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1.PRIMEIRAS APRONIMAGOES: BELARMINO E CAVALO DINHEIRO **

Comecemos por duas aproximacdes fotograficas que sao, ao
mesmo tempo, cinematograficas.

A primeira diz respeito ao filme Belarmino (1964), de
Fernando Lopes, filme cuja primeira sequéncia é composta por
uma série de fotografias do pugilista Belarmino Fragoso. No seu
estilo documental muito préprio e arrojado, tendo em conta a
época em que foi realizado e a novidade que constituiu no cinema
portugués, o filme conta com o excelente trabalho de fotografia
de Augusto Cabrita. Estas primeiras fotografias mostram o pugi-
lista, primeiro apenas o seu rosto, depois enquanto transeunte
no meio da multiddo lisboeta, olhando por vezes para a camara,
indicando dessa forma ter consciéncia de estar a ser fotografado
e de desempenhar um papel, encarnando-se a si proprio, aqui e
ao longo do filme.

FIG. o1 Fernando Lopes, Belarmino, 1964.

-

‘

FIG. 02 Fernando Lopes, Belarmino, 1964.
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A utilizagdo de fotografias é também muito incisiva na sequéncia
do combate que Belarmino realiza com o espanhol Tony Alonso.
Toda a cena ¢ filmada e montada de uma forma que oscila entre
um movimento de envolvimento no combate e um estilo mais
analitico, quase abstracto, em que s3o experimentadas varias apro-
ximagdes ao ringue, aos pugilistas e as histdrias que Belarmino
vai contando. A medida que o combate se desenrola, a imagem
em movimento comega a ser entrecortada por fotografias, e os
ultimos momentos sao ja apenas imagens fixas que mostram os
gestos e as expressoes dos pugilistas.

FIG. 03/04 Fernando Lopes, Belarmino, 1964.

Misturando-se e contaminando as restantes partes do filme, as
fotografias fazem parte do estudo da personagem, da sua fisio-
nomia, dos seus gestos no ringue e nas ruas. ! Mas porqué foto-
grafias? E como ¢ que elas ajudam a explicar a forca expressiva
tanto do combate fisico quanto dos pequenos gestos e expressoes
da vida quotidiana?

Aquelas primeiras fotografias parecem resgatar Belarmino
das ruas de Lisboa, tirando-o do anonimato da multidao, fixan-
do-0, dando-lhe um nome e uma histdria partilhdvel. Ao longo do
filme, sdo também vdrias as cenas que se passam no seu espaco
doméstico, em cafés ou noutros lugares da cidade, onde € obser-
vado na sua vida quotidiana, ele que também ganhava a vida a
retocar fotografias. Todos estes gestos e atmosferas se prolongam
e cumprem nas imagens de um filme que é também o retrato de
uma certa Lisboa do centro, nos anos 60. O que também se cum-
pre, e que € comum a tantos outros objectos artisticos dos ultimos
cento e cinquenta anos, ¢ a sentenga de Charles Baudelaire rela-
tivamente ao “heroismo da vida moderna” e a beleza transitoria
que nasce das paixdes particulares que se podem encontrar entre
os “milhares de vidas flutuantes que circulam nos subterraneos
de uma grande cidade” (Baudelaire, 2006, p. 29). Baudelaire
viu como ninguém antes dele que a vida metropolitana ¢ rica em
assuntos poéticos ¢ maravilhosos: “o maravilhoso rodeia-nos e
embebe-nos como a atmosfera; mas nao o vemos” (ibid., p. 30).
Perante esta riqueza, trata-se ainda hoje de descobrir os bons
acessos e de desenvolver as boas ferramentas que permitam
ver melhor, tarefa que a fotografia pode cumprir de uma forma
exemplar.
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Fernando Lopes refere que
Belarmino é também um filme sobre
um rosto, um combate de boxe e,
em Gltima insténcia, um combate
corpo-a-corpo entre o realizador
e o pugilista, pelas ruas de uma
cidade que ambos conheciam bem.
Sobre esta dimensdo do corpo-a-
corpo, cf. Neves, 2014, pp. 17-18.
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A segunda aproximagdo fotografica (e cinematografica)
¢ de alguma forma um prolongamento da — e um desvio em
relacdo a — questdo do subterrdneo enunciada por Baudelaire.
O filme Cavalo Dinheiro (2014), de Pedro Costa, abre com uma
sequéncia de imagens de Jacob Riis, do trabalho Como a outra
metade vive (How the other half lives), um classico da histdria da
fotografia que retrata e analisa a precariedade das condi¢des de
vida das classes mais desfavorecidas de Nova lorque em finais
do século XIX, na sequéncia dos grandes movimentos de migra-
¢ao que marcaram esse periodo e das profundas transformacdes
urbanas que o acompanharam. Na sua maioria s3o imagens
subterraneas, quer quando retratam os espagos de habitacao,
trabalho ou lazer, quer quando retratam um exterior que, num
certo sentido, também estaria fora da visibilidade, ofuscado pelo
predominio da “metade favorecida”. Muitas das imagens mais
impressionantes sao de espacos exiguos, cujo acesso foi facili-
tado pela investigacdo e também pelas técnicas de iluminagdo
adoptadas por Riis, nomeadamente o uso do flash a base de pé
de magnésio, sem as quais ndo seria possivel captar com tanto
detalhe os espagos, os rostos ¢ a gestualidade dos retratados.

O filme Cavalo Dinheiro surge na continuagao de outros
filmes de Pedro Costa. E ainda a histéria das Fontainhas, o
bairro da periferia de Lisboa que ja ndo existe por via da sua
demolicdo, ou que talvez exista de forma profunda e problematica
nas memorias e nos espagos entretanto habitados pelos antigos
moradores. Pedro Costa tem mergulhado de forma paciente
e meticulosa nessa outra existéncia assombrada, € no caso de
Cavalo Dinheiro fé-lo ao seguir de perto Ventura, que ja fora
protagonista de Juventude em Marcha. Mas desta vez os fantas-
mas de Ventura estdo mais densos, amplificando, com recurso a
construgao da palavra e aos jogos de luz e sombras, o registo de
uma dupla intimidade: a intimidade daquelas vidas especificas,
com todos os seus dramas, paixoes e desilusoes, e também a
intimidade colectiva e histdrica que se imprime nos rostos e nos
discursos, num ajuste de contas com o colonialismo portugués
e com 0 pds-25 de Abril.

Por outro lado, o filme € desde o seu inicio assombrado
pelas presengas anacronicas das fotografias de Jacob Riis, as
quais, de um certo ponto de vista, parecem ter pouco a ver com
os espacos percorridos por Ventura. Essa referéncia directa a
Nova lorque na viragem para o século XX € assim um gesto
pleno de repercussdes, que nos permite ver o filme dentro de
uma certa linhagem da relagdo entre a representacao fotografica
e filmica. Trata-se da matriz documental e testemunhal que é
prépria de ambas as formas — pese embora as multiplas diferencas
—, unindo-as segundo um principio de evidéncia que constrdi
muita da sua dimensao social e politica.

A maior parte dos fotografados por Riis sdo seres das
sombras, que por isso se ajustam também ao olhar de Pedro
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Costa e a sua construcgao de personagens que, saindo das sombras,
procuram uma sintonia com os ritmos da vida. A meio do filme
também nos ¢ apresentada uma galeria de retratos, tratando-se
na verdade de planos fixos, mas nao fotografias, com uma luz
muito expressionista.

FIG. 05 Pedro Costa, Cavalo Dinheiro, 2014.

FIG. 06 Pedro Costa, Cavalo Dinheiro, 2014.

Mas se as fotografias de Riis t€m um desespero amplificado
pela exiguidade do espago e pelo flash que espalha nas imagens
o branco queimado, as “fotografias” de Costa, sem deixarem
de remeter para algum desespero, tém também uma espécie de
forca e de delicadeza ética — as possiveis quando se trata de fazer
arte com as metades escondidas da sociedade. E essa atmosfera
contagia o resto do filme, inclusivamente os seus momentos mais
desesperantes, como a cena do didlogo no elevador entre Ventura
e o soldado-estdtua, viagem pelos traumas da histdria recente de
Portugal, uma histdria de falsos apaziguamentos.

Neste sentido, o gesto de Pedro Costa relativamente as
fotografias de Riis ndo tem apenas a ver com uma citagdo, com
uma apropria¢do de materiais da histéria da fotografia (gesto
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tantas vezes explorado na arte contemporanea). Talvez tenha a
ver também com essa necessidade de nao esquecer e de procu-
rar uma redenc@o dos sem-nome que a engrenagem da histdria
vai deixando para tras, tarefa que Walter Benjamin concebia
como um elemento fundamental da sua concepgdo da histéria.
Talvez seja o gesto que nao esquece a escravidao anonima, sob a
forma de barbdrie, que muitas vezes é contemporanea das gran-
des criagdes culturais (Benjamin, 2008, pp. 117-119). Portanto,
o gesto de Costa ¢ também uma forma de melhor compreender o
trabalho de Riis e, dentro do possivel, de estender até ele, a partir
do presente, uma forca redentora. E a vida dessa outra metade
da Nova lorque de finais do século XIX que assim ganha um
novo sentido.

As aproximagdes fotograficas de Belarmino e de Cavalo
Dinheiro visam dar o mote para uma reflexdo sobre o gesto em
fotografia, em particular no espago urbano. Essa reflexdo, como
vimos e continuaremos a ver, implica frequentemente questoes
sociais, politicas e histdricas. Implica também perceber o modo
como a fotografia dialoga com diferentes modos de producao de
imagens e com outras formas artisticas. Contudo, importa agora
analisar outras referéncias filosdficas e conceptuais em torno do
gesto e da atmosfera, as quais contribuirdo para pensar a com-
plexidade das aproximacdes fotograficas da cidade.

2,UM PUGILISTR COM DORES DE BARRIGA

A primeira referéncia provém dos textos que Edmund Husserl
escreveu por volta de 1906 e que se debrugam sobre a imagem.
E importante referir que se trata menos de uma reflexéio sobre
imagens especificas e mais de uma reflexao sobre os actos de
consciéncia relativos a nossa experiéncia com uma qualquer ima-
gem, e neste sentido as andlises fenomenoldgicas de Husserl visam
sobretudo descrever o que ele chama de consciéncia de imagem
(Bildbewusstsein). As suas descri¢cdes assentam numa logica da
representacao constituida por trés niveis, os quais, simplificando,
se podem caracterizar da seguinte forma: o primeiro € a imagem
fisica, o suporte da imagem; o segundo € o objecto-imagem, que
remete para o que nesse suporte se destaca e possibilita a expe-
riéncia de ver uma imagem; o terceiro € o tema-imagem, aquilo
para que a imagem remete e que lhe € intrinseco.

Nao ¢ agora a ocasido para analisar em detalhe e discutir
tecnicamente estes actos de consciéncia. Concentremo-nos antes
num conjunto de anotagdes que Husserl dedica as caracteristicas
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que uma imagem deve possuir para se tornar estética. No seu
vocabuldrio, essas caracteristicas devem dizer respeito ao aparecer,
a0 modo como o objecto-imagem aparece, € ndo propriamente
ao conteudo daquilo que estd a ser apresentado. A relacdo pri-
vilegiada da fotografia com o real vem complicar esta equagdo
e esta estrutura dos actos genéricos de consciéncia de imagem,
e ¢ verdade que Husserl recorre frequentemente ao modelo da
imagem fotografica para andlises muito especificas. Esse € o caso
da passagem que a seguir se apresenta, a qual é um exercicio
de pensamento que se sucede a uma série de anotagdes sobre
a relac@o entre apresentacdo e fungdo de objectos inanimados.
O modelo da fotografia e da expressdo corporal ¢ convocado,
neste caso, para pensar a apresentagao de seres humanos:

Assim também na apresentagdo de seres humanos. Grupos.
Ndo um amontoado de membros humanos, no qual ndo
se saberia bem onde estes pertenceriam. A que cabeca
pertencem estas pernas, estes bragos, etc.? O que faz ela,
onde estd ele? Posi¢do caracteristica. Fotografia instantd-
nea [Momentphotographie]: entre as incontdveis posigoes
singulares que realmente ocorrem, qual é a “mais notoria”,
e entre as mais notorias, qual € a “melhor”. Cada nervo,
cada musculo sintonizado com a acgdo. Nada de indife-
rente, de casual. Etc. O maximo possivel de expressdo,
isto é: 0 aparecer mais intenso e mais robusto possivel da
excitagdo intuitiva da consciéncia de objecto, na verdade,
ndo do ser humano enquanto coisa, mas do ser humano
na sua fungdo, na sua actividade (pugilista), no seu fazer
e sofrer, aquilo que, precisamente, deve ser o objecto da
apresentagdo. E a mdxima unidade possivel. O pugilista
pode simultaneamente ter uma dor de barriga, e as colicas
podem expressar-se no rosto. Isso seria um belo objecto
estetico: um pugilista ou um langador de disco que simul-
taneamente tem dor de barriga.

(Husserl, 1980, pp. 145-146)te4

Concentremo-nos em dois aspectos levantados por este excerto.
Em primeiro lugar, este exercicio de pensamento comega pelo
confronto com a apresentacdo de seres humanos, nao como uma
espécie de massa humana indistinta, mas como grupos em relagdo
aos quais € necessdrio encontrar as ‘“posi¢des caracteristicas”.
E € neste contexto que surge a referéncia a fotografia instanta-
nea, pois ela permite detectar a posicao singular “mais notdria”,
a “melhor”. Os musculos sintonizados com a ac¢ao referem-se
ao ambito da expressao, e de uma forma de entender a expressao
que se confunde com a méxima intensidade no desempenho de
uma fungao por parte do “retratado”. Husserl utiliza a ideia de
sintonia entre o corpo € a ac¢do, cujo apice seria a funcao do
pugilista. Portanto, passamos dos movimentos relativamente
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indiferenciados que sdo préprios de um grupo de pessoas ou de
uma multiddo para a maxima intensidade do aparecer estético
tal como é encarnado pelo pugilista fotografado. s

Em segundo lugar, e aqui as coisas complicam-se, esse
pugilista poderia ter uma dor de barriga. Para 14 do elemento
aneddtico desta formulagado, esconde-se aqui um aspecto pro-
blemdtico relativo a expressio, e em particular a expressio tal
como ¢ captada pela fotografia: € que a posi¢do “mais notdria”
ou a expressao mais intensa da relagdo entre corpo e funcgio
nao implicam necessariamente um estado interior. Ou melhor:
no limite, a dor de barriga, podendo manifestar-se no rosto do
pugilista, d4 conta de um nivel de ambiguidade insandvel. A
intensidade dos gestos e da expressao pode ser facilmente ferida
de artificialidade, se por artificio entendermos a auséncia de uma
relacdo causal, verificdvel segundo um critério de verdade, entre
um estado interior e a aparéncia, em imagem, da gestualidade
ou da expressdo humana.

Wittgenstein, que aplicou a sua agudeza analitica a estas
questdes, observou que certos aspectos da expressao, tais como
as “subtilezas do olhar, do gesto e do tom de voz” pertencem
aquelas “evidéncias imponderdveis” que nos podem convencer do
caracter genuino de um determinado sentimento, mesmo quando
somos incapazes de descrever a diferenga entre um sentimento
genuino e um sentimento fingido (cf. Wittgenstein, 2002, pp. 605-
600, Parte 11, §251-§257). Por outro lado, realga as oscilagoes que
podem ocorrer na interpretacio de uma expressio, algo que esta
intrinsecamente relacionado com o tema da mudanca de aspecto.

A interpretacdo de uma expressdo facial pode ser compa-
rada a interpretagdo de um acorde [der Umdeutung eines
Akkords] em Musica, quando o sentimos umas vezes como
modulagdo para esta escala, outras vezes como modulagdo
para aquela escala.

(Wittgenstein, 2002, Parte [, §536)

A ligagdo entre evidéncia imponderével ¢ modulagio permite
abrir a questdo do gesto e da expressao, no sentido em que aquela
ndo é redutivel a 16gica simplista da manifestagio externa de um
estado interior, nem a um mero quadro comunicativo e semiol6-
gico. Pela sua capacidade de fixar gestos, a fotografia constitui
uma ferramenta valiosa para analisar a modulagao das formas
de vida. E 6bvio que algo do aspecto dinamico da modulagio se
perde na fixagdo do movimento, mas a0 mesmo tempo hd todo um
novo mundo que se abre diante dos nossos olhos. E isto acontece
porque, como Eli Friedlander observa, “o gesto, enquanto imobi-
lizagdo da ac¢@o, adquire uma qualidade inerentemente discreta
e independente” (Friedlander, 2014, p. 48). Por outras palavras,
desde a escultura Laocoonte ao Atlas Mnemosyne, de Aby War-
burg, existe uma longa tradigdo de praticas e discussoes tedricas
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em torno dos gestos imobilizados na arte; mas as expressoes € 0s
gestos captados pela fotografia, que incluem e desdobram a “forga
de evidéncia” (Barthes, 2001, p. 148) fotografica, contribuem
de forma singular para um campo de jogo artistico onde forga
expressiva, ambiguidade e construgdo andam de maos dadas.

3. FLUSSER: GESTO E AFINAGHO

Ao referir-se a relacdo entre os muisculos e a acgdo, Husserl utiliza
o verbo alemao abstimmen, que significa sintonizar, afinar ou
coordenar. No mesmo sentido, Wittgenstein utiliza uma analogia
musical para explicar a modulacdo que ocorre na interpretagao
das expressdes e dos gestos. E € também a este campo seman-
tico da lingua alema que Vilém Flusser vai buscar dois conceitos
que estabelecem o enquadramento tedrico do seu livro sobre os
gestos, exposto no primeiro capitulo, intitulado “Gesto e afina-
¢do — exercitacdo na fenomenologia dos gestos” (“Geste und
Gestimmtheit — Einiibung in die Phanomenologie der Gesten”).
Esses conceitos tém uma carga semantica muito rica e complexa
que os torna dificeis de traduzir para portugués. Trata-se de
Stimmung e Gestimmtheit, aqui traduzidos por “acorde” e “afi-
nacao”, respectivamente. Flusser também os deixa relativamente
indefinidos, como se s os pudéssemos compreender por inter-
médio da observacao e descrigdo dos gestos. De alguma forma,
trata-se de um circulo vicioso, o qual, contudo, ¢ interrompido
pela existéncia de dois critérios: por um lado, reconhego-me nos
gestos do outro; por outro lado, a introspecc¢ao permite-me saber
quando eu proprio exteriorizo passivamente um acorde gestual
e quando o represento de maneira activa (Flusser, 1993, p. 13).
Portanto, a ndo defini¢do destes conceitos é consentanea com a
sua polissemia e, no mesmo sentido, contribui para manter o seu
caracter dindmico no contexto de uma filosofia dos gestos.
Ambos os conceitos resultam do radical Stimm-, que esta
na origem do verbo stimmen (que significa afinar) e de Stimme
(que significa voz). Por seu lado, Stimmung tanto pode signi-
ficar afinagdo, tom, atmosfera, disposi¢do, acordo ou acorde.
Gestimmtheit, a afinacdo, remete, no texto de Flusser, para uma
espécie de condi¢do de possibilidade de Stimmungen, de acordes
particulares. A utilizag@o destas nogdes decorre da tentativa de
resgatar a compreensao dos gestos quer de uma perspectiva causal
€ mecanicista, quer de uma perspectiva sustentada por nogdes
estritas e convencionais da semiologia, como cddigo, contexto
ou mensagem. Flusser reconhece que os gestos tém inevitavel-
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mente uma dimensdo convencional, mas a sua proposta procura
transcendé-la. Dai a questdo da afinacdo: podemos ler um gesto,
interpretar ou reagir a um gesto pois hd nele um dominio expres-
sivo que se faz de acordo com a modulagao da prépria vida e com
a sua dimens?o afectiva. Na perspectiva de Flusser, estamos no
mundo ndo apenas de acordo com acordes e afectos especificos
e pontuais, mas também segundo essa condi¢do de afinagio e
afecc@o permanente que nos € constitutiva, uma proposta de clara
inspiragdo heideggeriana.

Neste sentido, Flusser refere que a relevancia estética dos
gestos ndo decorre da sua correspondéncia necessdria ¢ exacta
com um estado interior privado, nem do facto de serem ou nao
enganadores, mas sim da forma como afectam o espectador,
fazendo-o entrar na atmosfera e no campo expressivo dos gestos
realizados ou representados. E este caricter “artificial” que ¢ tra-
balhado pelas artes (ibid., p. 14). Além disso, o préprio conceito de
gesto pode ajudar a explicar o que € a arte e como ela se relaciona
com os sentimentos e os afectos humanos. Implicando um aspecto
de construcdo, pode entdo falar-se de uma exploragdo artistica
da intensidade expressiva das ac¢des e paixdes humanas (como
o boxe e os gestos urbanos) por intermédio de gestos-imagens
afinados.

Um dos gestos que Flusser descreve no seu livro é exac-
tamente o “gesto de fotografar” (Flusser, 2019). Na sua comple-
xidade — pois implica o gesto do fotdgrafo numa tensdao com o
mundo que se move ao seu redor — o gesto de fotografar ¢ tambem,
ou talvez seja sobretudo —um gesto de afinagdo. Isto significa que
nem o fotégrafo nem o fotografado nem os préprios espectadores
podem ser encarados simplesmente como sujeitos e objectos abs-
tractos, imdveis, imutdveis. Num certo sentido, e embora Flusser
nao o diga de forma tdcita, os gestos de um fotdgrafo deixam
transparecer esse movimento de afinagdo em relagao ao mundo e
as coisas fotografadas, movimento que pressupOe necessariamente
a mediacdo da constituigdo técnica das maquinas fotograficas.

Desta forma, no ambito da fotografia a questao do gesto
remete para pelo menos dois niveis essenciais: o gesto de foto-
grafar e os gestos fotografados. Os dois envolvem a possibilidade
de capturar e transfigurar acordes e afinacdes através de gestos-
-imagens. No entanto, a imobiliza¢ao dos gestos levanta questdes
que extravasam a mera sintonia dos afectos e da sua expressdo.
Como conciliar a afinagdo inerente aos gestos imobilizados com
a sua qualidade discreta e independente? E qual € a importancia
de tudo isto para a fotografia urbana atenta as dimensdes sociais
e politicas?



52 53 54 56 56 67 58 59

4. ATMOSFERAS E INCONSCIENTE OPTICO

Vimos que o campo semantico do gesto estd ligado, ndo sé ao
ambito da expressdo, mas também ao da afinagio e da atmosfera.
Por sua vez, a atmosfera do espago urbano excede em muito o
gesto tal como resulta da figura humana, aspecto que estd bem
presente no trabalho de fotdgrafos que trabalham a cidade sem
essa presenca. Neste contexto, basta recuperar uma referéncia
classica, o0 modo como Walter Benjamin caracteriza o trabalho
de Atget em “Pequena Histdria da Fotografia™:

Foi o primeiro a desinfectar a atmosfera asfixiante que o
retrato da época da decadéncia tinha criado. E ele que
limpa, e mesmo purifica, essa atmosfera, ao iniciar a liber-
tagdo do objecto em relagdo a sua aura, incontestdavel merito
da mais recente escola de fotografia. [...] Ele procurava
o desaparecido e o escondido, e assim essas fotografias se
voltam também contra a ressondncia exdtica, empolada
e romantica dos nomes das cidades: aspiram a aura da
realidade como se fosse dgua de um navio a afundar-se.
(Benjamin, 2006b, pp. 253-254)

Virios autores, como Tonino Griffero (2010, pp. 75-78) ou Gernot
Bohme (2017, pp. 14-15), ja sublinharam a proximidade entre as
nogoes de aura e de atmosfera, no sentido em que ambas remetem
para modos de experiéncia que, embora dificeis de circunscrever
conceptualmente, implicam uma afeccio do ser humano que o
retira do controlo da experiéncia, além de dissolverem qualquer
separagao rigida, assente numa pura relagdo cognoscitiva, entre
sujeito e objecto.

A modernidade urbana pode ser caracterizada por uma
“intensificacdo da vida nervosa’ (Simmel, 2004, p. 75) que intro-
duz no quotidiano gestos cada vez mais rapidos, ajustados aos
ritmos do trabalho mecanizado e a uma crescente mediagdo de
aparelhos e técnicas que estabelecem cadeias de gestualidade.
Benjamin prolongou esta caracterizagdo em diversos textos, em
particular naqueles que dedicou a Baudelaire e aos modos de
experiéncia (Erlebnis) modernos, e ¢ também neste sentido que
a sua conhecida nogo de inconsciente dptico pode ser lida. Para
14 da analogia com a psicandlise, em particular com a Psicopato-
logia da Vida Quotidiana de Sigmund Freud, as potencialidades
inscritas nas técnicas fotograficas e cinematograficas abrem um
universo de estudo e exploragdo estética dos gestos num contexto
marcado pela experiéncia do choque e da aceleracdo da vida
quotidiana (Benjamin, 2006, pp. 232-234).
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9. MIMIC, DE JEFF WALL

Esse estudo e essa exploragdo podem ser realizados com aborda-
gens muito diferentes, e entre elas conta-se a de Mimic, de Jeff
Wall. Vdrios comentadores da obra de Wall — e em particular
Michael Fried, no capitulo “Street photography revisited: Jeff
Wall, Beat Streuli and Philip-Lorca diCorcia” (Fried, 2008, pp.
235-259) —, apontam os fios que tecem esta obra: desde logo, ela
faz parte de um periodo, nos anos 80, em que o artista canadiano
se dedicou de forma mais deliberada a questdes de indole social
(e estas seriam, por sua vez, uma reinterpretacao daquilo a que
Baudelaire chamou de “pintura da vida moderna”). Nesta ima-
gem em particular, que decorre numa rua atravessada por trés
transeuntes, o gesto e a expressdo do homem de barba indiciam
hostilidade para com o homem de fisionomia asidtica, pelo que
toda a imagem ¢ assim investida dessa tensdo. Por outro lado,
importa assinalar que a fotografia foi encenada e produzida tendo
em conta uma situagdo que o proprio Wall observara, e que sé
reproduziu e encenou algum tempo depois. Neste sentido, € um
trabalho que se imiscui na tradigdo da fotografia de rua, subver-
tendo e jogando com as suas convengdes. Nao resulta do labor de
um fotografo que caminha pelas ruas misturando-se com as mul-
tidoes com a sua pequena maquina de 35 mm. Nao resulta de um
momento decisivo no sentido em que podemos entendé-lo a partir
de Cartier-Bresson. No entanto, apresenta um gesto “notdvel” —
para recuperar a expressao de Husserl. Levantam-se aqui, neste
jogo com as convengdes da fotografia de rua, questdes relativas
a uma suposta naturalidade ¢ espontaneidade dos fotografados,
e também relativas a forma como o fotégrafo se relaciona com a
cena fotografada, coisas que nunca sdo lineares. Mas levanta-se
também todo um trabalho sobre o gesto.

Para quem conhece minimamente o trabalho de Jeff Wall,
esta referéncia aos gestos realizados em cenas do quotidiano
urbano ndo constitui nenhuma surpresa. Acresce a isto que, num
pequeno texto intitulado “Gestus”, o proprio aponta alguns aspec-
tos do seu entendimento do gesto humano que podem acrescentar
alguns dados ao que jd vimos anteriormente. Wall comega por
definir gesto como “uma pose ou ac¢ao que projecta o seu Sig-
nificado como um signo convencionado” (Wall, 2007a, p. 85).
O mecanismo desta projec¢ao nao é explicitado, mas de qualquer
forma o texto avanga em direc¢do a uma outra distin¢@o: entre a
gestualidade barroca — e a sua dimensao teatral — e a gestualidade
moderna, mecanizada e automatizada, ligada a vida das grandes
cidades. Do ponto de vista da estética antiga, estes movimentos
mecanicos, estas reac¢des automaticas, ndo se tratariam efec-
tivamente de “gestos” no sentido pleno, pelo que dificilmente
expressariam algo. Mas a sua pequenez e circunscrigao tem como
contraponto a existéncia de técnicas, de aparelhos que permitem
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aumenta-los e visualizd-los melhor. E ¢ neste sentido que Jeff
Wall reconhece o significado da questdo do gesto no seu proprio
trabalho. Numa entrevista vai referir-se a “micro-gestos” que
provém das entranhas da sociedade e que se expressam no corpo
individual (Wall, 2007b, p. 197). Michael Fried, por sua vez, vai
ligar esta dimens@o critica, politica e social dos micro-gestos a
questdo da antiteatralidade e da absor¢do, um tema que percorre
os seus livros de histdria de arte, mas esse nao € necessariamente
o melhor caminho de interpretacdo. Parece haver uma dimenséo
do gesto que no ¢ facilmente redutivel a questao da convengao,
embora este lado convencional seja exactamente aquilo que torna
0 gesto pertinente para a esfera publica e, assim, o seu significado
pode ser o significado de um corpo que se expressa socialmente.
Por outro lado, tal como as nog¢des de afinagio ou de atmosfera,
estes micro-gestos encenados por actores implicam uma dimensao
que combina familiaridade e estranhamento, pelo que também
criam atmosferas que parecem resistir a logicas bindrias.

6. ULTIMAS AFINAGOES

Entre a tradigdo da street photography e os trabalhos de Jeft Wall,
a dimensao do gesto ganha contornos muito distintos, onde a fron-
teira entre o espontaneo e o ensaiado se torna por vezes dificil de
tragar, e onde entram em jogo questdes que excedem o tema da
antiteatralidade. Trata-se também de gestos e expressdes que sao
ao mesmo tempo individuais, intersubjectivos e sociais, fazendo
parte deste grande espago heterogéneo e conflitual que sdo as
cidades modernas, onde o anonimato e o individualismo convivem
de forma complexa (e talvez problematica) com este sentido de
“absor¢do’ que tanto interesse estético parece despertar para um
certo modo de ver a fotografia como arte. De qualquer forma, a
presenca e a auséncia do elemento humano, a permeabilidade do
quotidiano, bem como os gestos € as suas atmosferas, sdo, para
la de uma dimensao semidtica de cddigos e convengdes, formas
de estudar o espago urbano, formas que os fotdgrafos encon-
tram para afinar a sua relagdo com o mundo e consigo proprios,
em aproximacgdes que tém tanto de estético como de politico.
No mesmo sentido, também os filmes Belarmino e Cavalo Dinheiro
integram essa matriz fotografica ligada a capacidade de revelar
os mundos escondidos das grandes cidades. Enquanto especta-
dores deste aparecer, cabe-nos circular neste espago intermédio
€ procurarmos as nossas proprias sintonias.
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