, se mesclar e até se confundir. Nas ultimas
décadas, se olharmos para as artes de forma geral, € possivel identificar
movimentos que ora caminharam em paralelo, ora surgiam como substituicao
de outra corrente artistica.

Nao poderiamos, entdo, nos arriscar em uma afirmagéo sobre um unico
ideal — ou ideia — de estética na contemporaneidade. Sera mais coerente com a
pluralidade dos nossos tempos se observarmos que a intersecgdo de varios
fendbmenos recentes ajuda a manter a abordagem pluralizada, é uma forma de
diversidade. O artista multimidia e critico de arte Ricardo Basbaum (2013, p. 67)
reafirma ao lembrar que, “ha muitas décadas os contornos do que pode ou nao

ser uma obra de arte dissolveram-se por completo, tragco que se acirra no pos-
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1945 com a positivagao da furia negativa e irbnica das vanguardas histéricas”.

Em outra passagem, o artista conta que produzir arte, nos dias atuais, €

operar com vetores de um campo ampliado. Um campo que se abre ao
entrecruzamento das diversas areas do conhecimento, num panorama

transdisciplinar, sem prejuizo de sua autonomia e especificidade
enquanto pratica da visualidade. (BASBAUM, 2013, p. 27).

Entrecruzamento € uma das palavras que o artista-autor usa para
apontar a quase auséncia de fronteiras da contemporaneidade. Ao longo da
obra citada, ele traz a com frequéncia sinbnimos disso como deslizamento,
deslocamento, transitoriedade e efemeridade. Com diferentes pesos e
aplicagdes, elas ajudam a entender um pouco do vasto cenario da arte
contemporanea, um objeto de
estudo que, se considerado o periodo pés-Segunda Guerra, se mescla com
outros, como € o caso da comunicacao de massa.

Annateresa Fabris (2013) acrescenta outra palavra com sentido parecido:
convergéncia. Ao analisar o imbricamento entre fotografia, artes e meios de

comunicagcdo de massa, ela identifica alguns fenbmenos que nascem desta



sobreposicao. Dois deles fazem sentido aqui. O primeiro € o conceito de
polimatéria, algo que poderia ser encarado como uma fase consequente das
contribuicdes do cubismo e do futurismo, experimentagdes artisticas que
trouxeram materiais heterogéneos para o campo das expressdes. Na
abordagem da polimatéria, o afastamento dos materiais tradicionais da arte
existe para introduzir uma ideia de realidade, “quer como ponte entre a
dimensdo estética e o mundo tecnoldgico, que como abertura de novos
caminhos expressivos” (p. 123), fenbmeno fértil para atividades artisticas como
a colagem e a instalagao.

O segundo fenbmeno ¢€ ilustrado pela andlise que a autora faz dos
trabalhos do pintor francés Francis Picabia 1938 e 1945. Ele realiza uma série
de telas a partir de retratos fotograficos publicados em revistas francesas
(FIGURA 8). Ao reproduzir a imagem, ele subtrai elementos e faz pequenas
adaptacdes ao invés de uma justaposi¢ao. Fabris diz que o retrato fotografico
original atua como um “lado oculto na pintura (...). A apropriagdo de icones
preexistentes permite-lhe transformar a pintura num ato também mecanico, na
medida em que desvela o dicionario, quase sempre oculto, no qual se inspira o

artista plastico” (p. 230).
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Figura 8




Fonte: FABRIS, Annateresa. O
desafio do olhar. (p. 230).

Picabia nos serve para pensar a Beleza nas artes e nos retratos
fotograficos porque este conceito é, em suma, sempre uma construgéo. E um
ideal que cada época desenvolve a partir dos contextos que Ihes sao possiveis.
Fotografia e suas parentes proximas artisticas se parecem porque estado sob o
efeito das mesmas condi¢des, ainda que cada tenha sua propria trajetoria.

A proximidade entre artes e meios de comunicagdo de massa cria,
resgatando Umberto Eco (2010) uma nova ideia de Beleza: a da midia. O autor
tenta imaginar como um historiador do futuro apontaria o ideal de Beleza do
século. “Temos que nos contentar em reportar que a primeira metade do século
XX, até os anos 60 no maximo (depois ja é mais dificil), foi palco de uma luta
dramatica entre a Beleza da provocagao e a Beleza do consumo” (p. 414).

Em partes, existe um resgate da proposta burguesa que valoriza a
mercadoria e tudo o que gira em torno dela — quem a produz, o mercado, a
bolsa de valores, os codigos moralizantes etc. Mas, aqui, o discurso burgués
parece estar um tom acima: o happening passa a fazer parte da légica da vida,

palco para ver e ser visto.
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Aqueles que visitam uma exposigao de arte de vanguarda, que compra



uma escultura “incompreensivel” ou que participam de um happening

vestem-se e penteiam-se segundo os canones da moda, usam jeans

ou roupas assinadas, maquiam-se segundo o0 modelo de Beleza
proposta pelas revistas de capas cintilantes. (ECO, 2010, p. 414).

Fica exposta, dessa forma, uma contradicdo de quem superestima os
icones apresentados pela midia de forma geral (televisdo, cinema, capas de
revistas), mas adota uma aparéncia homogeneizante: estamos todos cada vez
mais parecidos, mas aplaudimos o que € unico, tornamo-nos fas. Um explorador
do futuro, retomando o exercicio proposto por Umberto Eco, ndo conseguira
identificar um unico ideal de Beleza difundido ao longo do século XX — e, aqui
estendemos para o XXI: “Sera obrigado a render-se diante da orgia de
tolerancia, de sincretismo total, de absoluto e irrefreavel politeismo da Beleza”
(ECO, 2010, 428).

Estas contradicbes ou, para usar uma palavra mais adequada, os
fendmenos sociais podem aparecer de maneira implicita, quase escondida nas
imagens que produzimos, reproduzimos e consumimos. E um jogo cénico que
se pode decifrar a partir da analise das imagens no sentido strictu sensu. Para
isso, queremos usar o modelo apresentado por Boris Kossoy (2014; 2020) para
desconstruir os retratos fotograficos e decifra-los dentro de seus contextos para

interpreta-los.
2.1 A expressao

O documental € uma marca do retrato fotografico, ainda hoje é uma
caracteristica que reforga uma ideia de poder atribuido a imagem fotogréfica e,
em certa medida, justifica a alianga estabelecida com o texto jornalistico. Mas,
mesmo tendo surgida no contexto positivista, a fotografia nunca deixou de ser a
expressao do fotégrafo. Mais do que uma atividade mecanica, a fotografia é
uma construcdo complexa, uma rede de escolhas e, portanto, de interesses,
decisbes e técnicas que se interseccionam no momento do registro.

Boris Kossoy (2014, p. 47) alerta: “ndo existe documento inocente. A
fotografia, assim como as demais fontes, deve ser submetida ao devido exame
critico que a metodologia da histéria impde aos documentos”. No caso de um

retrato fotografico, sdo variados os filtros que interferem no seu processo de
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criacdo. A prépria decisdo de se fotografar essa ou aquela pessoa € uma etapa
importante que ajuda a constituir aquela imagem. A lente usada, o cenario
escolhido e a ambientagdo com mais ou menos luz ajuda a salientar diferentes
planos, dar énfase a distintos objetos cénicos e destacar esse ou aquele item
que aparecera no retrato finalizado. Mas, se tivéssemos que criar uma lista por
ordem de importancia, o primeiro item em termos de interferéncia nessa
imagem seria o fotégrafo. E ele — ou ela — quem “recorta” aquele que ninguém
vé a partir de uma série de decisdes. Ele da forma ao que todo mundo vé, mas
ndo consegue captar. Embora nem sempre de forma consciente ou mesmo
mensuravel, essa experiéncia do fotégrafo, sua trajetéria e conhecimentos, tudo
isso & acionado no momento em que direciona a lente para o fotografado. No
enquadramento, ele resgata seu senso critico e delimita o que fica dentro ou
fora da imagem que sera criada em questdes de milésimos de segundo. Isso
fica notavel quando analisamos a fotografia em diferentes veiculos de
imprensa: sob as mesmas condi¢gdes e usando a mesma tecnologia, alguns
fotégrafos produzem imagens que se tornam emblematicas e outros apenas
produzem imagens (cf. KOSSQY, 2014, p. 47).

A assinatura do autor em um retrato fotografico é, em ultima analise, o
proprio retrato fotografico: cada detalhe esta ali porque ele decidiu que assim
seria. Aqui, ndo se nega o documental, pois ele existe e segue forte como
marca dessa imagem, mas o autor também se expressa. E este verbo,
expressar-se, € outra poténcia que nos interessa de forma particular. Ela nos
abre caminho para uma antiga, mas n&o ultrapassada, discussao sobre a
entrada da fotografia para o mundo das artes. André Rouillé (2009, p. 235)
relembra que, antes de se iniciar tal debate, cabe diferenciar a arte que os

fotégrafos fazem e a fotografia feita por artistas:

A distingéo entre a arte dos fotégrafos e a fotografia dos artistas é
bastante facil. Ela se baseia na profunda fratura cultural, social e
estética que separa, de maneira irremediavel, os artistas e os
fotografos-artistas. Ao contrario do artista, que se situa no mesmo
campo da arte, o fotégrafo-artista evolui deliberadamente no campo da
fotografia. Ele é fotdgrafo, antes de ser artista. (Ibid.).

O artistico, dessa forma, nao se isola nas artes. Ele pode invadir outros

campos do conhecimento, incluindo aquilo que é considerado cientifico,
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mecanico, tecnificado. Ainda mais na contemporaneidade, as delimitagdes sao

mais sensiveis. A interpretacao de Rouillé se baseia no contexto do autor da
foto: é um fotografo artista ou um artista que fotografa? Embora seja possivel
ocorrer movimentagbes, a proposta € valida para localizar a fotografia no
contexto das artes. O autor identifica, inclusive, que o campo das artes é
sedutor ao fotografo porque pode trazer “um espago de liberdade, como um
meio de escapar as imposi¢coes estéticas de um oficio submetido as leis
restritas do documento e da mercadoria (a rapidez, a leveza, a uniformidade, a
série)” (Ibid., p. 236).

Imaginemos um retratista da Folha de S.Paulo: por mais liberdade que se tenha
no dia a dia da cobertura jornalistica, existe uma linha editorial a ser seguida.
Liberdade criativa e adequacao as normas, dessa forma, vivem em conflito. No
fotojornalismo, o crédito pode ficar restrito as letras minusculas na borda da
imagem, mas no meio artistico, o reconhecimento pode aparecer de maneira
mais substancial.

Essa diferenciagcdo claramente marcada entre ambiente artistico e meio
jornalistico pode ter se enfraquecido no fim do século XX. O consumo, a
estetizacdo e a tecnologia misturaram muito do que era artistico e noticiario,
algo notavel no design das paginas de jornais e revistas tanto quanto na
televisdo. A coluna Mercado Aberto, por ter sido criada em 2005, n&o participa
dessa transigdo de um jornalismo mais textual para uma proposta mais visual,
com notas informativas e entrevistas curtas. Ela ja nasce neste novo contexto.

Antes, porém, de chegar a virada do século XX para o XXI, André Rouillé
(2009, p. 335) relembra uma fase marcante para a fotografia de expresséao: a
década de 1980. A nés, aqui, nos interessa observar estes novos
comportamentos porque vao influenciar direta e indiretamente os retratos
fotograficos produgéo no inicio do século atual. Ainda que de forma timida ou
mesmo despercebida, os retratos fotograficos que queremos analisar
conversam com estes fendbmenos. Hoje celebrado nas artes visuais em geral,
especialmente no que nos chega pela televisdo e pelo cinema, os Anos 80 sao
assumidos como uma etiqueta. Supervalorizados ou nao, o fato € que algumas

movimentagbes na produgdo visual foram consagradas como marcas de um



tempo. André Rouillé (2009, p. 335) chama a atengao para a alianga feita entre
as artes e a fotografia, algo que vinha sendo construido pelas fotomontagens e
pelos fotogramas desde os anos 1920, “ndo somente o uso do procedimento

fotografico como ferramenta
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ou vetor da arte, mas a adogao da fotografia como matéria (muitas vezes)

exclusiva das obras”.

Nesta alianca, € importante destacar o papel que o mercado comega a
desenvolver sobre as artes. Nao poderiamos afirmar que nos anos 1980 se
comecga a comercializar a produgéo artistica, haja vista o papel dos mecenas no
Renascimento?’. Mas, com o avanco dos meios de comunicagdo de massa e
com a ideia de consumo ja enraizada, a relagdo entre a arte e a fotografia se
consolida em um contexto de efervescéncia cultural, mas também
mercadoldgica.

Embora esta pesquisa foque nos retratos contemporaneos, nos serve
como referéncia a analise sobre a fotografia moderna no Brasil feita pelos
pesquisadores Helouise Costa e Renato Rodrigues da Silva (2004). Eles
indicam uma possivel estética moderna como marca das imagens, incluindo
uma série de experimentagdes visuais: “trata-se de estudos de ordem forma,
abstracdes de base geométrica e algumas insergdes surrealistas baseadas na
materializacao de objetos insolitos” (p. 113). No periodo citado, havia a trajetéria
do fotojornalismo que se desenvolvia fora do mercado de arte, que néao
conseguia absorver essa producgao, “o que permitiria a formagao de um circuito
paralelo, esteticamente independente” (p. 114). Arte e jornalismo, até entéo,
corriam em vias proximas, mas separadas. Os autores reconhecem que, na
contemporaneidade, o cenario € mais complexo e as fronteiras, novamente, se
fragilizam: arte e jornalismo se confundem, se influenciam, quando nao se
mesclam. Essa confluéncia traz novas demandas estéticas e, em muitos casos,

uma pressao maior sobre o fotojornalista:

Exige-se do reporter fotografico quase um milagre: a aceitagao do
discurso de objetividade da imagem fotografica e ao mesmo tempo a
materializagdo de uma imagem inteligente construida. Buscando
responder a essa demanda, o repérter fotografico recorre a um
vocabulario moderno para oxigenar sua produgéo. (COSTA; SILVA,
2004, p. 114)



2" De acordo com Umberto Eco (2010, p. 252), é possivel identificar no século XVIIl uma
inovagao em relagdo ao Renascimento: artistas e intelectuais se tornam menos dependentes
“de mecenatos e subvencgbes e comegam a adquirir certa independéncia econémica gragas
a expansao da industria editorial”.
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A artista estadunidense Martha Rosler (2007), reconhece que, na década

de 1990, o que é considerado documental perde a graga para o publico em
geral, o fotojornalismo deixa de ter alguns espacos onde pode ser publicado e
aumenta-se a presséo sobre o carater investigativo que tinha incentivado boa
parte da producao fotojornalismo (Ibid., p. 27)%.

O fotografo, para se expressar, pode usar de artificios que reforcem seu ponto
de vista sobre aquele tema. Nessa tarefa, o fotojornalista precisa interpretar o
mundo, uma “constante ligagdo com o meio impresso e/ou eletronico, as fontes
e o publico” (AVANCINI, 2017, p. 244) ao mesmo tempo em que, na
contemporaneidade, pode ousar na composi¢gao das imagens.

Pautado, o fotojornalista tem a disposicdo uma série de técnicas que
ajude a contar uma histéria, algo que no texto se assemelha a busca por
palavras mais ou menos rebuscadas, considerando o publico-alvo daquele

tecido de palavras.

A linguagem fotografica deve se comunicar informativamente com o
leitor no sentido do conhecimento. O fotojornalismo, como portador de
significados, tem condigbes de tornar a noticia mais humana e
ampliada. A imagem, frequentemente mais lembrada que a mensagem
verbal, causa impacto imediato. (AVANCINI, 2017, p. 245).

Antes de apertar o botdo e acionar a camera, € grande a lista de
decisbes que sao tomadas, muitas vezes as pressas, dependendo do perfil, do
contexto e da experiéncia do fotojornalista. Cores, enquadramentos,
movimento, profundidade de campo e iluminagao sao alguns desses elementos
que compdem essa linguagem visual. Jorge Pedro Sousa (2004, p. 74) destaca
a importancia das linhas que, em uma imagem fotografica, “podem ser
implicitas (quando sao formadas por pontos ligados, por exemplo, uma pessoa

a olhar para outra, uma pessoa a seguir a outra, etc.)” ou podem estar



escancaradas. Em retratos corporativos, elas costumam aparecer conforme o
fotégrafo aproveita a arquitetura do escritério para criar uma espécie de
condugao do olhar observador. Pode aparecer, por exemplo, em persianas,
janelas e texturas que decoram o ambiente empresarial. Se feito diante da
esquina que a fachada de um prédio proporciona, o efeito gerado é de

distensao, pois a linha, neste caso,

2 Em traducdo nossa: “El documental perdio el favor del publico en los noventa, cuando el
fotoperiodismo dej6 de tener espacios en que publicarse y cuando aumentaron las presiones
politicas contra la prensa de investigacion”. (ROSLER, 2007, p. 27).
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divide a imagem em duas; se a pessoa é posicionada no canto de uma sala, as

linhas funcionam como guia e, entdo, temos um efeito de concentragao (cf.
SOUSA, 2004, p. 74).

A narrativa que ocorre a partir de um retrato fotografico ocorre por meio
da exploracdo de técnicas que reforcam este ou aquele elemento de uma
linguagem que se desenvolve ha quase 200 anos. Apesar de tantas
transformacgdes técnicas e tecnoldgicas, a base da fotografia € a mesma desde
sua invengdo. O peso do tempo a parte, especialmente na criagdo de um
retrato, vez ou outra sao resgatados elementos que ajudam a criar essas
imagens, incluindo poses, cenarios, figurinos e enquadramentos que se
repetem. Seja como referéncia, seja como apropriagdo, o retrato nao raro
busca se renovar na fonte da origem da prépria fotografia.

Para exemplificar isso, usemos a ja citada imagem dos trés jovens
fazendeiros feita por August Sander em 1914. Ao posarem em uma estrada, o
trio se posiciona na mesma diregcao como se estivesse a caminho de algum
compromisso — 0 que, de fato, se comprovou anos mais tarde porque os jovens
iam a um evento de danga (LOWE, 2017, p. 138). A composi¢ao parece casual,
mas se sabe que é posada, quase uma encenacao e, a titulo de curiosidade,
isso se conecta com um bastidor desse retrato: apesar do nome de “Jovens
fazendeiros” dado a essa imagem, se suspeita que eram, na verdade, trés
trabalhadores em uma mina de carvéao (lbid.). A casualidade, o angulo lateral, a
uniformidade que se alcanga pelo uniforme — no caso, o terno — e o olhar

desatento para a lente conversam com retratos jornalisticos contemporaneos. O



tempo nao impede a criacdo de pontes, ao contrario, ele abre caminhos para
que uma pose, por exemplo, se torne parte de um repertorio.

Esse resgate historico, ainda que ocorra de forma inconsciente dentro de
uma rotina de producao fotojornalistica ndao implica em um index de poses,
enquadramentos, cores ou quaisquer outros elementos da linguagem
fotografica. A conexao é feita como uma referéncia, uma nota de rodapé, mas,
paradoxalmente, o retrato & livre para ousar em novas experimentagdes. E o
formato mais livre dentro do fotojornalismo em comparagédo com outros listados
por Sousa (2004, p. 89-104): as fotografias de noticias, esportivas, ilustragdes
fotograficas, historias fotograficas e uma outra categoria dificil de se nomear,

mas que incluiria de paisagens a vida selvagem. Ao observar as imagens
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veiculadas pela coluna Mercado Aberto, ndo identificamos retratos grupais,

exceto em entrega de prémios voltados para a atuagdo empresarial. Nos
interessa, entdo, investigar duas categorias listadas pelo autor dentro do
formato retrato individual: as mug shots® e os retratos ambientais.

As mug shots sao fotografias que mostram o rosto de uma pessoa e, no
maximo, seus ombros. Sdo enquadramentos exagerados que eliminam o
contexto, ndo trazem muitos outros elementos além de uma expressao, um
sorriso, alguns cortes chegam a excluir o queixo e a testa do fotografado. Sousa
(2004, p. 98-99) coloca esse tipo de retrato em um cenario pés-televisivo dos
jornais e revistas, “que procuram vedetizar certos personagens’.

Em contrapartida, os retratos ambientais s&o caracterizados pela
ampliagdo desse enfoque, sédo incluidos cenarios e objetos que possam ajudar
na construgdo imagética. Um executivo de negocios, portanto, podera ser
fotografado em seu escritério, em uma sala de reunido ou préximo aos produtos
que comercializa. Se a pauta é sobre logistica, um galp&o podera ser acionado,
se é expansao dos negocios, entram em cena mapas e anotagbes em um
quadro atras do fotografado. Vestuario e locagao se somam as expressoes e
gestos para a geracgao de sentidos.

Como grande parte dos retratos fotojornalisticos aqui observados é feita
em ambientes fechados, o flash se torna um equipamento essencial. Ao
reforgar a luz, ele ajuda a destacar o que o fotografo quer em primeiro plano. O

que € deixado a sombra ou com baixa exposicdo merece menos destaque,



mas se for um retrato ambiental, eles precisam estar ali para a composi¢ao de
cenario. Uma ideia de escrita com o uso da luz aparece com frequéncia nos
retratos observados, especialmente gragcas ao efeito de arrastamento, que
“ocorre quando o motivo se movimenta mais depressa do que a velocidade de
obturagdo” (SOUSA, 2004, p. 96). Se antes era usado para explicitar
movimento em imagens noturnas de transito ou para evidenciar a euforia em
uma festa, no retrato ele tem pouca serventia como conteudo. Abre-se mao de
parte do potencial informativo para alcancar um efeito luminoso que pode

chamar a atencao e até causar estranhamento.

2 Aqui, mantivemos a expresséo em inglés acompanhando Jorge Pedro Sousa (2004) e
profissionais do setor. Em outras ocasides, optamos pela traducdo para deixar o texto o
mais claro possivel.
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2.2 Ver e ser visto
Em 2019, um dos curtas-metragens que chamaram a atencdo dos
amantes de cinema conseguiu levantar questbes importantes sobre nosso
modo de ser e estar no mundo. Ou, ainda, de ver e ser visto no mundo.
Chamada The Neighbors’ Window® (A Janela dos Vizinhos, em traducdo
nossa), dirigido por Marshall Curry, a obra atualiza a proposta basica de outros
filmes em que uma pessoa observa os vizinhos no prédio ao lado: aqui, uma
jovem mae de dois filhos a espera do terceiro comeca a assistir pelas janelas o
que acontece no apartamento de um jovem casal recém-chegado ao prédio
vizinho. O tempo passa e as cenas intimas e a vida social movimentada dos
observados contrastam com a dificuldade de criar os filhos, incluindo um
recém-nascido, de quem observa. Em determinado momento do curta, o
vizinho observado adoece e, em pouco tempo, morre. Quando a mée de familia
decide encontrar a jovem vilva, estabelece-se um dialogo que nos interessa de
modo especial: o jovem casal vizinho, ao invés de ser apenas observado,
também observava aquela familia com admiracgéao.
Parece uma mudanca sutil nos roteiros de filmes em que pessoas
observam os vizinhos, mas também mostra que, na contemporaneidade, ver se
confunde com ser visto. Nao nos arriscariamos a afirmar que ver o outro, ou

mesmo ver-se no outro, € uma exclusividade dos tempos contemporaneos. No



capitulo anterior, inclusive, trouxemos exemplos que ndo poderiamos considerar
o retrato nascido nos nossos tempos. O fendmeno a ser analisado aqui é a
forma como se produz este artefato que absorve sintomas contemporéneos

como a vontade de ver o outro e também a vontade de ser visto por este outro.

Olhar, entdo, é um verbo quase imperativo na vida contemporanea®’. A

visdo € um sentido agugado, extremamente estimulado no dia a dia, seja pelas

*THE NEIGHBOR’S WINDOW. Estados Unidos: Marshall Curry Productions LLC, 2019.
Disponivel em: htips://vimeo.com/376861194 Acesso em 19 jan. 2021. Aqui, vale
contextualizar que estamos falando de um curta-metragem langado antes da pandemia
causada pelo coronavirus. O isolamento social traria, entre outras consequéncias, uma série
de imagens enquadradas pela “janela vizinha”, algo antecipado por esta obra ficcional. *' Esse
apreco pelo olhar ndo surge na contemporaneidade. E possivel, lendo autores como Eco
(2015), perceber como na Renascencga esse “gosto pelo ver” comega a se intensificar e se
multiplicar, inclusive pela convivéncia entre ideias de Beleza como “proporcao das partes” ao
mesmo tempo em que se pensa em uma “Beleza inquieta, informe, surpreendente” (p. 214),
abandonando em grande medida a ideia de uma Beleza divina e da imagem unica, marcantes
na ldade Média.
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artes, pelo jornalismo, pela forma como nos relacionamos com quem esta ao

nosso redor. Turcke (2010, p. 65), inclusive, aborda a questao a partir de uma
filosofia da sensacgéo. Ao lembrar que “a estética ganhou peso ontolégico como
nunca tivera”, ele reflete sobre como a moda, o modismo, a propaganda, o
videoclipe, a telenovela, tudo isso se torna caminho para o consumo de
imagens. A vida contemporénea se desenvolve em um ritmo acelerado e o
consumo destas imagens é cada vez mais veloz, superficial e, segundo o autor,
amortece nossos sentidos. Por isso, vivemos uma busca por sensagdes que
norteia desde a forma como nos vestimos até como nos informamos, influencia
os cortes de cabelo, os modelos de automoveis, o design de uma pagina de
jornal e os efeitos visuais que podemos encontrar em um retrato fotografico.
“Se n&o se pode mais sentir, é porque se esta morto” (Ibid.), o que nos leva a
consumir imagens mais carregadas nas cores e na violéncia, filmes editados
mais freneticamente, musica com sons mais estridentes: tudo parece estar um
tom acimal

Uma imagem se sucede a outra, quase como vagdes de trens que
sabemos estdo ali passando pela estagcdo, mas nao € possivel acompanhar

apenas um deles.

A lbégica capitalista cria a necessidade dessa busca pelos sentidos



adormecidos. As imagens sdo colocadas em um contexto quase religioso, em
uma substituicdo da proposta cristd. O olho adquire imagens o tempo todo,
ainda o cérebro ndo tenha condi¢des de reter todas elas. Aumenta-se a dose
consumida porgue o corpo se acostuma com aquela quantidade. Frenesi passa
a ser uma palavra mais adequada para se analisar a forma como nos
relacionamos com as imagens. Turcke se pergunta, inclusive, por que uma
pessoa olharia para um retrato fotografico (estatico) sendo que o filme

suplantou esse tipo de representacao.

O filme é tdo somente fotografia posta em movimento, desdobrada. E
precisamente o movimento que ele realiza € uma daquelas maluquices
que a tecnologia dos séculos XIX e XX produz. Normalmente o seu
progresso cada vez mais vertiginoso é percebido sob o lema “o velho
é o falso”. (TURCKE, 2010, p. 228).

O autor fala de choque imagético, uma busca incentivada por quem
produz, distribui e consome imagens. Esse impacto para despertar os sentidos

ocorre ndo apenas pela velocidade, mas também pela quantidade. O segundo
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de um filme transmite 24 fotografias ndo identificadas pelo olho humano como

tal, o que fica é a sensagao. O choque imagético atua sobre o sistema nervoso
ao produzir sensagdes e, segundo o autor, pode ser resumido em uma unica
palavra: o vicio (cf. TURCKE, 2010, p. 231-232).

Tanto a fotografia quanto o filme existem dentro de uma légica da
valorizacdo da tecnologia. E a inovacdo tecnolégica que faz essas técnicas
surgirem e, conforme o processo de fabricagéo fica mais barato, as novidades
chegam as maos dos consumidores. No caso da fotografia, o sentido disto é
literal, pois com a popularizagdo dos smartphones a partir de 2007, os telefones
celulares passaram a dar destaque para a presenga das cameras. O acesso ao
equipamento ndo necessariamente chega acompanhado do preparo para seu
manuseio, mas é evidente que a producado de imagens atinge numeros dificeis
de serem mensurados nos tempos atuais.

Um dos fenbmenos que talvez se encontre na intersecgao do ver e ser
visto com a tecnologia é o retrato selfie. Ela subverte a relagdo de alteridade
que se observou ja nos primeiros da fotografia com o apregco dado ao retrato.

Persichetti (2017, p. 157) relembra que o dicionario Oxford elegeu “selfie” como



a palavra do ano em 2013 e, diferentemente da associagdo mais comum feita
com o mito narcisico, a pesquisadora enxerga maior proximidade com os elfos,
estes “semi-deuses jovens e belos. E me parece que é desta forma que as
pessoas que publicam seus selfies se veem ou gostariam de serem vistos”. Um
rapido exemplo: estar proximo a uma pessoa conhecida publicamente nao é
necessario para justificar um retrato: € preciso aparecer literalmente diante da
lente. Busca-se uma associagdo ao que € reconhecivel ou mesmo uma
marcagao em evento publico memoravel. Vale tudo na légica do ser visto para
ser lembrado, até mesmo sorrir para a camera em uma cerimdnia funebre,
como ocorreu em 2014 durante o veldrio de Eduardo Campos, que concorria a

Presidéncia da Republica (Figura 6).
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Figura 9

Fonte: https://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/31477-especial-selfie#foto-418027

E bem verdade que o retrato e o autorretrato sdo anteriores ao nosso
tempo, até mesmo tém bem maior historico do que a propria fotografia. O selfie,

porém, atualiza e distorce a logica do retrato: o objetivo € mostrar-se em uma



plataforma digital em que as imagens s&o rapidamente consumidas e
esquecidas. Ninguém parece se chocar, de fato, pois a vontade de mostrar-se

esta carimbada em todos de alguma forma.

A facilidade com que se produz um selfie e a rapidez com que se
consome, sem realmente observar aquela imagem, lembra da filosofia da
sensagao apresentada por Turcke (2010), mas também se justifica em uma
sociedade tecnificada, que valoriza a maquina. Kossoy (2020, p. 184), por sua
vez, chama este sujeito de Homo eletronicus, que ja nao pode viver
desconectado “da vida ficticia das redes sociais, da cultura superficial e
disponivel a base de palavras-chave e hashtags”. Existe uma ansiedade em
participar dos acontecimentos, ou pelo menos parecer participe, um co-autor,
como um coadjuvante que se destaca ao contracenar com o ator principal.
Tudo, do parto ao veldrio, € uma oportunidade para mostrar-se, para se

associar a um evento ou uma pessoa®?.

%2Em 2000, foi criado um termo para indicar a ansiedade que temos em participar dos grandes
eventos, sempre nos mostrando literalmente ou por meio de comentarios, alguma interagao. O
Fear of Missing Out (medo de ficar de fora, em tradugéo nossa), ndo esta catalogado pela
Organizacao Mundial da Saude como doenga, mas se relaciona a debates sobre ansiedade,
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O conceito nos remete a outro pesquisador, fotégrafo e critico que tem a

fotografia no centro de suas investigagdes, especialmente a partir do advento
da foto digital: o cataldo Joan Fontcuberta (2016) acredita que a quantidade de
imagens que usamos como insumo diario existe nao apenas por uma demanda
dos meios de comunicagdo ou por uma exigéncia do mercado. Para ele, esse
frenesi imagético em que vivemos com cameras de vigilancia, sistemas de
reconhecimento facial, dentre outros, fizeram nascer o Homo photographicus,
uma espécie de novo estagio da evolugcdo humana (cf. p. 31)®. Os suportes das
imagens se multiplicaram, isso € de facil constatacdo em nosso cotidiano, pois
registros fotograficos que estavam restritos a equipamentos caros, grandes e
pesados, hoje sdo feitos com facilidade pelos telefones celulares, webcams e
computadores portateis. Fontcuberta chama esse cenario de “avalanche icénica
quase infinita” e anuncia a imagem como parte da matéria-prima do mundo ou,
pelo menos, seu amalgama (cf. p. 32)*.

Ver e ser visto, assim, é sintoma do nosso tempo, mas certamente se



conecta a outros fenbmenos e momentos da histéria humana. Fazer uma foto
de si mesmo em frente ao espelho € uma atividade descomplicada e
compartilha-la €& tdo simples quanto. Kossoy (2020, p. 182) chama essa
producdo de selfies de “memodrias descartadas”. Tem adesido ao discurso
neoliberal do capitalismo que nao parece defender a durabilidade de nada.
Essa autorrepresentacao pode ter sido profetizada pelo quadro Las Meninas,
do Diego Velazquez, mas certamente o pintor espanhol se assustaria com a

facilidade com que vemos e esquecemos destas imagens.

sindrome do péanico e depressio. Disponivel em:

https://www.gente.globo.com/fomo-x-jomo/ Acesso em 22 mar. 2021.

¥ Tradug&o nossa a partir de “La profusion de imagenes que sustenta ese capitalismo de las
apariencias surge no solo por las necesidades de los medias de comunicacién y dei mercado;
también por impulso de estamentos oficiales y corporativos, con la ubicuidad de camaras de
vigilancia y sistemas de reconocimiento facial, dispositivos satelitales y otros artilugios
automatizados de captacion grafica. Pero la verdadera novedad estriba en la incorporacion a
este frenesi dei Homo photographicus, la especie hacia la que los humanos hemos
evolucionado”.

* Tradug&o nossa a partir de “y el cimulo simultaneo de estas circunstancias ha provocado
una avalancha icénica casi infinita. La imagen ya no es una rnediacion con el mundo sino

su amalgama, cuando no su materia prima”

2.3 Capitalismo artista h

Em 1888, um famoso slogan da Kodak dizia “aperte o botdo, nds
fazemos o resto!”. A empresa oferecia um rolo de filme com 100 poses, o
fotégrafo amador apenas teria que fazer o registro e enviar esse rolo para a
empresa que se encarregaria da revelagdo e impressao (cf. ROUILLE, 2009, p.
252). O momento histérico em que isso ocorre € marcado por um avango do
discurso mercantil, como ja analisamos, e se apresenta como uma transigao
que se intensifica no século XX. André Rouillé (lbid., p. 251-252) enxerga este
fenbmeno como “a hegemonia da mercadoria sobre as imagens”.

O fotografo amador merece mengado por tentar reproduzir o que ele
observa nos profissionais. Usando tecnologia que lhe & possivel, ele participa
da sua forma da historiografia da técnica fotografica. Repetir enquadramentos

€ 0 mesmo que repetir poses, € uma tentativa de se apropriar de uma narrativa



pré
existente.

Estes movimentos, o de fotografar igual a um profissional ou o de posar
para um retrato imitando uma pose alheia, reforcam o que Gilles Lipovetsky e
Jean Serroy (2015) chamam de capitalismo artista. Os autores identificam que a
proposta modernista fracassa no campo estético, com destaque para a légica
fordista da producdo em série e uma espécie de dualidade entre “estilo e
industria, arte e produgdo de massa, vanguarda e pacotilha kitsch”
(LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 26). A Segunda Guerra marca o fim desta
proposta e, por consequéncia, o inicio de outra abordagem da vida. Coincide
com o avango dos meios de comunicagdo de massa, da emergéncia de
celebridades, com a oferta de produtos que passam a gerar novos desejos de

consumo, ndo necessariamente funcionais.

Onde funcionavam universos heterogéneos se desenvolvem

processos de hibridizagao que misturam de maneira inédita estética e

industria, arte e marketing, magia e negdécio, design e cool, arte e
moda, arte pura e divertimento. (lbid., p. 48).

E proprio do capitalismo criativo e hiperbdlico, segundo os autores,
adentrar outras areas, como o setor financeiro, corporativo, o jornalismo, “as
estratégias mercantis do capitalismo criativo transestético ndo poupam
nenhuma esfera” (lbid., p. 28). O terreno se torna fértil para que um retrato

fotografico
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produzido para um veiculo de comunicagcdo seja retirado do seu contexto

original e usado nas artes. Annateresa Fabris (2015) aponta nomes de artistas
que usaram de retratos fotograficos em suas obras como o artista visual
Wallace Berman, também cineasta e adepto da fotomontagem, ele chegou a
usar uma fotocopiadora para criar novas versdées das imagens selecionadas,
técnica que “dificultava identificar quais imagens eram apropriadas e quais
eram resultantes de pinturas” (p. 148); o artista visual Jess Burgess Collins é
outro exemplo, usa retratos publicados pela Life, ou revistas de fisiculturismo,
jornais e livros (p. 150); o artista Bruce Conner que, ao usar muitas imagens

previamente publicadas, torna quase impossivel a tarefa de identifica-las ou



interpreta-las fora da obra, “um acumulo de imagens de diferentes
procedéncias: reproducdes de obras de arte, fotografias de pin-ups, ilustragdes
de livros cientificos, cenas militares, quadros teatrais, retratos de
personalidades como James Joyce, etiquetas, selos, entre outros” (p. 154).
Estes artistas, em diferentes formatos e esferas das artes, se tornam
contestadores da vida pds-Guerras, criticam o consumismo, a violéncia, os
ideais nacionalistas (cf. FABRIS, 2015, p. 156). O expoente mais conhecido
provavelmente seja Andy Warhol. Conhecido por suas fotomontagens, pinturas
e até mesmo como cineasta, este artista estadunidense se confunde com a
histéria da pop art. E mais facil identificar a critica que ele faz ao consumismo
quando analisamos a série de imagens com latas de sopa Campbells, mas nos
interessa analisar a mesma proposta quando ele usa o retrato da atriz Marilyn
Monroe. A série de imagens se torna uma forga de Warhol que observava o
desenvolvimento dos meios de comunicagao, especialmente “o surgimento de

m”m

novas categorias de pessoas ‘igadas as alturas como estrelas™ (p. 218), o que o

leva a estressar a oposigcao entre anonimato e celebridade em suas producgdes.

A duplicacgao e a repeticao ritmada da imagem s&o as duas estratégias
fundamentais de que Warhol se vale para enfatizar que suas fontes
visuais estédo na fotografia, num processo reprodutivo por exceléncia,
cujas qualidades e cujas insuficiéncias sdo aproveitadas em obras que
testam o ténue limite entre representacéo e nao representagio.
(FABRIS, 2015, p. 227).

Quando se cruza uma fronteira entre o fotojornalismo e as artes
plasticas, fica dificil rastrear a origem daquele retrato. O retrato de Marilyn
Monroe, por exemplo, é reproduzido em um quadro de tinta serigrafica e

polimero sintético
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pelas maos de Andy Warhol na obra “Marilyn Monroe dourada”, de 1962. Hoje,

exposta ao publico no Museum of Modern Art, em Nova York, ela pode
novamente ser fotografada e até ser objeto de uma cobertura jornalistica. Nao
sem espanto, a Marilyn Monroe sob a ética de Andy Warhol estampa de
camisetas a videoclipes musicais, virou sinbnimo de cultura pop.

As cores vibrantes da pop art talvez faciltem a transformacdo em
consumo. Os objetos que consumimos n&o sdo necessariamente objetos

funcionais. O desejo de consumo pode substituir a l6gica daquela compra.



Ecléa Bosi (2003) ressalta a diferenga entre objetos biograficos e objetos
status: os primeiros seriam as reliquias que uma pessoa carrega consigo ao
longo da vida, como albuns de familia, o relégio que pertencia a um
antepassado etc.; os segundos sO existem pela moda, pelo passageiro, tém
validade curta e precisam ser substituidos para que a engrenagem do consumo
continue girando (cf. BOSI, 2003, p. 26). Uma légica parecida com a do selfie ja
mencionado: visitar um museu em Nova York, por exemplo, ndo € suficiente
para 0s que viajam como consomem: é preciso fazer um instantaneo do proprio
rosto diante daquela obra de arte, uma validagcdo, uma apropriagao do status
do artista ou do quadro ali ao fundo.

No capitalismo artista, € coerente que o representante de uma empresa
se preocupe com varios elementos que se pode controlar na hora de posar para
o retrato que sairda em um jornal diario. Ele também se apresenta, pelo cargo e
pela empresa que simboliza, como um produto daquela marca. Vai se associar
aquela empresa nas redes sociais, vai assumir como seus os elementos que
sao do branding, ou seja, da gestdo daquela marca.

Em algumas empresas, ainda é comum que exista um dress code, que é
o codigo de vestimenta. Se, no dia a dia isso ocorre, € compreensivel que esta
se torne uma preocupacgao diante da possibilidade de um retrato fotografico,
seja durante uma entrevista dada a um jornalista, seja durante a apresentagao
em um evento corporativo. Annateresa Fabris (2004, p. 38) fala de uma
‘relagdo  profunda entre retrato fotografico e vestimenta como elementos
constitutivos de uma cultura da aparéncia”. Tudo parece contribuir para a
construcdo de um  personagem, ainda sobrevive uma ideia do que é
considerado corporativo: a gravata, o escritorio, os bragos cruzados, o terno, o
mapa ao fundo — ou objeto similar. Os antigos cenarios com paisagens

europeias dos estudios fotograficos
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do século XIX foram substituidos por outros componentes cénicos, mas

igualmente pensado para se fabricar uma identidade.

Apresentados em uma pagina de jornal, esses retratos fotograficos
trazem narrativas que se equilibram entre o documento e a expressao. Neste
sentido, eles podem se aproximar das artes de uma forma geral, pois elas

também se nutrem do que lhes € contemporaneo e usam dos artificios que



estdo a disposigao.

Personas se transformam em personagens quando estao diante de
uma camera fotografica. Elas nos doam a foto tentando criar uma
imagem simbodlica de si mesmas que sera entendida — pela tradigao de
a imagem fotografica ser entendida como cépia do real — como imagem
mimese e néo criagdo. (PERSICHETTI, 2018, p. 49)

O capitalismo artista coloca a disposi¢ao de seus representantes estes
mesmos artificios que estdo disponiveis para os artistas, para os fotdgrafos,
para os jornalistas. Tanto é verdade que existem profissionais focados em
treinar estes executivos para o contato com a imprensa: tudo deve ser
preparado para passar a melhor mensagem possivel. Em outro texto,
Lipovetsky (2016) coloca estes fendbmenos dentro do contexto da sociedade de
consumo e pos-chegada da televisdo: estamos todos a disposi¢cdo da imagem,
prestes a aparecer a qualquer momento, sorrindo porque estamos sendo
fotografados. Por isso, as atividades de comunicagdo sao planejadas para
exaltagdo “da personalidade dos lideres e de seus tragos psicologicos, sao
amplamente orquestradas por publicitarios, especialistas em comunicagao e
conselheiros da imagem” (LIPOVETSKY, 2016, p. 266).

Este fendbmeno se conecta com outro também por Lipovetsky. Ao passo
que a estetizagdo, o consumo, a mercadoria e a criatividade ajudam a
engavetar a proposta moderna, marcada pelo fordismo, pela linha de produgéo
e pelas vanguardas, a figura do intelectual deixou de ter uma centralidade que
tinha desde os séculos XVIIl e XIX, ou at¢é mesmo antes disso se

considerarmos o papel do sabio, do conselheiro e do profeta:

O poder dos intelectuais deu lugar ao das midias: s&o elas que fixam

prioridades nos debates de sociedade, elas que langam as

celebridades em vez das instancias. Se antes o intelectual ‘impunha
ideias’, agora isso é sinbnimo de ‘compilagao’. (Ibid., p. 286).

74
Com essa compilagdo, ou clipping, os veiculos de comunicagéo e

também as pessoas que os produzem e sao apresentadas em seus textos e
imagens, assumem um papel de curadoria: o que deve ser visto e consumido
esta na midia, nas diferentes vertentes que esta palavra pode assumir nos dias

atuais. O candidato politico, o empreendedor, o case de sucesso, o produto



recém

langado, o novo ritmo musical, todas as coisas a serem conhecidas chegam em
suas versdes midiaticas, formatadas em noticias, propagandas ou mesmo lista
que mostram as 100 coisas mais imperdiveis da vida.

Seria incoerente propor que o retrato fotografico estivesse fora destes
fendbmenos. Ele ajuda a reproduzir isto ao elevar a condicdo de imagem uma
pessoa que ocupa um cargo de lideranga em uma empresa. Se o capitalismo
tem esse ar de religiao como defende Turcke (2010), entdo o retrato fotografico
assume um papel hagiografico, faz a gestdo de quem é ou deixa de ser
merecedor da santidade.

O artista brasileiro Ricardo Basbaum (2013) enxerga essa fungao de
curadoria também no que o artista contemporaneo faz. Ele usa o termo “artista,
etc.” para definir o fazer artistico contemporaneo que vai além da propria obra
de arte: pode incluir uma entrevista para um canal de televisdo, uma palestra na
escola, um curso oferecido em um museu. Se, por um lado, o artista se
beneficia do anonimato para desenvolver uma visao critica, por outro, a
participacdo em espacgos publicos — entrevistas, debates, publicagao de texto —
ajuda a renovar o “discurso a partir de experiéncias dentro do campo da arte e
suas fronteiras” (BASBAUM, 2013, p. 56), uma fungdo nova para os artistas
que agora precisam pensar também em logicas de mercado e midiatizar suas
producdes. Se torna, entdo, dificil apontar onde termina o mercado, a

comunicagéo, a arte, pois ocorrem no mesmo espago € a0 mesmo tempo.
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3. AS IMAGENS E SEUS PRODUTORES

Esta pesquisa, como ja mencionado, utiliza conceitos apresentados por



KOSSOQOY (2014; 2020), considerando as fotografias como artefatos produzidos
com intencionalidade e marcas de seu tempo, para analisar retratos fotograficos
trazidos pela Mercado Aberto, da Folha de S.Paulo, entre 2005 e 2019. As
perguntas que podem nos ajudar a entender a produgdo dessas imagens, por
essa logica, precisam ser direcionadas aos fotografos autores e também aos
editores. A abordagem foi feita por e-mail e as perguntas foram as mesmas para
os fotografos, variando um pouco para as editoras. Cabe lembrar que, para se
manter a linguagem académica, foram feitos ajustes ortograficos, mas sempre
com o cuidado de se preservar o contexto original das respostas.

Uma dessas entrevistas trouxe a visdo de Carla Romero, uma das
editoras de imagem da coluna Mercado Aberto. Sua opinido se justifica,
inclusive, porque alguns dos retratos fotograficos foram feitos para a
Folhapress, agéncia do Grupo Folha. O papel de uma editora de imagem,
assim, € fundamental na construgao e continuidade de uma “identidade visual”
que uma coluna jornalistica possa ter. Carla lembra que essas imagens
“tiveram um papel de documento jornalistico, j@ que o empresario € o
personagem, mas tiveram também, muito experimento na linguagem”
(ROMERO, 2021). O proprio formato, segundo ela, permite flexibilidade no que

diz respeito a um possivel jogo de cena, pois permite conduzir o fotografado

sem ferir o conteudo jornalistico (...), principalmente em retratos de
empresarios, que, geralmente, tém personagens sem tempo e sem
traquejo para serem fotografados e um cenario arido. Sempre acreditei
que a fotografia ndo esta no jornal para comprovar o que o texto fala,
acredito na imagem do jornal como uma informag&o a mais que incite
interesse e curiosidade. (ROMERO, 2021)

Os 14 retratos fotograficos a seguir foram escolhidos para representar a
trajetéria da coluna Mercado Aberto. Como ja trouxemos no capitulo 2 a
primeira imagem veiculada em 2005, iniciamos essa analise a partir de 2006,
tomando a liberdade de apresentar mais de uma imagem feita pela fotégrafa
Karime Xavier pela relevancia da profissional na histéria desta coluna,

conforme entrevistas com outros colegas.
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A prépria fotografa relembra que a proposta mais proxima de uma

estética artistica comegou com uma provocagao do entdo editor de fotografia



da Folha de S.Paulo, Toni Pires, que conhecia o lado mais criativo do portfolio
da fotégrafa (XAVIER, 2021). A ousadia no uso de formas e cores nao agradou
a todos logo no inicio, mas a maioria acatou a proposta e a experimentagao

passou a fazer parte dos retratos trazidos pela Mercado Aberto:

No comeco, acho que foi um estranhamento, até por parte dos préprios
fotografados, porque era muito inusitado. Eu tinha que ir para um lugar
escuro, sem janela, por conta da técnica do light painting, que era a
principal técnica que eu usava, havia outras, mas a light painting era
meu carro-chefe. (XAVIER, 2021).

Karime Xavier, inclusive, é citada como a responsavel por boa parte da
experimentagao alcangada pelas imagens da Mercado Aberto, como lembra a
editora de imagens Carla Romero (2021): foi a Karime “quem trouxe a proposta
do light painting para a coluna e fez do espago um campo para a fotografia

alternativa”.

3.1 Karime Xavier

A analise de uma imagem nem sempre € exata. Embora seja possivel
usar a matematica nesta tarefa, ou mesmo o codigo binario escondido em uma
fotografia digital, aqui, o desafio é encontrar o fendmeno comunicacional que se
constroi a partir da imagem criada e ja inserida no seu devido suporte jornalista,
ou seja, a pagina do jornal impressa ou digitalizada. Nos retratos destes
personagens corporativos apresentados pela coluna Mercado Aberto, percebe
se uma equacao quase matematica ou, para se afirmar de outra forma, uma
convivéncia entre o documental (informacéo) e o artistico (alcangado pelo uso
intensificado de algum elemento da linguagem fotografica).

Em duas imagens feitas por Karime Xavier em diferentes anos, esse jogo
documental x artistico parece dar lugar ao documento + express&o. Na primeira
delas, publicada em 23 de outubro de 2014 (Figura 10), a executiva retratada
aparece duplicada, um efeito que a primeira vista causa curiosidade porque
lembra ao mesmo tempo um espelho e uma irma gémea. A mulher em
destaque € a vice-presidente de uma empresa de seguros e a nota que
acompanha a imagem néo traz informagdo que possa justificar esse uso do

duplo da
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entrevistada. O efeito fotografico, aqui, traz um possivel efeito chamativo para o

leitor.

Figura 10

Fonte: FRIAS, Maria Cristina. Mercado Aberto. Folha de S.Paulo, Ano 94, n. 31.249,
23 out. 2014, Mercado, p. B2.

Na segunda imagem da mesma fotografa, o presidente de uma agéncia
de viagens quase nao aparece no seu proéprio retrato: iluminado parcialmente,
ele esta posicionado de perfil em frente a efeitos luminosos que lembram uma
flor ou uma coroa (Figura 11). O jogo de claro e escuro, essencial nas artes,
aqui € levado a uma poténcia maior: 0 que parece ter sido importante para a
fotégrafa
autora esta destacado pela luz dourada. A figura quase sem forma ao fundo da
voltas, como se desenhasse pétalas, mas se concentra no entrevistado. Esse
retrato “diz” pouco, mas atica, especialmente uma pessoa leiga ao processo
fotografico: como foi feita essa imagem? Na legenda, esta informada a data em
que foi tirada: 14 de margo de 2013. Essa praxe € comum quando existe um

espagcamento maior do que um ou dois dias entre o registro e sua publicagao.
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Figura 11

Fonte: FRIAS, Maria Cristina. Mercado Aberto. Folha de S.Paulo, Ano 93, n. 30.661 14
mar. 2013, Mercado, p. B2.

A fotografa Karime Xavier contou que existe ndo uma referéncia artistica
explicita na pauta ou algum direcionamento neste sentido. A provocagao era
mais voltada a experimentagdo. Ela propria pesquisava filtros fotograficos
usados nos anos 1980 e admite uma paixao especial pelo pintor belga
surrealista
René Magritte (1989-1967) e pelo pintor estadunidense Edward Hopper (1882-

1967), mais ligado ao Realismo. Sobre este ultimo, ela destaca:

Vou pras cores, pras formas, a simetria dele me agrada. Acredite ou
nao, vou pra musica, a musica pra mim & uma fonte de inspiragao forte.
Eu acho bem ruim a coépia, ndo acho legal, acho uma pena. Tem tantas

possibilidades, entédo o ineditismo e a originalidade, pra mim, sao
fatores que fazem a diferenca, sim. (XAVIER, 2021).

3.2 Joao Brito

Ao analisarmos os retratos de personagens corporativos apresentados



pela coluna, alguns elementos se repetem. Em conversas com fotégrafos e
jornalistas que compunham a equipe, percebe-se um direcionamento para a
ousadia, mas é notorio que cada um trazia sua propria ideia de ousadia e fazia
uma série de escolhas para deixar sua assinatura naquela imagem. Como ainda
existe a figura do editor de imagens dentro de um jornal, ndo seria garantida a

publicacio da foto favorita daquele autor.
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No retrato feito por Joao Brito e publicado em 22 de novembro de 2012

(Figura 12)*, a ideia de assinatura aparece em seu sentido literal. Na imagem,
0 executivo de uma empresa de recrutamento escreve a letra M com o uso da
luz. O efeito de arrastamento, além de chamar a atencdo pela estética, faz
referéncia a Michael Page, empresa em questao.

Se colocarmos este retrato ao lado de outros publicados pela coluna,

uma diferenca chama a atengao: aqui, o executivo aparece sério, veste terno e
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gravata e encara a lente demonstrando prontiddo ao observador. A consultoria,
reconhecida mundialmente por recrutar pessoas para cargos de lideranga nas

empresas, esta atenta.

Figura 12

Fonte: FRIAS, Maria Cristina. Mercado Aberto. Folha de S.Paulo, Ano 92, n. 30.549,
22 nov. 2012, Mercado, p. B2.

Embora ndo tenhamos presenciado o momento deste retrato,
conseguimos entender a letra M como resultado de um efeito luminoso proposto
pelo fotografo, mas manuseado pelo fotografado. Os tragos fora de
uniformidade parecem ter sido alcangados com ajuda de alguma lanterna ou

mesmo um

% Essa mesma imagem, & titulo de informagao, também foi publicada na Mercado Aberto em 5
de agosto de 2015. A legenda informa sua data de produgéo: 4 de dezembro de 2010.
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