
2.2.
APROXIMAÇÕES 
FOTOGRÁFICAS DA CIDADE: 
GESTOS E ATMOSFERAS
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NÉLIO CONCEIÇÃO
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C
om

ecem
os por duas aproxim

ações fotográficas que são, ao 
m

esm
o tem

po, cinem
atográficas.  

 
A

 prim
eira diz respeito ao film

e B
elarm

ino (1964), de 
Fernando L

opes, film
e cuja prim

eira sequência é com
posta por 

um
a série de fotografias do pugilista B

elarm
ino Fragoso. N

o seu 
estilo docum

ental m
uito próprio e arrojado, tendo em

 conta a 
época em

 que foi realizado e a novidade que constituiu no cinem
a 

português, o film
e conta com

 o excelente trabalho de fotografia 
de A

ugusto C
abrita. Estas prim

eiras fotografias m
ostram

 o pugi-
lista, prim

eiro apenas o seu rosto, depois enquanto transeunte 
no m

eio da m
ultidão lisboeta, olhando por vezes para a câm

ara, 
indicando dessa form

a ter consciência de estar a ser fotografado 
e de desem

penhar um
 papel, encarnando-se a si próprio, aqui e 

ao longo do film
e.

1. PRIMEIRAS APROXIMAÇÕES: BELARMINO  E CAVALO DINHEIRO [02]
Este texto é uma versão revista

 
e aprofundada da comunicação

 
realizada no “Ciclo de seminários:

 
a experiência da cidade entre

 
arte e fi

losofi
a”, na sessão

 
dedicada à fotografi

a. Algumas das
 

suas partes foram desenvolvidas
 

e publicadas, entretanto, em
 

Conceição, 2021.

[02]

Este trabalho é fi
nanciado por

 
fundos nacionais através da FCT

 
– Fundação para a Ciência e a

 
Tecnologia, I.P., no âmbito da

 
Norma Transitória – DL 57/2016/
CP1453/CT0040, do projecto UID/
FIL/00183/2020 e do projecto PTDC/
FER-FIL/32042/2017.
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Fernando Lopes, Belarmino, 1964.

Fernando Lopes, Belarmino, 1964.
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A
 utilização de fotografias é tam

bém
 m

uito incisiva na sequência 
do com

bate que B
elarm

ino realiza com
 o espanhol Tony A

lonso. 
Toda a cena é film

ada e m
ontada de um

a form
a que oscila entre 

um
 m

ovim
ento de envolvim

ento no com
bate e um

 estilo m
ais 

analítico, quase abstracto, em
 que são experim

entadas várias apro-
xim

ações ao ringue, aos pugilistas e às histórias que B
elarm

ino 
vai contando. À

 m
edida que o com

bate se desenrola, a im
agem

 
em

 m
ovim

ento com
eça a ser entrecortada por fotografias, e os 

últim
os m

om
entos são já apenas im

agens fixas que m
ostram

 os 
gestos e as expressões dos pugilistas.

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

 
A

 segunda aproxim
ação fotográfica (e cinem

atográfica) 
é de algum

a form
a um

 prolongam
ento da – e um

 desvio em
 

relação à – questão do subterrâneo enunciada por B
audelaire. 

O
 film

e C
avalo D

inheiro (2014), de Pedro C
osta, abre com

 um
a 

sequência de im
agens de Jacob R

iis, do trabalho C
om

o a outra 
m

etade vive (H
ow

 the other half lives), um
 clássico da história da 

fotografia que retrata e analisa a precariedade das condições de 
vida das classes m

ais desfavorecidas de N
ova Iorque em

 finais 
do século X

IX
, na sequência dos grandes m

ovim
entos de m

igra-
ção que m

arcaram
 esse período e das profundas transform

ações 
urbanas que o acom

panharam
. N

a sua m
aioria são im

agens 
subterrâneas, quer quando retratam

 os espaços de habitação, 
trabalho ou lazer, quer quando retratam

 um
 exterior que, num

 
certo sentido, tam

bém
 estaria fora da visibilidade, ofuscado pelo 

predom
ínio da “m

etade favorecida”. M
uitas das im

agens m
ais 

im
pressionantes são de espaços exíguos, cujo acesso foi facili-

tado pela investigação e tam
bém

 pelas técnicas de ilum
inação 

adoptadas por R
iis, nom

eadam
ente o uso do flash à base de pó 

de m
agnésio, sem

 as quais não seria possível captar com
 tanto 

detalhe os espaços, os rostos e a gestualidade dos retratados. 
 

O
 film

e C
avalo D

inheiro surge na continuação de outros 
film

es de Pedro C
osta. É

 ainda a história das Fontaínhas, o 
bairro da periferia de L

isboa que já não existe por via da sua 
dem

olição, ou que talvez exista de form
a profunda e problem

ática 
nas m

em
órias e nos espaços entretanto habitados pelos antigos 

m
oradores. Pedro C

osta tem
 m

ergulhado de form
a paciente 

e m
eticulosa nessa outra existência assom

brada, e no caso de 
C

avalo D
inheiro fá-lo ao seguir de perto V

entura, que já fora 
protagonista de Juventude em

 M
archa. M

as desta vez os fantas-
m

as de V
entura estão m

ais densos, am
plificando, com

 recurso à 
construção da palavra e aos jogos de luz e som

bras, o registo de 
um

a dupla intim
idade: a intim

idade daquelas vidas específicas, 
com

 todos os seus dram
as, paixões e desilusões, e tam

bém
 a 

intim
idade colectiva e histórica que se im

prim
e nos rostos e nos 

discursos, num
 ajuste de contas com

 o colonialism
o português 

e com
 o pós-25 de A

bril. 
 

Por outro lado, o film
e é desde o seu início assom

brado 
pelas presenças anacrónicas das fotografias de Jacob R

iis, as 
quais, de um

 certo ponto de vista, parecem
 ter pouco a ver com

 
os espaços percorridos por V

entura. E
ssa referência directa à 

N
ova Iorque na viragem

 para o século X
X

 é assim
 um

 gesto 
pleno de repercussões, que nos perm

ite ver o film
e dentro de 

um
a certa linhagem

 da relação entre a representação fotográfica 
e fílm

ica. Trata-se da m
atriz docum

ental e testem
unhal que é 

própria de am
bas as form

as – pese em
bora as m

últiplas diferenças 
–, unindo-as segundo um

 princípio de evidência que constrói 
m

uita da sua dim
ensão social e política.

 
A

 m
aior parte dos fotografados por R

iis são seres das 
som

bras, que por isso se ajustam
 tam

bém
 ao olhar de Pedro 

M
isturando-se e contam

inando as restantes partes do film
e, as 

fotografias fazem
 parte do estudo da personagem

, da sua fisio-
nom

ia, dos seus gestos no ringue e nas ruas. [03] M
as porquê foto-

grafias? E
 com

o é que elas ajudam
 a explicar a força expressiva 

tanto do com
bate físico quanto dos pequenos gestos e expressões 

da vida quotidiana?
 

A
quelas prim

eiras fotografias parecem
 resgatar B

elarm
ino 

das ruas de L
isboa, tirando-o do anonim

ato da m
ultidão, fixan-

do-o, dando-lhe um
 nom

e e um
a história partilhável. A

o longo do 
film

e, são tam
bém

 várias as cenas que se passam
 no seu espaço 

dom
éstico, em

 cafés ou noutros lugares da cidade, onde é obser-
vado na sua vida quotidiana, ele que tam

bém
 ganhava a vida a 

retocar fotografias. Todos estes gestos e atm
osferas se prolongam

 
e cum

prem
 nas im

agens de um
 film

e que é tam
bém

 o retrato de 
um

a certa L
isboa do centro, nos anos 60. O

 que tam
bém

 se cum
-

pre, e que é com
um

 a tantos outros objectos artísticos dos últim
os 

cento e cinquenta anos, é a sentença de C
harles B

audelaire rela-
tivam

ente ao “heroísm
o da vida m

oderna” e à beleza transitória 
que nasce das paixões particulares que se podem

 encontrar entre 
os “m

ilhares de vidas flutuantes que circulam
 nos subterrâneos 

de um
a grande cidade” (B

audelaire, 2006, p. 29). B
audelaire 

viu com
o ninguém

 antes dele que a vida m
etropolitana é rica em

 
assuntos poéticos e m

aravilhosos: “o m
aravilhoso rodeia-nos e 

em
bebe-nos com

o a atm
osfera; m

as não o vem
os” (ibid., p. 30). 

Perante esta riqueza, trata-se ainda hoje de descobrir os bons 
acessos e de desenvolver as boas ferram

entas que perm
itam

 
ver m

elhor, tarefa que a fotografia pode cum
prir de um

a form
a 

exem
plar.

Fernando Lopes refere que
 

Belarmino é também um fi
lme sobre

 
um rosto, um combate de boxe e,

 
em última instância, um combate

 
corpo-a-corpo entre o realizador

 
e o pugilista, pelas ruas de uma

 
cidade que ambos conheciam bem.

 
Sobre esta dimensão do corpo-a-
corpo, cf. Neves, 2014, pp. 17-18.

[03]



C
osta e à sua construção de personagens que, saindo das som

bras, 
procuram

 um
a sintonia com

 os ritm
os da vida. A

 m
eio do film

e 
tam

bém
 nos é apresentada um

a galeria de retratos, tratando-se 
na verdade de planos fixos, m

as não fotografias, com
 um

a luz 
m

uito expressionista.

Pedro Costa, Cavalo Dinheiro, 2014.

Pedro Costa, Cavalo Dinheiro, 2014.

FIG. 05

FIG. 06

M
as se as fotografias de R

iis têm
 um

 desespero am
plificado 

pela exiguidade do espaço e pelo flash que espalha nas im
agens 

o branco queim
ado, as “fotografias” de C

osta, sem
 deixarem

 
de rem

eter para algum
 desespero, têm

 tam
bém

 um
a espécie de 

força e de delicadeza ética – as possíveis quando se trata de fazer 
arte com

 as m
etades escondidas da sociedade. E

 essa atm
osfera 

contagia o resto do film
e, inclusivam

ente os seus m
om

entos m
ais 

desesperantes, com
o a cena do diálogo no elevador entre V

entura 
e o soldado-estátua, viagem

 pelos traum
as da história recente de 

Portugal, um
a história de falsos apaziguam

entos.
 

N
este sentido, o gesto de Pedro C

osta relativam
ente às 

fotografias de R
iis não tem

 apenas a ver com
 um

a citação, com
 

um
a apropriação de m

ateriais da história da fotografia (gesto 

tantas vezes explorado na arte contem
porânea). Talvez tenha a 

ver tam
bém

 com
 essa necessidade de não esquecer e de procu-

rar um
a redenção dos sem

-nom
e que a engrenagem

 da história 
vai deixando para trás, tarefa que W

alter B
enjam

in concebia 
com

o um
 elem

ento fundam
ental da sua concepção da história. 

Talvez seja o gesto que não esquece a escravidão anónim
a, sob a 

form
a de barbárie, que m

uitas vezes é contem
porânea das gran-

des criações culturais (B
enjam

in, 2008, pp. 117-119). Portanto,  
o gesto de C

osta é tam
bém

 um
a form

a de m
elhor com

preender o 
trabalho de R

iis e, dentro do possível, de estender até ele, a partir 
do presente, um

a força redentora. É
 a vida dessa outra m

etade 
da N

ova Iorque de finais do século X
IX

 que assim
 ganha um

 
novo sentido.
 

A
s aproxim

ações fotográficas de Belarm
ino e de C

avalo 
D

inheiro visam
 dar o m

ote para um
a reflexão sobre o gesto em

 
fotografia, em

 particular no espaço urbano. Essa reflexão, com
o 

vim
os e continuarem

os a ver, im
plica frequentem

ente questões 
sociais, políticas e históricas. Im

plica tam
bém

 perceber o m
odo 

com
o a fotografia dialoga com

 diferentes m
odos de produção de 

im
agens e com

 outras form
as artísticas. C

ontudo, im
porta agora 

analisar outras referências filosóficas e conceptuais em
 torno do 

gesto e da atm
osfera, as quais contribuirão para pensar a com

-
plexidade das aproxim

ações fotográficas da cidade.

A
 prim

eira referência provém
 dos textos que E

dm
und H

usserl 
escreveu por volta de 1906 e que se debruçam

 sobre a im
agem

. 
É

 im
portante referir que se trata m

enos de um
a reflexão sobre 

im
agens específicas e m

ais de um
a reflexão sobre os actos de 

consciência relativos à nossa experiência com
 um

a qualquer im
a-

gem
, e neste sentido as análises fenom

enológicas de H
usserl visam

 
sobretudo descrever o que ele cham

a de consciência de im
agem

 
(Bildbew

usstsein). A
s suas descrições assentam

 num
a lógica da 

representação constituída por três níveis, os quais, sim
plificando, 

se podem
 caracterizar da seguinte form

a: o prim
eiro é a im

agem
 

física, o suporte da im
agem

; o segundo é o objecto-im
agem

, que 
rem

ete para o que nesse suporte se destaca e possibilita a expe-
riência de ver um

a im
agem

; o terceiro é o tem
a-im

agem
, aquilo 

para que a im
agem

 rem
ete e que lhe é intrínseco.

 
N

ão é agora a ocasião para analisar em
 detalhe e discutir 

tecnicam
ente estes actos de consciência. C

oncentrem
o-nos antes 

num
 conjunto de anotações que H

usserl dedica às características 

2. UM PUGILISTA COM DORES DE BARRIGA 
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que um
a im

agem
 deve possuir para se tornar estética. N

o seu 
vocabulário, essas características devem

 dizer respeito ao aparecer, 
ao m

odo com
o o objecto-im

agem
 aparece, e não propriam

ente 
ao conteúdo daquilo que está a ser apresentado. A

 relação pri-
vilegiada da fotografia com

 o real vem
 com

plicar esta equação 
e esta estrutura dos actos genéricos de consciência de im

agem
, 

e é verdade que H
usserl recorre frequentem

ente ao m
odelo da 

im
agem

 fotográfica para análises m
uito específicas. Esse é o caso 

da passagem
 que a seguir se apresenta, a qual é um

 exercício 
de pensam

ento que se sucede a um
a série de anotações sobre 

a relação entre apresentação e função de objectos inanim
ados.  

O
 m

odelo da fotografia e da expressão corporal é convocado, 
neste caso, para pensar a apresentação de seres hum

anos:

A
ssim

 tam
bém

 na apresentação de seres hum
anos. G

rupos. 
N

ão um
 am

ontoado de m
em

bros hum
anos, no qual não 

se saberia bem
 onde estes pertenceriam

. A
 que cabeça 

pertencem
 estas pernas, estes braços, etc.? O

 que faz ela, 
onde está ele? Posição característica. Fotografia instantâ-
nea [M

om
entphotographie]: entre as incontáveis posições 

singulares que realm
ente ocorrem

, qual é a “
m

ais notória”, 
e entre as m

ais notórias, qual é a “
m

elhor”. C
ada nervo, 

cada m
úsculo sintonizado com

 a acção. N
ada de indife-

rente, de casual. Etc. O
 m

áxim
o possível de expressão, 

isto é: o aparecer m
ais intenso e m

ais robusto possível da 
excitação intuitiva da consciência de objecto, na verdade, 
não do ser hum

ano enquanto coisa, m
as do ser hum

ano 
na sua função, na sua actividade (pugilista), no seu fazer 
e sofrer, aquilo que, precisam

ente, deve ser o objecto da 
apresentação. E

 a m
áxim

a unidade possível. O
 pugilista 

pode sim
ultaneam

ente ter um
a dor de barriga, e as cólicas 

podem
 expressar-se no rosto. Isso seria um

 belo objecto 
estético: um

 pugilista ou um
 lançador de disco que sim

ul-
taneam

ente tem
 dor de barriga.

(H
usserl, 1980, pp. 145-146)

[04]

 
C

oncentrem
o-nos em

 dois aspectos levantados por este excerto. 
E

m
 prim

eiro lugar, este exercício de pensam
ento com

eça pelo 
confronto com

 a apresentação de seres hum
anos, não com

o um
a 

espécie de m
assa hum

ana indistinta, m
as com

o grupos em
 relação 

aos quais é necessário encontrar as “posições características”.  
E

 é neste contexto que surge a referência à fotografia instantâ-
nea, pois ela perm

ite detectar a posição singular “m
ais notória”,  

a “m
elhor”. O

s m
úsculos sintonizados com

 a acção referem
-se 

ao âm
bito da expressão, e de um

a form
a de entender a expressão 

que se confunde com
 a m

áxim
a intensidade no desem

penho de 
um

a função por parte do “retratado”. H
usserl utiliza a ideia de 

sintonia entre o corpo e a acção, cujo ápice seria a função do 
pugilista. Portanto, passam

os dos m
ovim

entos relativam
ente 

indiferenciados que são próprios de um
 grupo de pessoas ou de 

um
a m

ultidão para a m
áxim

a intensidade do aparecer estético 
tal com

o é encarnado pelo pugilista fotografado. [05]
 

E
m

 segundo lugar, e aqui as coisas com
plicam

-se, esse 
pugilista poderia ter um

a dor de barriga. Para lá do elem
ento 

anedótico desta form
ulação, esconde-se aqui um

 aspecto pro-
blem

ático relativo à expressão, e em
 particular à expressão tal 

com
o é captada pela fotografia: é que a posição “m

ais notória” 
ou a expressão m

ais intensa da relação entre corpo e função 
não im

plicam
 necessariam

ente um
 estado interior. O

u m
elhor: 

no lim
ite, a dor de barriga, podendo m

anifestar-se no rosto do 
pugilista, dá conta de um

 nível de am
biguidade insanável. A

 
intensidade dos gestos e da expressão pode ser facilm

ente ferida 
de artificialidade, se por artifício entenderm

os a ausência de um
a 

relação causal, verificável segundo um
 critério de verdade, entre 

um
 estado interior e a aparência, em

 im
agem

, da gestualidade 
ou da expressão hum

ana.
 

W
ittgenstein, que aplicou a sua agudeza analítica a estas 

questões, observou que certos aspectos da expressão, tais com
o 

as “subtilezas do olhar, do gesto e do tom
 de voz” pertencem

 
àquelas “evidências im

ponderáveis” que nos podem
 convencer do 

carácter genuíno de um
 determ

inado sentim
ento, m

esm
o quando 

som
os incapazes de descrever a diferença entre um

 sentim
ento 

genuíno e um
 sentim

ento fingido (cf. W
ittgenstein, 2002, pp. 605-

606, Parte II, §251-§257). Por outro lado, realça as oscilações que 
podem

 ocorrer na interpretação de um
a expressão, algo que está 

intrinsecam
ente relacionado com

 o tem
a da m

udança de aspecto. 

A
 interpretação de um

a expressão facial pode ser com
pa-

rada à interpretação de um
 acorde [der U

m
deutung eines 

A
kkords] em

 M
úsica, quando o sentim

os um
as vezes com

o 
m

odulação para esta escala, outras vezes com
o m

odulação 
para aquela escala.
(W

ittgenstein, 2002, Parte I, §536)

A
 ligação entre evidência im

ponderável e m
odulação perm

ite 
abrir a questão do gesto e da expressão, no sentido em

 que aquela 
não é redutível à lógica sim

plista da m
anifestação externa de um

 
estado interior, nem

 a um
 m

ero quadro com
unicativo e sem

ioló-
gico. Pela sua capacidade de fixar gestos, a fotografia constitui 
um

a ferram
enta valiosa para analisar a m

odulação das form
as 

de vida. É
 óbvio que algo do aspecto dinâm

ico da m
odulação se 

perde na fixação do m
ovim

ento, m
as ao m

esm
o tem

po há todo um
 

novo m
undo que se abre diante dos nossos olhos. E

 isto acontece 
porque, com

o E
li Friedlander observa, “o gesto, enquanto im

obi-
lização da acção, adquire um

a qualidade inerentem
ente discreta 

e independente” (Friedlander, 2014, p. 48).  Por outras palavras, 
desde a escultura Laocoonte ao A

tlas M
nem

osyne, de A
by W

ar-
burg, existe um

a longa tradição de práticas e discussões teóricas 

52
 

53
 

54
 

55
 

56
 

57
 

58 
59
 

60
 

61
 

62
 

63
64
 

65
 

66
 

67
 

68
 

69
 

70
 

71
 

72
 

73
 

74
 

75
/

John B. Brough, na tradução
 

inglesa, traduz Ringkämpfer por
 

“pugilist”, embora uma tradução
 

igualmente correcta pudesse ser
 

“lutador” (literalmente: aquele
 

que luta num ringue). Para os
 

propósitos do presente artigo,
 

e tendo em conta as ressonâncias
 

que cria com o fi
lme Belarmino,

 
mantenho a opção “pugilista”.

Um movimento semelhante é
 

realizado pelas fotografi
as de

 
Belarmino, na sua passagem das

 
ruas para o ringue.

[04]

[05]



em
 torno dos gestos im

obilizados na arte; m
as as expressões e os 

gestos captados pela fotografia, que incluem
 e desdobram

 a “força 
de evidência” (B

arthes, 2001, p. 148) fotográfica, contribuem
 

de form
a singular para um

 cam
po de jogo artístico onde força 

expressiva, am
biguidade e construção andam

 de m
ãos dadas.
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A
o referir-se à relação entre os m

úsculos e a acção, H
usserl utiliza 

o verbo alem
ão abstim

m
en, que significa sintonizar, afinar ou 

coordenar. N
o m

esm
o sentido, W

ittgenstein utiliza um
a analogia 

m
usical para explicar a m

odulação que ocorre na interpretação 
das expressões e dos gestos. E

 é tam
bém

 a este cam
po sem

ân-
tico da língua alem

ã que V
ilém

 Flusser vai buscar dois conceitos 
que estabelecem

 o enquadram
ento teórico do seu livro sobre os 

gestos, exposto no prim
eiro capítulo, intitulado “G

esto e afina-
ção – exercitação na fenom

enologia dos gestos” (“G
este und 

G
estim

m
theit – E

inübung in die Phänom
enologie der G

esten”). 
Esses conceitos têm

 um
a carga sem

ântica m
uito rica e com

plexa 
que os torna difíceis de traduzir para português. Trata-se de 
Stim

m
ung e G

estim
m

theit, aqui traduzidos por “acorde” e “afi-
nação”, respectivam

ente. Flusser tam
bém

 os deixa relativam
ente 

indefinidos, com
o se só os pudéssem

os com
preender por inter-

m
édio da observação e descrição dos gestos. D

e algum
a form

a, 
trata-se de um

 círculo vicioso, o qual, contudo, é interrom
pido 

pela existência de dois critérios: por um
 lado, reconheço-m

e nos 
gestos do outro; por outro lado, a introspecção perm

ite-m
e saber 

quando eu próprio exteriorizo passivam
ente um

 acorde gestual 
e quando o represento de m

aneira activa (Flusser, 1993, p. 13). 
Portanto, a não definição destes conceitos é consentânea com

 a 
sua polissem

ia e, no m
esm

o sentido, contribui para m
anter o seu 

carácter dinâm
ico no contexto de um

a filosofia dos gestos.
 

A
m

bos os conceitos resultam
 do radical Stim

m
-, que está 

na origem
 do verbo stim

m
en (que significa afinar) e de Stim

m
e 

(que significa voz). Por seu lado, Stim
m

ung tanto pode signi-
ficar afinação, tom

, atm
osfera, disposição, acordo ou acorde. 

G
estim

m
theit, a afinação, rem

ete, no texto de Flusser, para um
a 

espécie de condição de possibilidade de Stim
m

ungen, de acordes 
particulares. A

 utilização destas noções decorre da tentativa de 
resgatar a com

preensão dos gestos quer de um
a perspectiva causal 

e m
ecanicista, quer de um

a perspectiva sustentada por noções 
estritas e convencionais da sem

iologia, com
o código, contexto 

ou m
ensagem

. Flusser reconhece que os gestos têm
 inevitavel-

3. FLUSSER: GESTO E AFINAÇÃO

m
ente um

a dim
ensão convencional, m

as a sua proposta procura 
transcendê-la. D

aí a questão da afinação: podem
os ler um

 gesto, 
interpretar ou reagir a um

 gesto pois há nele um
 dom

ínio expres-
sivo que se faz de acordo com

 a m
odulação da própria vida e com

 
a sua dim

ensão afectiva. N
a perspectiva de Flusser, estam

os no 
m

undo não apenas de acordo com
 acordes e afectos específicos 

e pontuais, m
as tam

bém
 segundo essa condição de afinação e 

afecção perm
anente que nos é constitutiva, um

a proposta de clara 
inspiração heideggeriana.
 

N
este sentido, Flusser refere que a relevância estética dos 

gestos não decorre da sua correspondência necessária e exacta 
com

 um
 estado interior privado, nem

 do facto de serem
 ou não 

enganadores, m
as sim

 da form
a com

o afectam
 o espectador, 

fazendo-o entrar na atm
osfera e no cam

po expressivo dos gestos 
realizados ou representados. É

 este carácter “artificial” que é tra-
balhado pelas artes (ibid., p. 14). A

lém
 disso, o próprio conceito de 

gesto pode ajudar a explicar o que é a arte e com
o ela se relaciona 

com
 os sentim

entos e os afectos hum
anos. Im

plicando um
 aspecto 

de construção, pode então falar-se de um
a exploração artística 

da intensidade expressiva das acções e paixões hum
anas (com

o 
o boxe e os gestos urbanos) por interm

édio de gestos-im
agens 

afinados.
 

U
m

 dos gestos que Flusser descreve no seu livro é exac-
tam

ente o “gesto de fotografar” (Flusser, 2019). N
a sua com

ple-
xidade – pois im

plica o gesto do fotógrafo num
a tensão com

 o 
m

undo que se m
ove ao seu redor – o gesto de fotografar é tam

bém
, 

ou talvez seja sobretudo – um
 gesto de afinação. Isto significa que 

nem
 o fotógrafo nem

 o fotografado nem
 os próprios espectadores 

podem
 ser encarados sim

plesm
ente com

o sujeitos e objectos abs-
tractos, im

óveis, im
utáveis. N

um
 certo sentido, e em

bora Flusser 
não o diga de form

a tácita, os gestos de um
 fotógrafo deixam

 
transparecer esse m

ovim
ento de afinação em

 relação ao m
undo e 

às coisas fotografadas, m
ovim

ento que pressupõe necessariam
ente 

a m
ediação da constituição técnica das m

áquinas fotográficas.
 

D
esta form

a, no âm
bito da fotografia a questão do gesto 

rem
ete para pelo m

enos dois níveis essenciais: o gesto de foto-
grafar e os gestos fotografados. O

s dois envolvem
 a possibilidade 

de capturar e transfigurar acordes e afinações através de gestos-
-im

agens. N
o entanto, a im

obilização dos gestos levanta questões 
que extravasam

 a m
era sintonia dos afectos e da sua expressão. 

C
om

o conciliar a afinação inerente aos gestos im
obilizados com

 
a sua qualidade discreta e independente? E

 qual é a im
portância 

de tudo isto para a fotografia urbana atenta às dim
ensões sociais 

e políticas?



V
im

os que o cam
po sem

ântico do gesto está ligado, não só ao 
âm

bito da expressão, m
as tam

bém
 ao da afinação e da atm

osfera. 
Por sua vez, a atm

osfera do espaço urbano excede em
 m

uito o 
gesto tal com

o resulta da figura hum
ana, aspecto que está bem

 
presente no trabalho de fotógrafos que trabalham

 a cidade sem
 

essa presença. N
este contexto, basta recuperar um

a referência 
clássica, o m

odo com
o W

alter B
enjam

in caracteriza o trabalho 
de A

tget em
 “Pequena H

istória da Fotografia”: 

Foi o prim
eiro a desinfectar a atm

osfera asfixiante que o 
retrato da época da decadência tinha criado. É

 ele que 
lim

pa, e m
esm

o purifica, essa atm
osfera, ao iniciar a liber-

tação do objecto em
 relação à sua aura, incontestável m

érito 
da m

ais recente escola de fotografia. […
] E

le procurava 
o desaparecido e o escondido, e assim

 essas fotografias se 
voltam

 tam
bém

 contra a ressonância exótica, em
polada 

e rom
ântica dos nom

es das cidades: aspiram
 a aura da 

realidade com
o se fosse água de um

 navio a afundar-se. 
(B

enjam
in, 2006b, pp. 253-254)

V
ários autores, com

o Tonino G
riffero (2010, pp. 75-78) ou G

ernot 
B

öhm
e (2017, pp. 14-15), já sublinharam

 a proxim
idade entre as 

noções de aura e de atm
osfera, no sentido em

 que am
bas rem

etem
 

para m
odos de experiência que, em

bora difíceis de circunscrever 
conceptualm

ente, im
plicam

 um
a afecção do ser hum

ano que o 
retira do controlo da experiência, além

 de dissolverem
 qualquer 

separação rígida, assente num
a pura relação cognoscitiva, entre 

sujeito e objecto. 
 

A
 m

odernidade urbana pode ser caracterizada por um
a 

“intensificação da vida nervosa” (Sim
m

el, 2004, p. 75) que intro-
duz no quotidiano gestos cada vez m

ais rápidos, ajustados aos 
ritm

os do trabalho m
ecanizado e a um

a crescente m
ediação de 

aparelhos e técnicas que estabelecem
 cadeias de gestualidade. 

B
enjam

in prolongou esta caracterização em
 diversos textos, em

 
particular naqueles que dedicou a B

audelaire e aos m
odos de 

experiência (Erlebnis) m
odernos, e é tam

bém
 neste sentido que 

a sua conhecida noção de inconsciente óptico pode ser lida. Para 
lá da analogia com

 a psicanálise, em
 particular com

 a Psicopato-
logia da V

ida Q
uotidiana de Sigm

und Freud, as potencialidades 
inscritas nas técnicas fotográficas e cinem

atográficas abrem
 um

 
universo de estudo e exploração estética dos gestos num

 contexto 
m

arcado pela experiência do choque e da aceleração da vida 
quotidiana (B

enjam
in, 2006, pp. 232-234).

Esse estudo e essa exploração podem
 ser realizados com

 aborda-
gens m

uito diferentes, e entre elas conta-se a de M
im

ic, de Jeff 
W

all. V
ários com

entadores da obra de W
all – e em

 particular 
M

ichael Fried, no capítulo “Street photography revisited: Jeff 
W

all, B
eat Streuli and Philip-L

orca diC
orcia” (Fried, 2008, pp. 

235-259) –, apontam
 os fios que tecem

 esta obra: desde logo, ela 
faz parte de um

 período, nos anos 80, em
 que o artista canadiano 

se dedicou de form
a m

ais deliberada a questões de índole social 
(e estas seriam

, por sua vez, um
a reinterpretação daquilo a que 

B
audelaire cham

ou de “pintura da vida m
oderna”). N

esta im
a-

gem
 em

 particular, que decorre num
a rua atravessada por três 

transeuntes, o gesto e a expressão do hom
em

 de barba indiciam
 

hostilidade para com
 o hom

em
 de fisionom

ia asiática, pelo que 
toda a im

agem
 é assim

 investida dessa tensão. Por outro lado, 
im

porta assinalar que a fotografia foi encenada e produzida tendo 
em

 conta um
a situação que o próprio W

all observara, e que só 
reproduziu e encenou algum

 tem
po depois. N

este sentido, é um
 

trabalho que se im
iscui na tradição da fotografia de rua, subver-

tendo e jogando com
 as suas convenções. N

ão resulta do labor de 
um

 fotógrafo que cam
inha pelas ruas m

isturando-se com
 as m

ul-
tidões com

 a sua pequena m
áquina de 35 m

m
. N

ão resulta de um
 

m
om

ento decisivo no sentido em
 que podem

os entendê-lo a partir 
de C

artier-B
resson. N

o entanto, apresenta um
 gesto “notável” – 

para recuperar a expressão de H
usserl. L

evantam
-se aqui, neste 

jogo com
 as convenções da fotografia de rua, questões relativas 

a um
a suposta naturalidade e espontaneidade dos fotografados, 

e tam
bém

 relativas à form
a com

o o fotógrafo se relaciona com
 a 

cena fotografada, coisas que nunca são lineares. M
as levanta-se 

tam
bém

 todo um
 trabalho sobre o gesto.

 
Para quem

 conhece m
inim

am
ente o trabalho de Jeff W

all, 
esta referência aos gestos realizados em

 cenas do quotidiano 
urbano não constitui nenhum

a surpresa. A
cresce a isto que, num

 
pequeno texto intitulado “G

estus”, o próprio aponta alguns aspec-
tos do seu entendim

ento do gesto hum
ano que podem

 acrescentar 
alguns dados ao que já vim

os anteriorm
ente. W

all com
eça por 

definir gesto com
o “um

a pose ou acção que projecta o seu sig-
nificado com

o um
 signo convencionado” (W

all, 2007a, p. 85).  
O

 m
ecanism

o desta projecção não é explicitado, m
as de qualquer 

form
a o texto avança em

 direcção a um
a outra distinção: entre a 

gestualidade barroca – e a sua dim
ensão teatral – e a gestualidade 

m
oderna, m

ecanizada e autom
atizada, ligada à vida das grandes 

cidades. D
o ponto de vista da estética antiga, estes m

ovim
entos 

m
ecânicos, estas reacções autom

áticas, não se tratariam
 efec-

tivam
ente de “gestos” no sentido pleno, pelo que dificilm

ente 
expressariam

 algo. M
as a sua pequenez e circunscrição tem

 com
o 

contraponto a existência de técnicas, de aparelhos que perm
item

 

4. ATMOSFERAS E INCONSCIENTE ÓPTICO
 5. MIMIC, DE JEFF WALL
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aum
entá-los e visualizá-los m

elhor. E
 é neste sentido que Jeff 

W
all reconhece o significado da questão do gesto no seu próprio 

trabalho. N
um

a entrevista vai referir-se a “m
icro-gestos” que 

provêm
 das entranhas da sociedade e que se expressam

 no corpo 
individual (W

all, 2007b, p. 197). M
ichael Fried, por sua vez, vai 

ligar esta dim
ensão crítica, política e social dos m

icro-gestos à 
questão da antiteatralidade e da absorção, um

 tem
a que percorre 

os seus livros de história de arte, m
as esse não é necessariam

ente 
o m

elhor cam
inho de interpretação. Parece haver um

a dim
ensão 

do gesto que não é facilm
ente redutível à questão da convenção, 

em
bora este lado convencional seja exactam

ente aquilo que torna 
o gesto pertinente para a esfera pública e, assim

, o seu significado 
pode ser o significado de um

 corpo que se expressa socialm
ente. 

Por outro lado, tal com
o as noções de afinação ou de atm

osfera, 
estes m

icro-gestos encenados por actores im
plicam

 um
a dim

ensão 
que com

bina fam
iliaridade e estranham

ento, pelo que tam
bém

 
criam

 atm
osferas que parecem

 resistir a lógicas binárias. 
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E
ntre a tradição da street photography e os trabalhos de Jeff W

all, 
a dim

ensão do gesto ganha contornos m
uito distintos, onde a fron-

teira entre o espontâneo e o ensaiado se torna por vezes difícil de 
traçar, e onde entram

 em
 jogo questões que excedem

 o tem
a da 

antiteatralidade. Trata-se tam
bém

 de gestos e expressões que são 
ao m

esm
o tem

po individuais, intersubjectivos e sociais, fazendo 
parte deste grande espaço heterogéneo e conflitual que são as 
cidades m

odernas, onde o anonim
ato e o individualism

o convivem
 

de form
a com

plexa (e talvez problem
ática) com

 este sentido de 
“absorção” que tanto interesse estético parece despertar para um

 
certo m

odo de ver a fotografia com
o arte. D

e qualquer form
a, a 

presença e a ausência do elem
ento hum

ano, a perm
eabilidade do 

quotidiano, bem
 com

o os gestos e as suas atm
osferas, são, para 

lá de um
a dim

ensão sem
iótica de códigos e convenções, form

as 
de estudar o espaço urbano, form

as que os fotógrafos encon-
tram

 para afinar a sua relação com
 o m

undo e consigo próprios, 
em

 aproxim
ações que têm

 tanto de estético com
o de político.  

N
o m

esm
o sentido, tam

bém
 os film

es Belarm
ino e C

avalo D
inheiro 

integram
 essa m

atriz fotográfica ligada à capacidade de revelar 
os m

undos escondidos das grandes cidades. E
nquanto especta-

dores deste aparecer, cabe-nos circular neste espaço interm
édio 

e procurarm
os as nossas próprias sintonias.

6. ÚLTIMAS AFINAÇÕES
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