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RESUMO O cinema sempre produziu filmes cujo tema da fotografia esteve presente. Toda foto tem um pouco de mentira e de verdade, de passado e de presente. Essa discussão, sobre a natureza real e ficcional das imagens, já foi (e continua sendo) objeto de pesquisa para vários teóricos. Questões como “qual a relação entre a fotografia e a realidade?”, “as fotos podem mentir?”, “se a fotografia é um recorte, o real é uma questão de perspectiva?” e “podemos reconstituir fielmente a história através de fotografias?” estão no centro da discussão deste trabalho. Temos por objetivo apresentar noções teóricas que colocam em pauta esses questionamentos, para que seja ferramenta de análise em três filmes onde a fotografia está presente. Aliamos esse instrumental teórico aos filmes Cidade de Deus, Retratos de uma obsessão e Cortina de fumaça, pois apresentam a fotografia como um elemento de destaque na narrativa. Assim, definimos a fotografia como questão central deste trabalho, cuja temática aponta para relações de intertextualidade com o cinema. Palavras-chave: fotografia, cinema, realidade, ficção, verdade.



ABSTRACT Cinema has always produced films whose subject of the photograph was present. Every photo has a bit of lie and truth, past and present. This discussion on the real nature of the images and fictional, has been ( and remains ) the subject of research for many theorists. Questions like " what is the relationship between photography and reality? " , " Photos can lie? " , " Whether the picture is a cut , the real is a matter of perspective ? " And "can faithfully reconstruct the history through photographs ? " are in the center of the discussion of this work . We aim to present theoretical notions that put these questions on the agenda , to be a tool for analysis in three films where photography is present . We combine this theoretical City of God, One Hour Photo and Smoke movies instrumental, as have photography as a prominent element in the narrative. Thus, we define the photograph as a central issue of this work, whose themes of intertextuality points to links with cinema. Keywords: photography, film , reality, fiction, truth.



7



SUMÁRIO 1. INTRODUÇÃO ..................................................................................................................... 9 2. FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA ...................................................................................... 12 2. 1 A CRENÇA NA METÁFORA DO ESPELHO E A MECANIZAÇÃO DA IMAGEM .................................................................................................................................................. 12 2. 2 A CRENÇA NA METÁFORA DO TRAÇO E A REFERENCIALIZAÇÃO DA IMAGEM .................................................................................................................................. 19 2. 3 A CRENÇA NA METÁFORA DA CONSTRUÇÃO E A INVENÇÃO DE NOVAS REALIDADES ......................................................................................................................... 23 3. ANÁLISE DOS FILMES ................................................................................................... 29 3. 1 A FOTOGRAFIA COMO PERSONAGEM NO CINEMA ......................................... 29 3. 2 EM BUSCA DE UMA OPÇÃO DE ANÁLISE............................................................. 30 3. 3 CORTINA DE FUMAÇA ................................................................................................ 31 3. 4 CIDADE DE DEUS...........................................................................................................38 3. 5 RETRATOS DE UMA OBSESSÃO............................................................................. 51 4. CONSIDERAÇÕES........................................................................................................... 57 5. REFERÊNCIAS ................................................................................................................. 59



8



1. INTRODUÇÃO Por que fotografamos? O que buscamos ao fotografar? Essas são perguntas que muitos fazem a si mesmos e a outras pessoas, mas cujas respostas ora conseguimos encontrar ora não. Será por que quero conservar um instante e me apropriar de um momento qualquer? Talvez restituir a realidade da forma mais pura e objetiva? Talvez o contrário disso, para mostrar meu olhar particular e minha visão de mundo? Afinal, que relação a fotografia mantém com o real? Ela é a máxima representação da verdade ou esse valor é construído na intenção do sujeito que vai fotografar? Que peso de realidade tem a imagem fotográfica? O interesse pela fotografia me acompanha desde a adolescência quando fotografava amigos, família e lugares de minha cidade com o aparelho que tivesse à disposição, desde uma câmera do celular até a máquina popular mais simples. Desenvolvi uma afinidade muito grande com a fotografia e nunca mais a abandonei. Enquadrar, compor, criar e registrar sempre foi uma constante. Já na universidade, no curso de cinema pude entrar em contato com máquinas e objetivas incríveis que me permitiram conhecer todos os seus segredos de funcionamento. O amor pela imagem só cresceu e passei a fotografar rostos e festas da cidade de Cachoeira com a máxima dedicação, buscando resultados cada vez mais expressivos. Sempre persisti em aprender mais e mais a técnica para fazer boas fotos, vídeos e filmes no curso de graduação. O gesto de fotografar me acompanha diariamente, mas percebi que ele poderia ficar ainda mais completo se me dedicasse à teoria da fotografia, à semiótica, às relações que a imagem mantém com o real, seus mecanismos de interpretação e assuntos afins. Das inúmeras leituras vieram conhecimentos e reflexões que enriqueceram meu olhar sobre tudo aquilo que fosse fotografar, buscando um sentido para cada tomada. Pensar a fotografia a partir da perspectiva do conhecimento teórico é muito mais prazeroso e gratificante. Esta monografia de conclusão do curso me possibilitou o retorno a essa pesquisa, agora com um caráter mais sistemático e organizado, embora o trabalho tenha me revelado quão extenso e complexo é o assunto. Portanto, a partir de meu interesse pela fotografia e seu mundo teórico, o atual trabalho tem dois objetivos que se relacionam e se completam. O primeiro faz parte de minhas recentes pesquisas no campo teórico da fotografia, de onde busco aprofundar meus conhecimentos nas 9



diversas posições defendidas no decorrer de sua história quanto ao princípio de realidade que a imagem fotográfica mantém com seu referente. A intenção não é a de esmiuçar toda a história da fotografia em seus aspectos históricos, técnicos e estéticos, mas sim estudar e destacar concepções e discursos essenciais que teorizam sobre os mecanismos de leitura que podemos fazer sobre a fotografia a partir da relação que mantém com a realidade que será fotografada. Esse desenvolvimento



teórico



envolve



passagens



conceituais



que



refletem



e



problematizam se a fotografia pode ser considerada como copia fiel da realidade, se restitui o real, se é um simples registro objetivo do mundo, ou ainda se é a construção de realidades a partir do olhar de um sujeito. E o segundo objetivo, igualmente importante, consiste em trazer essas questões para o âmbito do cinema e analisar três filmes de ficção em que o tema da fotografia tem um papel de destaque na trama, de onde pretendemos elaborar uma reflexão sobre o modo como seus personagens produzem fotografias e “lêem/interpretam” os signos fotográficos presentes. Assim, definimos a fotografia como tema central deste trabalho, cuja temática aponta para relações de intertextualidade com o cinema. É prudente salientar que não pretendemos explorar a fotografia cinematográfica, que nada mais é que os princípios da fotografia aplicados à sétima arte. O cinema nos oferece uma tradição de filmes onde a imagem fotográfica atua como elemento/objeto narrativo da trama, motivando ocasiões e personagens para situações dramáticas, cujas ações se desenvolvem a partir do estímulo que o signo fotográfico lança sobre a trama. Dentre tantos filmes que possam abordar o ato fotográfico e sua produção e significação de imagens, essas narrativas trabalham sempre com pontos temáticos em comum, quando se referem à exploração da imagem fotográfica como testemunho visual das aparências e discussões acerca de processos de construção de realidades pelo signo. Filmes de vários lugares do mundo apresentam a fotografia como lugar de reflexão, lugar de encontro com histórias particulares de personagens. Cada um apresenta a fotografia de alguma forma: às vezes ela é um elemento de destaque na narrativa, enquanto em outros é apenas secundário. Mas, independentemente disso, são filmes em que o fotográfico é entendido em três categorias diretamente relacionadas na narrativa ficcional: a imagem fotográfica, a presença do fotógrafo e o gesto de fotografar. Nesse sentido, a narrativa cinematográfica explora em sua extensão a fotografia como um 10



objeto/personagem que descreve um percurso dentro da narrativa, traçando um caminho que motiva as ações e reações de personagens na trama. O trabalho está estruturado em dois capítulos. O primeiro apresenta a fundamentação teórica que trata dos principais discursos e passagens conceituais que apresentam a relação da fotografia com o real: a crença na metáfora do espelho e a mecanização da imagem, a crença na metáfora do traço e a referencialização da imagem e a crença na metáfora da construção e a invenção de novas realidades. Pensar os discursos sob a ótica da metáfora é uma forma simbólica de dizer que a imagem fotográfica é isso ou aquilo para a crença que as pessoas e os discursos têm acerca da fotografia, onde ora é cópia, ora é vestígio e ora é construção da realidade. O segundo capítulo apresenta e faz a análise de três filmes à luz do capítulo anterior, são eles: Cortina de fumaça, Cidade de Deus e Retratos de uma obsessão. A escolha dos filmes justifica-se como já dissemos porque eles introduzem a temática da fotografia no cenário do cinema de ficção, mas sobretudo porque são obras que demonstraram maior envolvimento com a pesquisa por questões de afinidade cinematográfica e pela singularidade de seus personagens. Cidade de Deus apresenta Buscapé (Alexandre Rodrigues) um personagem completamente evolvido pela fotografia e que documenta expressivamente sua realidade, movido pelo desejo de ser fotógrafo. Cortina de fumaça (Smoke) apresenta Auggie Wrem (Harvey Keitel) um sujeito que enuncia um discurso “filosófico” ao ensinar seu amigo a ter um olhar diferenciado sobre fotografias. E Retratos de uma obsessão (One Hour Photo), que apresenta Seymour Parrish (Robin Williams), profissional responsável por revelar filmes e ampliar fotos, que desenvolve uma relação de obsessão com os retratos de uma família. Os três são personagens singulares que desenvolvem suas aventuras em função da fotografia, e que dialogam com a intenção deste trabalho pelo modo particular como percebem o lugar da fotografia na realidade em que vivem. Para fundamentar a pesquisa utilizamos autores com diferentes linhas de pensamento que, no entanto, em alguns momentos convergem em ideias. Dentre os mais citados estão: Phillipe Dubois e Roland Barthes, que trazem a fotografia como traço de seu referente; e André Rouillé, François Soulages, Boris Kossoy e Arlindo Machado, que analisam os processos de construção da imagem fotográfica. 11



Portanto, o propósito deste trabalho busca refletir e investigar como a fotografia e seu inventário de informações visuais se relaciona com o universo particular dos personagens dos três filmes: Cortina de fumaça, Cidade de Deus e Retratos de uma obsessão, dos quais serão analisadas algumas sequências. Busca-se compreender melhor os mecanismos que regem a construção da imagem fotográfica a partir de fragmentos selecionados da realidade, e como esses registros foram tratados em diferentes obras cinematográficas. Dessa maneira, espera-se que a pesquisa traga uma contribuição acadêmica e científica para a sua área de conhecimento, em virtude da aproximação do campo da fotografia com o audiovisual.



2. FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA



2. 1 A CRENÇA NA METÁFORA DO ESPELHO E A MECANIZAÇÃO DA IMAGEM Começamos, pois, examinando o sonho, o desejo, a crença coletiva que existe desde a invenção da fotografia e segundo os quais ela poderia restituir o real, ser objetiva e cópia fiel da realidade. Tal princípio atribuído à fotografia corresponde a seu começo, à sua primeira concepção teórica associada ao contexto da Revolução Industrial, que buscou incessantemente a “semelhança existente entre a foto e seu referente” (DUBOIS, 2012, p. 26), ou seja, a analogia perfeita entre o documento fotográfico com o mundo real fotografado, de modo a crer que o processo mecânico inerente ao dispositivo pudesse garantir e provocar o efeito de realidade desejado pelo momento histórico, servindo às necessidades da nova sociedade. A propósito do momento vivido, Rouillé (2009, p. 31) observa que:



Os lugares, as datas, os usos, os dispositivos, os fatos: tudo comprova que a invenção da fotografia se insere na dinâmica da sociedade industrial nascente. Foi ela que assegurou as condições de seu aparecimento, que permitiu seu desdobramento, que a modelou, que se serviu dela. Criada, forjada, utilizada por essa sociedade, e incessantemente transformada acompanhando suas evoluções, a fotografia, no decorrer de seu primeiro século, como
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destino maior conheceu apenas o servir, de responder às novas necessidades de imagens da nova sociedade. De ser uma ferramenta. Pois, como qualquer outra, essa sociedade tinha necessidade de um sistema de representação adaptado ao seu nível de desenvolvimento, ao seu grau de tecnicidade, aos seus ritmos, aos seus modos de organização sociais e políticos, aos seus valores e, evidentemente, à sua economia. Na metade do século XIX, a fotografia foi a melhor resposta para todas essas necessidades. Foi o que a projetou no coração da modernidade, e que lhe valeu alcançar o papel de documento, isto é, o poder de equivaler legitimamente às coisas que ela representava (ROULLIÉ, 2009, p. 31).



Nota-se que a fotografia foi destinada, sobretudo, a atender aos anseios da sociedade industrial nascente. Forjada para se comportar principalmente como uma ferramenta de registro e reprodução fiel desse momento, a fotografia conheceu seu principal destino: servir para reproduzir, copiar e conservar as aparências do real. Começou a se firmar a partir dessa paixão pelo realismo e pela reprodução imediata da real a fotografia sobretudo aquele tipo de foto com valor de documento e expressão de verdade, que encontrou na sociedade industrial as condições técnicas que lhe asseguraram o desenvolvimento bem como a tarefa maior de registrar e conservar visualmente o projeto moderno pretendido pela nova cultura. Vislumbrou-se, então, a necessidade do homem crer em provas, em imagens fiéis consonantes aos novos fenômenos sociais, equivalentes aos fatos do real, com a intenção de cristalizá-los e de restituí-los de modo mais objetivo e transparente possível, ou, ao menos, defini-los (visualmente) ao máximo para substituí-los simbolicamente. Pensar a imagem fotográfica a partir de sua dimensão objetiva e neutra, na medida em que ela “supostamente” poderia oferecer a verdade para o espectador, corresponde ao desejo do homem de crer, como argumenta François Soulages, num sistema de ideias fundamentado no realismo. “Historicamente, isso começou pelo pretenso realismo: a história da fotografia parece ter sido por nascimento e por origem o desejo de reproduzir o real” (SOULAGES; 2010, p. 109). Segundo o autor “a ideologia realística foi, pois – e isso era indispensável, e, portanto, muito positivo -, a madrinha da fotografia” (SOULAGES; 2010; 109). Essa importância atribuída a ela, valiosa para sua afirmação enquanto categoria de imagem, surge num período transitório, que tem como recorte temporal o final do século XIX para o início do século XX, que pretende que o verdadeiro documento fotográfico “preste contas do mundo com fidelidade (DUBOIS, 2012). Muito mais que 13



um sonho ou desejo foi a necessidade construída para se ter um ponto de vista comum, generalizado e até mesmo ingênuo desta forma de representação. Neste sentido, Soulages (2010, p. 109) aponta o imperativo da fotografia, que perdura até os dias de hoje e repousa no senso comum da maioria das pessoas: a “[...] necessidade de acreditar numa realidade imóvel e imobilizada para sempre, de acreditar no real”. A ênfase neste tipo de discurso, conhecido por discurso da mimese
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,



pretendeu explicar que a fotografia “[...] desde o primórdio de suas práticas, tem sido conhecida como “espelho do mundo”, só que um espelho dotado de memória”, comenta Arlindo Machado (1984, p. 11). Desse ponto de vista, entende-se que a fotografia seria, então, por essência, a mais pura e objetiva imitação, cópia ou transcrição da realidade material do mundo, visível em sua extensão, cobiçando sempre conservar suas aparências. Acerca disso, Rouillé lembra, de modo bem colocado, que a metáfora do espelho está unida a “[...] uma concepção objetivista segundo a qual a realidade seria principalmente material, e a verdade inteiramente contida nos objetos, completamente acessível através da visão” (2009, p. 66). Pensada metaforicamente a partir da relação com o espelho, a fotografia enquanto documento adotou principalmente a ideia da imitação visual do assunto fotografado, a qual garantiria a produção de imagens verossímeis ao objeto ou modelo quando posado para a câmera, e assimiladas através de propriedades físicas e químicas do dispositivo. O espelho nada mais é do que uma superfície lisa que reflete raios luminosos, mas cuja propriedade apenas se tornaria fotografia quando seus reflexos passageiros fossem devidamente registrados, isto é, quando o sistema temporal do espelho conseguisse se juntar ao sistema atemporal de registro, ambos “automáticos”, comenta Rouillé (2009). Nesse sentido, onde a finalidade da fotografia é percebida tão somente como uma representação perfeita daquilo que se vê, Dubois (2012, p. 27) argumenta que “[...] essa capacidade mimética procede de sua própria natureza técnica, de seu procedimento mecânico, que permite fazer aparecer uma imagem de maneira “automática”, “objetiva”, quase “natural” [...]”, cujo resultado, efeito simplista da mimese, faz apelo à convicção do espectador.
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Palavra grega "mimesis", que significa imitação e representação.
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Compreender a produção da imagem fotográfica a partir do ponto de vista exclusivamente mecânico da câmera segundo tão somente as leis da ótica e da física, em detrimento do processo criativo e das escolhas técnicas e estéticas do fotógrafo, é enfatizar a importância da mecanização da imagem, que processada tecnicamente, lembra A. Machado (1984, p. 11), “[...] se impõe como entidade “objetiva” e “transparente”, parecendo “[...] dispensar o receptor do esforço da decodificação e do deciframento, fazendo passar por “natural” e “universal” o que não passa de uma construção particular e convencional”, a ponto de espectador, tantas vezes, não discernir que imagem e coisa representada são coisas diferentes e pertencentes a realidades distintas, aquela referente ao documento fotográfico e esta ao mundo material . Foi, portanto, na metáfora do espelho e na mecanização da imagem, argumenta Rouillé (2009), que se engendrou a percepção de um olhar ingênuo, recorrente ao senso comum, da fotografia como fenômeno “automático”, “objetivo”, “natural”, e mimético por essência, que não inventa e nem mente, sendo percebida somente como um instrumento fiel de representação em razão de tanto acentuar a “automaticidade do registro” da máquina fotográfica, cuja única tarefa se restringe em deter o instante e obter as aparências, um “perfeito banco de dados”, comenta o autor. Embora a receptividade passiva do espectador frente ao conteúdo aparente das imagens seja um fato histórico, Kossoy vem esclarecer adequadamente que “[...] apesar de ser a fotografia a própria “memória cristalizada”, sua objetividade reside apenas nas aparências”, e a despeito de “[...] sua aparente credibilidade, nelas também ocorrem omissões intencionais, acréscimos e manipulações de toda ordem” (2001, pp. 152-154). O então já gasto e reproduzido ditado popular adquire sentido e complementa: as aparências enganam quando se trata de fotografia. Comentando criticamente a objetividade da imagem, André Rouillé (2009, p. 66) ressalta mais uma vez que “o espelho vai transformar-se na metáfora mais explosiva
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fotografia-documento:



uma



imagem



perfeitamente



analógica,



totalmente confiável, absolutamente infalsificável, porque automática, sem homem, sem forma, sem qualidade”. Em função das características apontadas (perigosas e problemáticas para definir a totalidade da fotografia), que exalta a objetividade do procedimento mecânico do dispositivo, a presença do homem é notada como algo 15



nitidamente secundário e sem importância, bem como suas escolhas e o peso singular de seu olhar. Ignorado o homem como agente determinante do fazer fotográfico e negligenciado seu processo, crê-se ingenuamente numa fotografia totalmente “confiável” e objetiva , porque “automática”, transparente e neutra das qualidades expressivas do homem. “O trabalho da técnica é impor de forma crescente um efeito de realidade sobre sinais ópticos, imprimindo-lhes a marca de uma homologia cada vez mais absoluta e fetichista com o objeto representado”, explica Arlindo Machado (1984, p. 27) acerca dessa obsessão que tomou conta da fotografia. Nesse sentido, os avanços da técnica fotográfica sempre foram destinados “[...] a produzir uma impressão de “realidade” cada vez mais impositiva [...]”, cujo efeito “[...] tende sempre a se superpor à percepção dos arranjos que a câmera impõe”, ilustra A. Machado (1984, pp. 27-55). Em meio ao conjunto de técnicas que contribuíram para a crença na exatidão e verdade fotográficas, destacam-se as que foram impostas a partir do século XV a sistemas de representação da época (a pintura e o desenho no período do Renascimento): a perspectiva artificial e o hábito perceptivo que ela suscita no espectador, e o dispositivo óptico da câmera obscura2, lista Rouillé (2009). A perspectiva é um recurso geométrico que reproduz a ilusão da realidade numa superfície plana, mostrando os objetos no espaço em posições e escalas proporcionais e semelhantes entre si. Desse modo, transmite-se a sensação, a impressão de credibilidade sobre a percepção do espectador que, em virtude do peso de realidade imposto pelo procedimento técnico da câmera, é conduzido a confiar no conteúdo manifesto das imagens, graças a certeza que tem da marca do registro e do efeito de semelhança do signo visual. Entretanto, o “verdadeiro” creditado historicamente à fotografia, tão buscado enquanto resultado objetivo e natural do automatismo da câmera, não se comprova e tampouco se registra, pois não é alcançado na exterioridade (nas aparências) dos fenômenos como se deduz comumente. Em fotografia, a verdade é construída na intenção do olhar fotográfico e assim se estabelece.



2



Uma camara obscura consiste em um equipamento formado por uma caixa de paredes totalmente opacas, sendo que no meio de uma das faces existe um pequeno orifício. Ao colocar-se um objeto de frente para o orifício, a uma certa distância, nota-se que uma imagem refletida se forma na face oposta a do orifício, mas de forma invertida. A origem do fenômeno óptico da máquina fotográfica se deu a partir da câmara obscura.
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André Bazin3 (1991, p. 22) escreveu que “a objetividade da fotografia conferelhe um poder de credibilidade ausente de qualquer obra pictórica [...]” em virtude de uma nova aderência entre o referente e sua imagem, revisitando um conflito corrente no século XIX entre a arte pictórica e a fotografia como modelos de representação. Sobre isso, comenta Dubois (2012, p. 30) que, na época mencionada, se pretendeu estabelecer historicamente uma “[...] separação radical entre a arte, criação imaginária que abriga sua própria finalidade, e a técnica fotográfica, instrumento fiel de reprodução do real”, o que, por fim, libertou a arte de ser a reprodução exata da natureza, reservando para a indústria (a fotografia) o complexo pela semelhança. Coube então ao signo fotográfico, como já dissemos, a missão de servir, de ser uma ferramenta capaz de auxiliar a memória e de ser testemunha oficial daquilo que se foi, reproduzindo “[...] mecanicamente o que nunca mais poderá repetir-se existencialmente”, afirmou R. Barthes (1984, p. 13), encarregando a fotografia de cumprir todas as funções sociais e utilitárias da sociedade moderna, conservando “[...] a coisa necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, sem a qual não haveria fotografia”, observou o autor em A Câmera Clara (1984, p. 115). Para Bazin (1991, p. 22), a originalidade da fotografia diante da pintura encontra-se justamente nessa “objetividade essencial” da imagem, entendida por ele como um “fenômeno natural”, posto que “pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua representação nada se interpõe, a não ser um outro objeto”, a própria câmera. É a lógica da mecanização da imagem que, fruto da aliança entre a física e a química, constitui-se numa “[...] crença moderna que deseja que a verdade cresça à medida que diminua a cota do homem na imagem”, ilustra Rouillé corretamente (2009, p. 64). A crença nessa “gênese automática” da fotografia, que se funda na ausência criadora do homem, a não ser pela escolha que faz do assunto retratado, demonstra que ela seria “[...] o resultado objetivo da neutralidade de um aparelho, enquanto a pintura seria o produto subjetivo da sensibilidade de um artista e de sua habilidade”, diz Dubois (2012, p. 32) acerca dessa tensão, que apontou, claramente, uma oposição entre a função documental provida pela técnica fotográfica e o gênio criativo abastecido pela atividade humana na arte. Portanto, a fotografia surgiu como uma libertação para a pintura e outras artes plásticas, porque fez com que ela se 3



Ideias publicadas originalmente no ensaio intitulado “Ontologia da imagem fotográfica”, de 1945.
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liberasse da sua obsessão pela semelhança, para se dedicar às coisas da imaginação e, assim, responder às necessidades interiores do artista. Neste contexto definiu-se o papel e o lugar geral da fotografia, principalmente aquela com o valor de documento. Assim, a concepção objetivista, que envolveu a fotografia desde seu surgimento na primeira metade do século XIX, está em sintonia, principalmente, com o suporte mecânico de produção da imagem, que por um lado pretende comprovar a existência do objeto através do registro técnico da câmera, através da “[...] transferência de realidade da coisa para sua reprodução” (BAZIN, 1991, p. 22), e, por outro, anseia confirmar a semelhança do referente através da metáfora do espelho. Entretanto, reduzir a fotografia ao nível do registro e da representação é o mesmo que sustentar um saber trivial que considera a fotografia como uma máquina que obedece somente a seus mecanismos internos, constantes e universais, desvalorizando-a enquanto prática social, plural, perpetuamente variável, conforme esclarece Rouillé (2009). Disso se deduziu que a foto não interpreta, não seleciona e não hierarquiza, fundamentando uma compreensão equivocada que, por sua vez, coopera para reduzir o olhar crítico do espectador sobre as intenções da foto, bem como as possíveis realidades ocultas da imagem, aquelas que estão além das aparências na foto. Assim, ressaltamos que é prudente não perder de vista que o signo fotográfico, apesar de sua aparente credibilidade e expressão de verdade não reúne em seu conteúdo visível o conhecimento definitivo dele, visto que o significado da imagem lhe é exterior e construído no decorrer de uma sucessão estabelecida de etapas a partir de códigos culturais e de escolhas particulares do fotógrafo, que vão bem além da simples e primária semelhança da foto com seu referente.
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2. 2 A CRENÇA NA METÁFORA DO TRAÇO E A REFERENCIALIZAÇÃO DA IMAGEM O discurso da referência é outro caminho teórico para se pensar a fotografia e sua produção de imagens, a qual constrói sua base de sustentação, sua essência, a partir do princípio químico de impressão luminosa inerente ao procedimento do dispositivo. A fotografia seria apenas o vestígio do real, consistindo em ratificar o que a imagem representa, onde não seria mais preciso procurar uma semelhança direta ou indireta com o referente, mas somente apontar uma situação de dependência para haver fotografia, livrando-a completamente da obsessão do ilusionismo mimético que vimos até aqui, porque muda radicalmente o centro de interesse acerca do que constitui a essência da fotografia a partir do deslocamento da questão do realismo. Em outras palavras, de que ponto de vista o documento fotográfico alcançaria seu status de realidade? Vamos explicar. Outrora, como vimos, esse valor foi encontrado na imediata semelhança da foto com seu referente (mimese), onde o conteúdo de uma imagem é percebido como real e “verdadeiro” tão somente porque é semelhante ou se parece exatamente com o referente representado, conduzindo e modelando a interpretação de um espectador desavisado a confiar somente no que vê em virtude da ilusão provocada pela semelhança. O forte apelo visual seria suficiente para conquistar a confiança do espectador sem que este tenha conhecimento do contexto em que a imagem foi produzida, conservando, assim, em um realismo fundamentado exclusivamente na qualidade visual da semelhança, na foto como cópia fiel da realidade, cuja informação visual do fato representado raramente é posta em dúvida. Comenta Kossoy (2001), ao lembrar que a objetividade técnica creditada à fotografia, desde seu advento, concebeu à imagem fotográfica uma espécie de instituição alicerçada na aparência enquanto potente sinônimo de expressão de verdade. Um corolário perigoso, ressalta o autor, de que tudo que a fotografia registra é percebido como verdadeiro só porque é semelhante ao real. Já para discurso da referência, caracterizado por novas reflexões, a condição visual tem peso secundário para definir a ontologia da fotografia, porque a semelhança não passa de um resultado, de uma característica do produto 19



fotográfico partilhada com todos os outros tipos de representação visual (pintura, desenho, etc.). Barthes (1984) comenta que nada pode impedir que a imagem fotográfica seja semelhante ao objeto, mas explica que sua essência não está de modo algum nessa relação. O que interessa não é a imagem feita, vulnerável a múltiplas leituras e interpretações, mas antes o próprio fazer e suas modalidades de constituição, invariáveis e universais, esse fato que é importante (asseguram os defensores do discurso), ao identificá-lo, sobretudo, através do processo químico de inscrição do referente no exato momento do clique fotográfico. Aquele olhar ingênuo da mimese é superado para apontar que a fotografia, antes de qualquer outra importância representativa, antes mesmo de ser uma imagem que reproduz as aparências do mundo, é primeiramente, em sua essência definidora e elementar, como aponta Dubois (2012), da ordem da impressão, do traço, da marca e do registro de uma informação luminosa, que atesta necessariamente a existência de seu referente numa superfície sensível (filme ou sensor digital da câmera), onde “o poder de autenticação se sobrepõe ao poder de representação” (BARTHES, 1984, p. 132), visando, evidentemente, libertar a fotografia dos discursos polarizados pela semelhança que, há mais de um século, reduziram-na a um simples espelho do real.



É decerto uma enorme evidência lembrar que, em seu nível mais elementar, a imagem fotográfica aparece a principio, simples e unicamente, como uma impressão luminosa, mais precisamente como o traço, fixado num suporte bidimensional sensibilizado por cristais de haleto de prata, de uma variação de luz emitida ou refletida por fontes situadas a distância num espaço de três dimensões (DUBOIS, 2012, p.60).



O traço é o coração do dispositivo, a ontologia da foto está nisso, observa Dubois, não no efeito (óptico) de mimetismo, mas no princípio (químico) automático do dispositivo que garante a relação de conexão momentânea entre a imagem e seu referente, no princípio de uma transferência das aparências do real para o suporte sensível através da radiação luminosa, na relação de singularidade que a foto mantém com seu referente, onde a ideia do traço, da marca, está presente de maneira implícita nesse tipo de discurso. O ponto de partida é, então, a natureza técnica/química do processo fotográfico. Entusiasmado por essa forma de pensar e definir a realidade da fotografia, Roland Barthes, em A Câmara Clara, escreveu sobre o assunto de modo único e pessoal, registrando a importância do referente na 20



fotografia e a lógica da metáfora do traço, inerentes ao conceito de referencialização da imagem.



A princípio preciso conceber bem e portanto, se possível, bem dizer no que o referente da fotografia não é o mesmo que o dos outros sistemas de representação. Chamo de “referente fotográfico” não a coisa facultativamente real a que uma imagem ou um signo remete, mas a coisa necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, na falta do que não haveria fotografia. Já a pintura pode fingir a realidade sem tê-la visto [...]. Ao contrário, na fotografia, jamais posso negar que a coisa esteve ali. [...] Dizem muitas vezes que foram os pintores que inventaram a fotografia (transmitindo-lhe o enquadramento, a perspectiva albertiniana e a ótica da camera obscura). Eu digo: não, foram os químicos. Pois a noema “isso foi” só foi possível no dia em que uma circunstância científica (a descoberta da sensibilidade dos haletos de prata à luz) permitiu captar e imprimir diretamente os raios luminosos emitidos por um objeto iluminado de forma diversa. A foto é literalmente a emanação do referente. De um corpo real, que estava lá, partiram radiações que vêm me atingir, a mim, que estou aqui; pouco importa a duração da transmissão; a foto do ser desaparecido vem me tocar como os raios retardados de um estrela. Uma espécie de vínculo umbilical liga a meu olhar ao corpo da coisa fotografada: a luz, embora impalpável, é aqui um meio carnal, uma pele que partilho com aquele ou aquela que foi fotografado (BARTHES, 1984, pp. 115-121).



Nota-se, portanto, que a realidade da fotografia não é permanecer enquanto cópia fiel do objeto que a originou (haja vista as incontáveis manipulações visuais que pode sofrer enquanto produto). Diz Barthes (1984, p. 132): “Os realistas, entre os quais estou, [...] não consideram de modo algum a foto como uma “cópia” do real – mas como uma emanação do real passado [...]”. É disso que se trata o ponto de vista da referência, que se define pela contiguidade física da foto com seu objeto em função da confiabilidade química, indicando uma relação permanente e universal. Em relação a isso, Barthes era tomado por um desejo ontológico, conforme ele próprio afirmou: “[...] eu queria saber a qualquer preço o que ela era “em si”, por que traço essencial dela se distinguia da comunidade de imagens” (1984, p. 12). Tanto pintura quanto fotografia se beneficiaram dos efeitos ópticos que comunicam o efeito de realidade numa imagem, mas só a química, e apenas ela afirma Barthes, permitiu a inscrição imediata do referente, confiando aos químicos a verdadeira invenção da fotografia. O autor observa que é de vital importância um referente necessariamente real diante da câmera para que haja fotografia, que assim manifeste uma conexão 21



real, uma co presença imediata entre a foto e seu objeto (sua causa), onde jamais se possa negar que a coisa esteve ali. A partir da reflexão de Barthes, a fotografia é concebida como registro técnico de uma radiação luminosa (impalpável e invisível) que carrega consigo a informação do referente, no sentido de que a luz que parte do corpo real percorra certa distância até chegar à câmera, identificando essa radiação como o traço físico do real, que se torna carnal quando é revelada em foto, ou seja, no exato momento em que ocorre a inscrição luminosa do referente na forma de imagem através do procedimento químico do dispositivo, manifestando a imagem como um vínculo umbilical, isto é, um canal de informação que carrega continuamente seu referente com ele, testemunhando sua existência para os olhos de quem vê, assegurando que “o peso do real que caracteriza a foto vem do fato de ela ser um traço, não de ser mimese” (DUBOIS, 2012, p. 35). Essa é a essência da fotografia (e do discurso da referência) que Barthes buscou e defendeu (retomada e amparada por Dubois em O Ato Fotográfico), referindo-se à teimosia do referente em estar sempre presente na imagem, batizando-a de “Isso foi”, isto é, a prova de que isso que vejo encontrou-se lá, esteve lá, pessoas e lugares estiveram ali (BARTHES, 1984); ou seja, o referente pode sumir, desaparecer, mas continuará existindo enquanto traço físico, como vestígio que testemunhou sua realidade em algum momento da história. A consequência de tal estado, explica Dubois (2012), é uma imagem fotográfica que jamais vai além do indicar e apontar seu referente, sempre cumprindo o canto alternado do “veja”, “olhe”, “aqui está” o que foi fotografado. Por essas qualidades, desenvolve o autor, a foto funciona somente como testemunho, atestando sempre a existência, mas nunca o sentido de uma realidade (!), porque quer se ver livre da responsabilidade de construir ou atribuir qualquer significação sobre a imagem, considerando que o sentido (seja ele a tão procurada e afamada expressão de verdade ou qualquer outro valor) lhe é exterior e essencialmente determinado na enunciação e na recepção humana. Kossoy (2001, p. 118) vem comentar que “o vestígio da vida cristalizado na imagem fotográfica passa a ter sentido no momento em que se tenha conhecimento e se compreendam os elos da cadeia de fatos ausentes da imagem”. A realidade nela registrada é fixa e imutável, mas sujeita a diversas interpretações e juízos de valor precisamente porque a 22



significação emana de pessoas enquanto sujeitos sociais e não do registro (de onde emana apenas o referente, como observou Barthes), nosso imaginário reage diante das fotos de acordo com nossas concepções de vida, permitindo sempre uma leitura plural do traço físico do real, dependendo de quem as aprecia.



Quando determinada fotografia oferece a nossos olhos interrogadores a visão de determinada personagem, por exemplo, um homem de uniforme ao lado de um cavalo arreado, só temos a certeza de uma coisa: esse homem, esse cavalo, esse arreio existiram, estiveram efetivamente ali, um dia, naquela posição. Mas é tudo o que a foto nos diz. Nada sabemos sobre a significação (geral ou particular) que se deve atribuir a essa existência. Nessa sentido, podemos dizer que a foto não explica, não interpreta, não comenta. [...] Não preenche com um “isso quer dizer”. A força referencial não se confunde com qualquer poder de verdade (DUBOIS, 2012, p. 84-85).



Essa é a questão nodal nesse tipo de discurso sobre a fotografia, muito bem ilustrado por Dubois, para que compreendamos a lógica da referencialização da imagem como centro de sua mensagem. Sua ontologia utiliza plenamente a distinção entre sentido e existência (o “isso foi” de Barthes), dizendo que a fotografia “[...] jamais mente: ou antes, pode mentir quanto ao sentido da coisa, na medida em que por natureza é tendenciosa, jamais quanto a sua existência (BARTHES, 1984, p. 129). Percebemos, pois, um realismo fotográfico fundamentado na existência do referente, na foto como uma emanação do real, de onde sua força referencial não se confunde com qualquer expressão de verdade, destituindo a imagem de qualquer significação. Um legítimo certificado de presença introduzido na família das imagens, defendeu Barthes em A Câmara Clara, e nada mais que isso.



2. 3 A CRENÇA NA METÁFORA DA CONSTRUÇÃO E A INVENÇÃO DE NOVAS REALIDADES



Vimos até aqui que o discurso da mimese e o discurso da referência sustentaram suas concepções a partir da objetividade do procedimento técnico da máquina fotográfica, em detrimento de um pensamento que valorize o processo de criação por parte de seu autor. Ouvimos inúmeras vezes sobre o apego dessas teorias ao funcionamento elementar da máquina para justificar o peso de realidade sobre a imagem, que ora esteve a serviço da fotografia para afirmá-la como reflexo 23



fiel da realidade, fundamentando sua aparente (e frágil) verdade na parecença com as coisas, e que ora funcionou para certificá-la somente como traço físico do real. Percebemos, pois, atenções direcionadas a aspectos distintos, uma vez que a mimese aponta para a foto pronta e palpável, e a referência para a gênese técnica da imagem, compreendida somente como expressão de uma impressão luminosa que comprova uma relação de dependência com o real para haver fotografia. Entretanto, é conveniente ressaltar que ambos os pontos de vista, mesmo com suas diferenças conceituais, abandonaram de suas falas o valor expressivo das escolhas e interpretações particulares que o fotógrafo lança sobre a realidade que deseja retratar. Numa ocasião a câmera anseia restituir o real e reproduzi-lo com fidelidade, em outra ela espera somente registrar a informação luminosa do referente; ora o aparelho faz isso, ora ele faz aquilo, é o centro da mensagem, evidenciando completa autoridade reservada ao dispositivo para que chefie a fotografia, na medida em que são esquecidos ou negligenciados a dimensão autoral do fotógrafo e seu processo de criação. Nosso objetivo é bem definido na última parte deste capítulo, que pretende demonstrar, em noções essenciais, que o real não pode ser representado de modo puro pela fotografia sem que seja transformado e reelaborado pelo filtro cultural do processo fotográfico através de um conjunto de códigos de transcrição da realidade para a imagem, e que essa impossibilidade e essa falta constituem o valor da fotografia. Ao nos questionarmos sobre o referente a ser fotografado, queremos refletir sobre as capacidades e os limites da fotografia em sua pretensão de restituir o mundo real, e, portanto, sobre suas possibilidades e seus limites. Pretendemos mostrar a dimensão fotográfica que pode construir e inventar com os dados da realidade, e não somente fixá-los tecnicamente na superfície da imagem. Por isso, lançamos a pergunta capital que pode definir o percurso deste trabalho: será que a imagem fotográfica pode realmente capturar e restituir a realidade ou ela só atingiria aparências interpretadas e elaboradas por pontos de vista particulares? Com a compreensão da fotografia restringida ao dispositivo, é comum pensála de forma reduzida como se a crítica direcionada ao realismo de base técnica jamais tivesse sido feita, alimentando preconceitos triviais, especialmente aquele em que a imagem frequentemente é confundida com a realidade sem nenhuma desconfiança (vemos isso com frequência na teoria mimética por causa do efeito24



semelhança). Como já dissemos em outro momento, a crença moderna deseja que a verdade cresça à medida que diminua a cota do homem na imagem, porque espera comunicar uma ideologia baseada na neutralidade e objetividade fotográficas (o mito do verdadeiro fotográfico); entretanto, a foto jamais pode ser neutra, porque sempre revela um ponto de vista particular sobre o mundo e isso constitui sua força e sua riqueza.



Da coisa à imagem, o caminho nunca é reto, como crêem os empiristas e como queriam os enunciados do verdadeiro fotográfico. [...] Entre a coisa e a imagem, os fluxos não seguem a trajetória da luz, mas dirigem-se a sentidos múltiplos. A imagem é tanto a impressão (física) da coisa como o produto (técnico) do dispositivo, e o efeito (estético) do processo fotográfico. [...] A imagem constrói-se no decorrer de uma sucessão estabelecida de etapas (o ponto de vista, o enquadramento, a tomada, o negativo, a tiragem, etc.), através de um conjunto de códigos de transcrição da realidade empírica: códigos ópticos (a perspectiva), códigos técnicos (inscritos nos produtos e nos aparelhos), códigos estéticos (o plano e os enquadramentos, o ponto de vista, a luz, etc.), códigos ideológicos, etc. Muitas sinuosidades que vêm perturbar as premissas sumárias do enunciado do verdadeiro fotográfico (ROUILLÉ, 2009, p. 79).



Já foi muito reproduzida entre o senso comum a noção equivocada sobre a transparência técnica do dispositivo como enunciador de verdade, mas tem se dado pouca atenção sobre o processo fotográfico e a riqueza das escolhas e das potencialidades expressivas do sujeito que fotografa. Em fotografia, defende Soulages (2010), não se reproduz nem se restitui o real, produzem-se interpretações particulares sobre os fenômenos visíveis do mundo, passíveis de serem fotografados no decorrer do processo fotográfico de cada indivíduo. Diante da variedade de temas, “a máquina fotográfica particular só capta potencialmente um dos fenômenos possíveis da coisa em si: diante de uma infinidade de representações fenomenais possíveis, a máquina só conserva uma”, ilustra Soulages (2010, p.100). Deste modo, o assunto registrado sempre é resultado de uma seleção de possibilidades de ver que mostra somente um aspecto determinado, um só enfoque da cena passada, que, apesar da aparente neutralidade do olho da câmera e do amplo potencial de informação contido na imagem, não substitui nem restabelece a realidade tal como se deu no momento passado, pois a informação visual que a foto 25



traz consigo não passa de um fragmento selecionado que passa exclusivamente pela decisão de quem fotografa, de seu ponto de vista, seu enquadramento e a manipulação que faz da perspectiva produzida pelos códigos técnicos da máquina; nesse ponto, observamos uma primeira manipulação/interpretação do real (KOSSOY, 2001). A crença na objetividade do dispositivo também pode ser questionada no sentido de que “a câmera nunca é passiva diante de seu objeto; ela impõe um arranjo, ela produz uma configuração das coisas pela força de sua simples presença [...]” (MACHADO, 1984, p. 54), isto é, a câmera por si mesma e sem maiores esforços, tende a modificar a naturalidade da cena, de uma pose ou de um simples sorriso só por estar diante daquilo que vai fotografar, de tal modo que termine por encenar ou ficcionalizar o assunto. O homem com a câmera reconfigura a realidade ao seu redor para registrá-la de acordo com suas intenções, e o gesto de fotografar, seja ele consciente ou não, premeditado ou ingênuo, nada tem de automático, objetivo ou inocente. Resultado? Fotografias enunciadas por indivíduos que revelam olhares singulares sobre o tema selecionado, de modo que se possa esclarecer porque não podem existir sistemas significantes neutros nem inocentes. Disso retiramos a lição fundamental sobre a fotografia, que diz: “a imagem da fotografia, como a da câmera obscura, não é portanto natural, nem objetiva, nem neutra, mas cultural e herdeira de técnicas, de práticas e de teorias historicamente determinadas” (SOULAGES, 2010, p. 86). Assim, com um olhar crítico e atento direcionado a essas questões, podemos desmistificar o mito da verdade estabelecida pela técnica, que atravessou a história da fotografia em busca da restituição mais fidedigna possível do real na forma de imagem. Logo, o questionamento:



Mas porque o signo modifica? Exatamente porque ele não é uma entidade autônoma, que “aponta para”, ou “representa” os fenômenos do mundo com inocência, sem quaisquer mediações. Os signos são materialidades viabilizadas por instrumentos e enunciadas por sujeitos



(MACHADO, 1984, p. 21).



É um equívoco, portanto, pensar que a verdade fotográfica é enunciada pela câmera, ela apenas viabiliza a materialidade da imagem. O Verdadeiro não é uma 26



característica inerente ao procedimento técnico como é comum de se pensar, toda sua significação é fruto de invenção humana nos mais variados contextos de produção, definida por dimensões conjuntas que se nutrem o tempo todo, pelo sujeito que pensa e faz a foto e por aquele que a recebe e interpreta. Contudo, tanto para a concepção mimética quanto para o discurso da referência, a câmera sempre foi a mediadora principal entre o real e sua imagem, tomada sempre como produto da objetividade técnica e da passividade do sujeito ao não reconhecer a capacidade autoral da fotografia. Nesse sentido, e principalmente em relação ao discurso da referência, Rouillé vem problematizá-lo à propósito do grau de indiferença que essa concepção global mantém com as experiências singulares no campo da fotografia, cuja ontologia ignora a riqueza do processo fotográfico em benefício de regras gerais e absolutas.



Segundo tal teoria, “a” fotografia é principalmente uma categoria de onde é conveniente extrair as leis gerais; não é nem um conjunto de práticas, variáveis segundo suas determinações particulares, nem um corpus de obras singulares. Essa recusa das singularidades e dos contextos, essa atenção exclusiva à essência, leva o pensamento ontológico a reduzir “a” fotografia ao funcionamento elementar de seu dispositivo, à simples expressão de impressão luminosa, de mecanismo de registro (ROUILLÉ, 2009, p. 190).



Esse é o lado limitado do discurso que, ao abordar o fazer fotográfico em seu princípio técnico, revela-se numa teoria eminentemente redutora por interessar mais ao dispositivo e menos aos indivíduos e seus processos de criação. O pensamento global da teoria não varia e coloca sua atenção mais próxima ao suporte, encaixando o funcionamento do dispositivo no coração da fotografia, “[...] uma maneira de abolir as práticas e as imagens singulares, as circunstâncias e as condições concretas, e de transportar, finalmente, “a” fotografia para uma categoria estável às leis naturais e universais”, reduzindo sua realidade a um dado registrável, com forme comenta Roiullé (2009, p. 193). É evidente que as fotografias registram marcas luminosas de coisas materiais e assim se distinguem de outros sistemas de representação como a pintura, mas o documento fotográfico não se esgota no poder de designação da coisa representada como pregou o discurso da referência. Barthes (1984), com seu famoso “Isso foi”, disse que a fotografia não inventa: é a própria autenticação e designação da cena 27



passada. Sobre isso vale lembrar que o não inventar do autor certamente se refere à existência do referente designado na foto, que confirma (e não inventa) a materialidade da coisa que esteve diante da objetiva no momento do disparo, não se referindo, de modo algum, à invenção ou atribuição de significados sobre a imagem, como ele bem explicou. Entretanto, esse ponto de vista resulta numa extrema redução tecnicista da fotografia ao depositar no referente seu papel fundador, cujo processo fotográfico e suas imagens são deixados de lado em nome da inflexibilidade da ontologia. Sobre este aspecto, protesta Machado (1984, p.39): Barthes sentencia: sem referente não há fotografia; mas nós poderíamos completar: só com o referente muito menos. Se não existir a câmera escura, a lente com seu poder organizador dos raios luminosos, um diafragma rigorosamente aberto como manda a análise da luz operada pelo fotômetro, um obturador com velocidade compatível com a abertura do diafragma e a sensibilidade da película, se não houver ainda uma fonte de luz natural ou artificial modelando o referente e um operador regendo tudo isso, também não haverá fotografia, muito embora o candidato a referente esteja disponível.



Contrariando o realismo de Barthes e de seus discípulos, Machado é rigoroso ao afirmar que o referente não é a causa primeira e nem o único elemento que define e fundamenta a totalidade da fotografia. Mostra que não podemos, de maneira nenhuma, abandonar a compreensão das múltiplas condições do processo fotográfico em benefício único da objetividade técnica do dispositivo. A fotografia ultrapassa a condição da designação, é bem mais que isso, observa o autor. Bem sabemos que a imagem se conecta fisicamente ao seu referente na ocasião do registro, nisso não há novidade alguma, mas isso só acontece (eis o detalhe recusado pela ontologia) através de um filtro cultural estético e técnico articulado no imaginário de seu criador, que opera todo processo com a máquina em mãos. O culto do referente nega exatamente isso. Recusa o processo fotográfico e suas experiências singulares, ignora os efeitos e as significações, e não dá valor aos pontos de vista em nome de uma fotografia mecanizada, cujo poder de autenticação suplanta o poder de representação (BARHES, 1984). Machado, Kossoy, Rouillé e Soulages são teóricos que abordam a fotografia como consequência da intervenção do homem na realidade.



Enfatizam a



pluralidade de eventos e compartilham o ponto de vista de que o caminho da fotografia nunca é reto, uma vez que está repleto de sinuosidades que vêm perturbar 28



o mito da transparência da câmera fotográfica como enunciador da Verdade. Devemos ter em mente que o assunto uma vez representado na imagem é um novo real que não corresponde necessariamente à realidade que o envolveu. Trata-se da realidade do documento, uma segunda realidade construída e codificada, de forma alguma ingênua e inocente, mas que é, no entanto, o elo material do tempo e do espaço representado (KOSSOY, 2001).



3. ANÁLISE DOS FILMES



3. 1 A FOTOGRAFIA COMO PERSONAGEM NO CINEMA



O que faz a fotografia com a realidade? Inspira confiança? Inventa? Registra? Cria? Reproduz? Testemunha? Representa? Constrói? Manipula? Conserva? Interpreta? Conecta-se? A fotografia é o guia mais seguro para a verdade? Uma imagem vale mais que mil palavras? Para cada cabeça uma sentença diz o ditado popular. Fotografa-se em quantidade, mas pouco se questiona acerca de suas técnicas, processos e significados. Desse descompasso, vence a partida o discurso que ilude mais facilmente nossos sentidos. Independentemente da predição por qualquer teoria sobre a fotografia, suas imagens sempre serão as mais miméticas de todos os sistemas de representação visual, no sentido de aludirem ao real, inspirando desde sempre a confiança nas pessoas de modo notável. No atual capítulo pretende-se a analisar os filmes Cortina de Fumaça, Cidade de Deus e Retratos de uma obsessão, cujas estórias manifestam a presença da fotografia como elemento de destaque. Nestes, alguns personagens desenvolvem suas trajetórias a partir da relação que mantêm com as imagens. Como já dissemos em outro momento, a temática da fotografia tem sido abordada no cinema em larga escala nas últimas décadas. Pela amplitude de suas significações como memória e verdade, aliada ao fato de suas qualidades polissêmicas na enunciação/recepção, sua presença em narrativas ficcionais marca passagens importantes nos roteiros, onde a imagem fotográfica se envolve muitas vezes como elemento narrativo que cumpre com a função de passar informação, expressar subjetividade ou motivar a reação de personagens na trama. 29



Tratamos, pois, nessa parte do trabalho, da discussão da fotografia como um objeto/personagem



peculiar



que,



por



possibilitar



inúmeras



representações/interpretações do mundo, realimenta o imaginário das pessoas num processo sucessivo e interminável de construção e criação de novas realidades, passando inevitavelmente através do dilema da sua suposta objetividade (KOSSOY, 2001). 3. 2 EM BUSCA DE UMA OPÇÃO DE ANÁLISE



Definido nosso objeto, circunscrito na temática da fotografia, seguimos em busca de um método para análise. De imediato, analisar um filme na sua totalidade representa uma tarefa quase interminável. É sabido que uma análise pretende, em termos gerais, explicar ou esclarecer o funcionamento de um determinado filme em função de um ponto de vista qualquer, assumindo uma interpretação. Tendo em vista as dificuldades que a atividade de análise coloca nas ambições totalizantes, e pensando na eventual possibilidade de optar por uma metodologia que permita chegar a uma interpretação do filme por meio de abordagens mais modestas (STAM, 2003), decidimos por adotar uma opção de análise que se apóie essencialmente na seleção de fragmentos do filme, cenas ou sequências extraídas de cada um deles, que serão apresentadas na medida em que entramos no mérito de cada obra audiovisual. Nessa direção, Robert Stam (2003) comenta a respeito de teorias que ora podem trilhar uma linha de investigação dedicada a produzir explicações gerais sobre os fenômenos cinematográficos, e que ora preferem somente consagrar seus esforços em rastrear e isolar aspectos regulares no campo do cinema. O trabalho aqui proposto procura somar-se justamente à segunda linha de investigação, aprofundando a suspeita de que há no corpus escolhido a viabilidade de localizar e destacar em cenas isoladas a regularidade temática da fotografia, apresentando, desse modo, situações representativas de cada obra. Segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2009), a escolha de aspectos bem específicos é vista como um substituto favorável ao filme inteiro, como uma pequena amostra do que podemos analisar do todo, em outras palavras, como uma metonímia da análise mais ampla. Nesse sentido, nosso processo de análise fílmica torna-se mais prático e sólido. 30



A partir dessa proposição que aqui assumimos é possível fazer uma analogia com o próprio processo fotográfico que, de maneira equivalente ao nosso método, assume a lógica da seleção de possibilidades de ver (KOSSOY, 2001). Portanto, já que este trabalho parte do princípio da fotografia como tema no cinema, nada mais coerente do que adotar em nossa análise a lógica da fragmentação fotográfica, que direciona nossa atenção a pontos específicos e regulares do assunto em questão. Vamos aos filmes. 3.3 Cortina de Fumaça



Cortina de Fumaça4 possui uma sequência emblemática que levanta uma discussão interessante e sensível sobre o olhar da cidade através da fotografia, a partir do diálogo entre dois amigos, o comerciante Auggie Wren e o escritor Paul Benjamin. Falam de memória, afetividade, tempo, entre outras coisas. Na ocasião, o documento fotográfico é um elemento da narrativa que cumpre com a função de passar informação e motivar a reação dos personagens em cena. À luz da reflexão teórica apresentada na primeira parte deste trabalho, vamos analisar a passagem em questão com o objetivo de mostrar como signo fotográfico e seu inventário de informações visuais se relaciona com o universo particular destes personagens. Podemos dizer que a vocação da fotografia sempre esteve associada ao registro do ambiente urbano e de sua arquitetura, a qual desenvolveu e aprimorou sua técnica de registro na medida em que as grandes cidades foram se 4



Cortina de Fumaça, título original Smoke, lançado nos EUA em 1995, direção de Wayne Wang com roteiro do escritor Paul Auster. Com Harvey Keitel, William Hurt, Forest Whitaker, entre outros. Toda as imagens apresentadas são fotogramas retiradas do filme.
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desenvolvendo. Nossa sequência acontece no bairro do Brooklyn, em Nova York, no verão de 1990, numa pequena tabacaria, cujo dono Auggie Wren (interpretado por Harvey Keitel) tem o hobby de fotografar a vista geral de sua loja todos os dias às oito da manhã. Um verdadeiro ritual para Auggie, que há mais de dez anos realiza o gesto fotográfico com a intenção de registrar sua vivência urbana, conservando em imagens instantes perpétuos de sua realidade, colecionando álbuns e mais álbuns que mostram sua visão de mundo. Esse é o visível fotográfico selecionado pelo personagem, que sempre posiciona sua câmera no mesmo local e hora, optando pelo mesmo ângulo e enquadramento em todas as fotos que faz, agrupando a tabacaria, sua rua e a variedade de personagens anônimos que eventualmente passam diante da objetiva no momento do disparo. Vamos descrever brevemente o conteúdo da sequência. É fim de expediente e vemos Auggie fechando a loja depois de mais um dia de trabalho. Paul chaga a tempo de encontrá-lo e lhe pergunta se ainda poderia vender alguns cigarros. Auggie responde que sim, pois está sem pressa. Lá dentro, Paul vê uma câmera fotográfica sobre o balcão: “É sua?”, “Não sabia que você tirava fotos”, “Então você não é só o cara que coloca as moedas na registradora”. Auggie responde que tem a máquina há um bom tempo, “Acho que pode chamar isso de hobby. Não leva mais do que cinco minutos por dia para usá-la, mas eu a uso todo dia. Chova ou faça sol, tempestade ou neve. Mais ou menos igual ao carteiro”. Nota-se que a câmera deixada sobre o balcão funciona como um elemento motivado que descreve um percurso narrativo na estória, pois tem a clara intenção de revelar uma nova informação sobre o personagem Auggie. Isso desperta a curiosidade de Paul, que dá início à conversa sobre fotografia.



Em seguida, Auggie convida o escritor para ver seus álbuns. Vemos várias fotos em preto e branco através do ponto de vista subjetivo de Paul, que segue 32



folheando enfadonho cada página, contendo fotografias aparentemente idênticas, tiradas do mesmo ângulo e com o mesmo enquadramento geral da tabacaria. A princípio o escritor não entende a proposta e argumenta serem as fotos totalmente iguais e a coleção de álbuns um hobby aparentemente estranho e exagerado, não vendo um sentido claro para aquilo tudo. “Mais de quatro mil retratos do mesmo lugar”, discursa Auggie entusiasmado, a esquina da Terceira com a Sétima Avenida, às oito horas da manhã. Quatro mil dias corridos em todos os tipos de clima. Aí está porque eu nunca tiro férias. Tenho que estar na minha posição todas as manhãs. Toda manhã, na mesma posição, no mesmo horário. É o meu projeto, você poderia até chamar de... obra da minha vida”. Paul fica impressionado com aquilo ouve, nunca tinha visto algo parecido e pergunta de onde surgiu a ideia para o projeto. Auggie diz que nasceu da vontade em registrar seu pequeno cantinho, “é a minha esquina, antes de tudo”, observa, “quero dizer, é apenas uma parte do mundo, mas as coisas acontecem ali, também, como em qualquer outro lugar”.



Auggie recomenda a Paul que olhe mais devagar para cada foto, “Você nunca entenderá, se não olhar mais devagar, meu amigo, você está indo muito rápido, mal está olhando as fotografias”. Ainda confuso e sem compreender um sentido para tantas fotos aparentemente iguais, Auggie explica serenamente ao escritor o significado de seu projeto, cujo sentido está nos detalhes: “Elas são iguais, mas 33



cada uma tem algo diferente da outra. Você verá manhãs brilhantes e manhãs escuras. Verá a luz do verão e a luz do outono. Você verá dias da semana e os fins de semana. Verá pessoas com casacos e galochas, e em outras pessoas de camiseta e shorts. Às vezes são as mesmas pessoas, outras vezes são pessoas diferentes. E algumas vezes aquelas que eram as diferentes se tornam as mesmas, e as mesmas de antes desaparecem. A Terra gira em torno do sol, e todo dia a luz do sol ilumina a Terra por um ângulo diferente.” Na medida em que Auggie discursa filosoficamente sobre a significação de seu trabalho fotográfico, cada foto é mostrada como um plano de imagem do filme, preenchendo toda extensão do quadro.



Paul começa a compreender que Auggie desejou isolar um fragmento bem específico do tempo e do espaço urbano, a fim de produzir um gesto de corte na continuidade do real, de modo que o cenário capturado pelo dispositivo, tragado pela 34



objetiva, passasse de uma só vez, definitivamente, para a realidade do documento, abandonando o tempo real inscrito no movimento cotidiano, para entrar numa temporalidade nova, separada e simbólica, a da foto. “Inicia-se, portanto, uma outra realidade, a do documento fotográfico: a segunda realidade, autônoma por excelência. Inicia-se um outro processo: o da vida do documento” (KOSSOY, 2001, p. 44). Durante os quatro mil dias Auggie esteve lá, diante de seu referente, a esquina da Terceira com a Sétima Avenida, imobilizando de uma vez por todas as singularidades de cada manhã. O personagem afasta de sua visão o resto da Nova York que não lhe interesse transformar em memória. Seu registro visual testemunha, aliás, não só a existência/aparência do assunto selecionado, mas também a própria atitude



que



desenvolve



diante



da



realidade



que



vivencia



diariamente,



transparecendo em suas imagens o enorme apreço que tem por seu cantinho ao fotografar religiosamente para si próprio como forma de expressão pessoal. Sua relação com a fotografia é íntima, imensa e permanente, um compromisso marcado pela observação do cotidiano. A cena prossegue com o escritor folheando os álbuns até se emocionar ao reconhecer numa das fotos a figura de sua esposa grávida. É a sua mulher retratada a caminho do trabalho e que depois viria a ser morta em um tiroteio. “Jesus. Olhe, é a Ellen. Olhe pra ela. Olhe para a minha querida linda”, diz Paul bastante emocionado ao ver a foto. O acaso fotográfico das oito horas da manhã fez um encontro com a tragédia urbana: aquilo existiu (recordemos do Isso foi de Barthes), é a prova de que ela esteve necessariamente lá, é o certificado de presença que mostra Ellen a caminho da morte naquele mesmo dia, pouco depois da oito da manhã.



A imagem fotográfica é o que resta do acontecido, fragmento congelado da realidade passada, informação maior de vida e morte, além de ser o produto final que caracteriza a intromissão de um ser fotógrafo num instante dos tempos (KOSSOY, 2001, p. 37).



A cena termina com Paul em lágrimas, ainda inconformado com a perda recente da amada, golpeado pelo testemunho visual de Ellen ainda em vida e eternizada em um simples pedaço de papel. O efeito de semelhança fabricado pela técnica da câmera despertou em Paul os sentimentos mais profundos. Ela faleceu, mas continuará existindo como um traço físico do real no mundo da fotografia. 35



Essa é a precisa relação que a foto de Auggie manteve com Ellen naquele dia, uma breve passagem da jovem pela rua segurando seu guarda-chuva, registrada ao sabor do acaso em momento único de disparo, sem outras fotos a lhe darem sentido, uma fotografia apenas, sem antes nem depois. Esse é um dos aspectos mais fascinantes em termos do instante contínuo recortado da vida.



É a fotografia um intrigante documento visual cujo conteúdo é a um só tempo revelador de informações e denotador de emoções. Segunda vida perene e imóvel preservando a imagem miniatura de seu referente: reflexos de existências/ ocorrências conservados congelados pelo registro fotográfico. Conteúdos que despertam sentimentos profundos de afeto, ódio, ou nostalgia para uns, ou exclusivamente meios de conhecimento e informação para outros que os observam livres de paixões estejam eles próximos ou afastados do lugar e da época em que aquelas imagens tiveram origem. Desaparecidos os cenários, personagens e monumentos, sobrevivem, por vezes, os documentos (KOSSOY, 2001, p. 28).



Kossoy sintetiza bem as capacidades do documento fotográfico e suas possibilidades. Cortina de fumaça bem representa a citação do autor. Para Auggie, fotografar não é olhar o mundo através do buraco da fechadura, é estar na rua, no campo aberto, invadido por situações concretas de onde produz suas imagens. Ele é um colecionador que dispara o olhar sobre o real. Fotografar é uma troca, você vê e é visto, e desse encontro nasce o processo fotográfico do personagem. Por mais simples que pareça seu gesto, ele implica numa série de escolhas. Auggie poderia ter optado por enquadramentos variados, mas escolheu apenas o geral fixo. Poderia ter selecionado outros referentes, mas elegeu sempre o mesmo. Fotografou sempre do mesmo lugar e no mesmo horário. Preferências que falam do sujeito que fotografa. Com uma Canon AE-1 35 mm sobre o tripé eternizou em imagens as inconstantes e “irrepetiveis” aparências de centenas de manhãs. Interpretou sua 36



vivência urbana através da fotografia, em descobrimentos diários. Sua foto despertou sentimentos profundos em Paul e cristalizou em imagem o que não pode mais voltar em vida. Fez escolhas estéticas, mas também deixou o acaso escolher o assunto em movimento. O processo é resultado desse encontro. Nisso tudo está a riqueza do projeto fotográfico de Auggie, onde cada foto é uma fatia única e singular de espaço-tempo, trabalhada por um gesto radical, cujos golpes recaem ao mesmo tempo sobre o fio da duração e sobre o contínuo da extensão (DUBOIS, 2012).



Esta é a última cena da sequência do filme que procuramos analisar, Vemos o processo fotográfico de Auggie e seu gesto pontual de todas as manhãs. Ele olha através do visor da câmera para assegurar o enquadramento, define abertura e velocidade, vê as horas, bate a foto às oito em ponto e, por fim, anota o dia do registro.
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3. 4 Cidade de Deus



Cidade de Deus5 é um filme que merece uma análise especial por apresentar um personagem que revela o cotidiano violento de sua comunidade através da fotografia. Baseado em histórias reais, o filme é uma saga urbana que acompanha o crescimento do conjunto habitacional de Cidade de Deus, entre o fim dos anos 60 e o começo dos anos 80, pelo olhar do jovem Buscapé (Alexandre Rodrigues) que desde a infância sonha ser fotógrafo. O filme retrata um cenário urbano e pobre, sem melhores perspectivas de vida, que vive uma fase de extrema violência, narrando histórias de meninos e meninas absorvidos pela criminalidade. O tema do filme é centrado sobretudo na violência urbana e no tráfico de drogas, que se faz presente de forma intensa. Compreendemos que a análise fílmica de algumas cenas de Cidade de Deus pode ser um bom exercício para abordar a questão da fotografia como um elemento narrativo que está intimamente relacionado às aventuras do personagem Buscapé o qual revela uma vivência urbana bastante especial com a prática da fotografia. Ele é personagem protagonista e narrador do filme, que desde menino quer se tornar fotógrafo. É através de seu olhar que conhecemos os vários espaços da comunidade e a trajetória de vários personagens, como Dadinho (depois batizado de Zé Pequeno, que se torna um dos maiores traficantes do Rio de Janeiro), Mané Galinha, Cenoura, entre outros.



5



Lançado no Brasil em 2002, direção de Fernando Meirelles, foi adaptado por Bráulio Mantovani a partir do livro de mesmo nome escrito por Paulo Lins. Com Alexandre Rodrigues, Leandro Firmino, Seu Jorge, entre outros. Todas as imagens apresentadas são fotogramas retiradas do filme.
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Buscapé teve êxito na vida porque lutou contra as adversidades e não se deixou levar pela violência, até tentou entrar no crime, mas percebeu que não tinha talento para bandidagem. Persistiu no sonho de ser fotógrafo e saiu de Cidade de Deus. Desde pequeno o alimentou o interesse pela fotografia, cujo empenho possibilitou seu acesso para fora da comunidade. Desse modo, Buscapé se diferencia dos demais personagens pelas escolhas que faz diante das dificuldades da vida. Suas atitudes transmitem a mensagem de que se todos se esforçarem é possível alcançar um realidade diferente, pois o personagem nasceu, passou a infância e a adolescência no mesmo ambiente que os demais garotos, mas, mesmo assim, seguiu outro percurso. Em busca por ter uma vida diferente, ele consegue com a fotografia concretizar seus objetivos. Portanto, a fotografia é um recurso do filme que impulsiona muitas das ações de Buscapé em direção a episódios decisivos da trama. A análise que será apresentada aborda o conjunto de três sequencias do filme. O primeiro momento irá mostrar Buscapé fotografando seus amigos na praia. Em seguida passaremos para a cena em que ele é chamado por Zé Pequeno para fazer o retrato que vai estampar a capa dos jornais. E, por último, ao final do filme, analisamos o momento em que Buscapé registra a morte do traficante na Cidade de Deus. O primeiro contato de Buscapé com a máquina fotográfica ocorre na infância, no dia da morte de Cabeleira, um bandido da favela que numa tentativa de fuga foi morto pela polícia. O garoto fica fascinado com o aparelho ao ver um foto-jornalista registrando o ocorrido. “Tudo o que eu me lembro da morte do Cabeleira é uma confusão de gente e uma máquina fotográfica. Eu cresci paradão na ideia de ter uma maquina fotográfica”, narra em voz over o personagem enquanto a cena acontece. Depois disso vemos um Buscapé adolescente. Ele está na praia com sua turma e registra o momento de descontração. “Com dezesseis anos consegui comprar minha primeira câmera, mas como todo pobre tive que começar por baixo. Comprei a máquina mais vagabunda do mundo”. Ele consegue um modelo bem simples e se torna o fotógrafo oficial de sua turma, “os cocotas”. Capta muitas fotos da galera e de Angélica, a garota por quem sempre foi apaixonado. O modo como ele a enquadra, o contra-luz, tudo funciona para construir uma sensação de “enamoramento” por ela. Aquelas fotos não são fotos de uma simples jovem, 39



representam o congelamento de um instante de paixão adolescente. Os sentimentos de Buscapé impregnam o “documento” fotográfico.



Toda vez que Buscapé aponta o dispositivo na direção de seu referente podemos notar um efeito interessante sobre a imagem do filme. Ao encaixar seu olho no visor da câmera, o plano do filme assume o enquadramento de sua objetiva, inclusive a vinheta e as deformações típicas de um equipamento mais barato. As cores também ganham tonalidades fantásticas que denunciam o efeito fotográfico. A exploração deste recurso insere literalmente a visão do personagem sobre seu cotidiano. É o olho de Buscapé intermediado pelo olho da câmera. A cada disparo a imagem paralisa o assunto imitando o ato fotográfico, dando a qualquer figura viva a imobilidade das pedras.



Buscapé gosta de cada um de sua turma, talvez menos de Tiago, o namorado de Angélica. Por isso, não faz questão de que ele apareça nas fotos ou ganhe qualquer tipo de destaque. Em um retrato que faz do grupo, seu “rival” é anulado intencionalmente através de uma simples manipulação na cena. Buscapé é sagaz na fotografia. Jogando com a luz do sol o garoto pede a Tiago que chegue um pouco para trás com a intenção de eliminá-lo da imagem através da sombra de seu colega, que lhe cai sobre o rosto ofuscando sua identidade. Dessa forma o personagem 40



interfere no assunto, manuseia o real. Ao mesmo tempo em que dá destaque para Angélica no centro da quadro, devidamente linda e bem iluminada, acrescenta sombras ao namorado. Ele quer conservar a aparência dela e não a do outro. Essa cena ilustra que Buscapé, desde cedo, irá construir suas imagens de acordo com os elementos que estiverem à sua disposição e, ainda, de acordo com seus objetivos. Ele sabe que pode construir imagens, manipular o registro. Do mesmo modo que a perspectiva da câmera é uma organização fictícia reputada por imitar a percepção que temos das coisas, Buscapé igualmente irá criar fotografias com a informação luminosa que chegar até sua máquina, mostrando através delas que o conhecimento de seu cotidiano nunca é uma contemplação passiva diante dos fatos, mas sempre uma ação pensada e elaborada sobre a realidade que vive diariamente na Cidade de Deus.



A fotografia, portanto, não pode ser o registro puro e simples de uma imanência do objeto: como produto humano, ele cria também com esses dados luminosos uma realidade que não existe fora dela, nem antes dela, mas precisamente nela (ROUILLÉ, 2009, p. 40).



A fotografia de Buscapé tem um realidade própria que não corresponde necessariamente à realidade que envolveu o assunto, é sobretudo uma interpretação.



A segunda sequência que nos propomos analisar mostra um dos momentos mais decisivos na vida de Buscapé para que, finalmente, consiga trabalhar como fotógrafo profissional. Nessa altura do filme, ele já conquistou o emprego de entregador de jornais e fez amizade com um moço que trabalha no laboratório de revelação. Narra o personagem: “A vida na favela era um purgatório. Virou um inferno. Eu decidi que tinha que cair fora e foi assim que comecei a minha carreira 41



de jornalista. É claro que, como todo bom profissional, eu comecei de baixo, bem de baixo e sem ter a menor ideia do que eu tava começando. Ao invés de voltar pra casa eu voltava pro jornal. Um camarada da Cidade de Deus trabalhava no laboratório. Por causa dele eu acabei ficando mais perto do que eu mais gostava na vida”. A aventura de Buscapé só começa a mudar quando o personagem Zé Pequeno lhe entrega uma máquina pedindo que faça uma retrato imponente dele com seu grupo, pois quer virar notícia e sair no jornal. A cena começa com Pequeno tomado de ódio e de inveja porque vê o retrato do bandido Mané Galinha (Seu Jorge) estampado no jornal. “Filho da puta! Eu que mando nessa porra, e a foto do arrombado que sai no jornal. Acharam minha foto aí? Continuem procurando. Pelo menos meu nome tem que tá nessa porra”. Provocado pela imagem, Zé Pequeno sente-se desafiado e quer, a qualquer preço, uma fotografia sua no jornal, quer ser visto e comentado pela mídia. Não se contenta em ocupar o lugar do sujeito que olha, quer ter à sua disposição a experiência de ser olhado. Deslumbrado, o traficante ignora por completo o motivo que trouxe o rival aos jornais: Mané Galinha só recebeu destaque porque foi preso após ser baleado em confronto na favela. Em muitos casos, o referente pouco importa. O conteúdo da foto de Mané Galinha no jornal, para a maioria, seria “aí está um bandido preso”, mas para Zé Pequeno é algo como “ele faz sucesso e eu não”. Ao permitir diversas leituras o caráter de documento perde sentido, mesmo sendo uma imagem estampada na página de jornal, que seria uma “morada do real”.



Zé Pequeno não mede esforços para conseguir a imagem, quer aparecer para o mundo, e para isso entrega uma câmera nas mãos do seu bando, mas nenhum deles sabe manusear o aparelho. Resolvem o problema chamando 42



Buscapé, que aceita o trabalho e faz alguns retratos do grupo. O jovem chega à Boca de fumo tímido e na defensiva, mas quando pega a câmera e assenta o olhar no visor as coisas mudam de figura. O dispositivo empodera o garoto, a máquina na mão de Buscapé não é um mero equipamento através do qual a luz vai passar, é uma “arma” que pela mensagem que pode construir é mais poderosa dos que as outras armas do bandido; após o primeiro disparo o vemos confiante e com total domínio sobre a situação que vai fotografar, ou melhor, encenar.



Buscapé tem nas mãos a chance única de fotografar o que vários jornalistas tentaram mas nunca conseguiram. Está diante do traficante mais temido e desumano que já conheceu. Que retrato revelaria mais perfeitamente a identidade dos bandidos? Qual interpretação do fotógrafo se adequaria melhor ao momento? A encenação do grupo é incontornável no processo fotográfico de Buscapé, e o recurso da pose é uma característica capital nesses retratos. Seu ato questiona em três sentidos a crença na objetividade da fotografia: primeiro porque o garoto não é passivo diante de sua realidade, segundo porque a própria câmera não é passiva diante dos bandidos, pois impõe um arranjo, constrói uma configuração sobre eles pela força de sua simples presença, e em terceiro porque a recepção dessas imagens jamais será passiva, pois subentende um processo de interpretação do conteúdo representado, que se torna fluido e dinâmico na mente de quem contempla, ultrapassando o fato que representa. Isso mostra-nos que a foto de Buscapé não é apenas o certificado de presença do bandido armado, tampouco expressão da verdade. Na aparente pose de coragem e união dos traficantes pode haver quem seja covarde ou traidor. Nesse sentido, toda fotografia contém em si, oculta, uma história invisível fotograficamente, uma realidade interior que é inacessível para quem não fez parte de seu contexto de criação. Todo fotógrafo é 43



pleno de intenções e toda fotografia é plena de sentidos, apresenta sua própria realidade. À serviço do sujeito mais temido na Cidade de Deus, Buscapé constrói imagens que expressam imponência, grandeza, poder e ameaça a partir da manipulação e da composição que faz do traficante naquele cenário. Seu processo é interativo. Opta diretamente pelo enquadramento médio, dispondo de todos os elementos significativos no quadro: armas elevadas, fisionomias fechadas e intimidadoras e a massa corporal fortemente armada. O fotógrafo conserva a posição mais favorável aos bandidos, a de enfrentamento direto, simulando bem o temperamento ameaçador que aterroriza a favela. Movimenta-se no espaço, anda de um lado para o outro, aproxima-se e afasta-se do assunto, fotografa planos neutros, e depois, variando, faz tomadas em contra-plongée, colocando-se em um ângulo inferior em relação ao grupo para focalizar os personagens de baixo para cima, criando com essa variante o efeito de grandeza e de superioridade na imagem. Nota-se também a clara utilização de uma grande angular que deforma o espaço, “arredondando” a imagem ,outro aspecto de construção na fotografia.



É possível notar que a ação fotográfica do personagem impõe uma teatralização sobre Zé Pequeno e seu bando. Buscapé assume com personalidade a posição de um diretor, introduzindo ordem no real que está fotografando. Conduz a pose de cada um deles: “Agora vamo fazer um corredor ali. É! Corredor, corredor! Todo mundo aqui assim com a arma. É pô, com a arma. Assim! Vai ficar foda, cara! Chega pra lá! Mais uma!”. Através da manipulação da perspectiva ele compõe um corredor armado com duas linhas retas e paralelas que dão a impressão de convergir para o fundo da imagem, com cada corpo encobrindo parcialmente a outro para criar a impressão de profundidade; nota-se que ele coloca os bandidos mais 44



poderosos na frente e os outros vão perdendo o foco. Simbolicamente, o retrato representa que na Cidade de Deus o corredor do tráfico tem homens armados para matar, essa pode ser uma interpretação, mas também pode ser recebida de outra forma uma vez que as condições de recepção são infinitas.



Os dois fotogramas extraídos da cena bem ilustram a potencialidade expressiva de Buscapé na criação de sua imagem, que se torna ainda maior na medida em que seu gesto fotográfico é interativo, instalado entre os personagens, que reagem não só ao fato de serem fotografados, mas também à personalidade do fotógrafo, que passa domínio, segurança, envolvimento, mas, sobretudo, respeito pelo espaço do outro: fotografar é fotografar uma relação. Nesse momento, seria oportuno recordar como Roland Barthes situa a questão do retrato na fotografia:



A Foto-retrato é um campo cerrado de forças. Quatro imaginários aí se cruzam, aí se afrontam, aí se deformam. Diante da objetiva, sou ao mesmo tempo: aquele que eu me julgo, aquele que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotógrafo me julga e aquele de que ele se serve para exibir sua arte (BARTHES, 1984, p.27).



Segundo o autor, o retrato fotográfico revela um sujeito que inevitavelmente é invadido por outros “eus”, porque se vê diante de várias possibilidades de autorepresentação que se cruzam no momento do registro de sua aparência. Barthes explica que a natureza da fotografia está fundada na concepção da pose, a qual participa decisivamente da formação do retrato, pressupondo na sua essência o rito da encenação. “Ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda: ponho-me a “posar”, fabrico-me instantaneamente em outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em imagem”, ilustra Barthes (1984, p. 22)
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referindo-se à reconfiguração que o dispositivo impõe na identidade do sujeito que se deixa fotografar. Toda vez que Zé Pequeno se coloca diante da câmera acontece uma alteração do seu “eu”. Ele se põe a posar majestoso, arrogante e inchado de autoridade porque ostenta armas, dinheiro, drogas e seguidores, um ato de puro narcisismo. Encena com seu bando a pose de como gostaria de ser julgado pelos olhos da imprensa e de seus leitores e, dessa forma, torna-se uma espécie de simulacro de si mesmo, passando a existir assim, com essa significação, na realidade do documento fotográfico. Buscapé é, portanto, quer queira quer não, um encenador, o Deus de um instante. Não bastasse as fotos exclusivas que consegue, Zé Pequeno lhe dá a máquina de presente e um bom dinheiro para que revele as fotos. No laboratório ele tem as fotos reveladas mas, sem saber, uma das imagens é usada para estampar a primeira página do jornal. Buscapé só toma conhecimento quando vai entregar os jornais, e ao ver a foto na capa fica chocado, imaginado que em breve vai ser morto por Pequeno ao pisar outra vez na Cidade de Deus. Em seguida vai ao jornal tirar satisfação e entende que usaram sua foto por engano, pois não sabiam que era de sua autoria. Todos ficam impressionados com seu material, é pago pela foto publicada e lhe oferecem a oportunidade de continuar fotografando. Ele aceita, consegue uma chance e uma câmera profissional. Paralelamente, ao contrário do que Buscapé imaginou, vemos a cena de Zé Pequeno comprando vários exemplares na banca, totalmente satisfeito com a publicação. É interessante observar que a sequência revela para cada personagem um significado diferente sobre o mesmo material, com a projeção de efeitos opostos, pois para Buscapé a foto publicada é uma sentença de morte, enquanto para o bandido é a fama esperada, e para os profissionais da área o auge da carreira de um foto jornalista com a foto na primeira página.
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A terceira e última sequência que cabe a esta análise refere-se ao desfecho do filme, quando Buscapé registra os momentos finais da vida de Zé Pequeno. A guerra entre as duas Bocas rivais está declarada e atinge seu ponto máximo na Cidade de Deus, fazendo vítimas por todos os lados, é correria e tiro pra todo canto. Uma viatura chega, faz o cerco e consegue capturar o chefe de cada Boca: de um lado Cenoura e do outro Zé Pequeno. Buscapé acompanha de longe, com uma teleobjetiva, os traficantes sendo algemados e enfiados no camburão do veículo. O primeiro virou presente para a imprensa, livrando-se do pior, mas o segundo é levado a outro canto pela polícia para acertar as contas. É conveniente perceber que o olhar de Buscapé sobre a captura dos bandidos não é natural, mas sempre construído pela manipulação que faz de códigos técnicos e estéticos que tem à disposição, como a perspectiva da câmera, o ponto de vista que lança sobre o assunto, enquadramento desejado, etc. Premissas que perturbam a crença na transparência do dispositivo e do olhar do sujeito fotógrafo. Na iminência de alguma coisa acontecer a Zé Pequeno, Buscapé sai do local onde se abrigava e dispara uma corrida atrás do veículo. Ele percebe que pode ter nas mãos o instante decisivo sobre o desfecho do bandido e não pode perder a oportunidade de registrar com exclusividade o que vai acontecer. Atravessa várias ruelas até avistá-lo sob o domínio de um grupo policial. Através de uma fenda na 47



parede Buscapé aponta sua câmera e dá início a uma série de disparos contra o assunto. Primeiro registra Zé Pequeno entregando toda sua fortuna na mão do policial para não ser preso ou morto. Por um momento ele acha que o drama do bandido acabou ali, mas um grupo de meninos armados surge e o encontra sozinho no beco após a saída dos PMS. Enfurecido porque está pobre, manda a molecada roubar para levantar a Boca, contudo, donos de si, os meninos não se sujeitam e matam o bandido a sangue frio.
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Nesse momento, a imagem do filme assume a perspectiva da câmera e mostra o ponto de vista de Buscapé, que, perplexo, treme a imagem diante do visível inesperado. Afinal, o dono da Cidade de Deus acaba de ser morto por um bando de crianças, que saem gritando que a favela, agora, é delas. O fotógrafo focaliza o pé de Zé Pequeno estirado no chão e bate uma foto. Depois corre para ver o corpo, que pela objetiva da câmera mostra-nos Zé Pequeno por completo, crivado de balas; congela esse instante e depois vai para o jornal. A sequência continua com Buscapé escolhendo as fotografias que deve entregar ao jornal. Nesse momento ele assume duas posições simultâneas, a de fotógrafo e a de espectador de seu trabalho, revelando, ao mesmo tempo, o resultado de sua ação e a interrogação sobre ele. Narra o personagem: “Se eu entregar só essa foto do bandido eu consigo trabalho. Com essa daqui [polícia] eu fico famoso, vai sair até em capa de revista... O Pequeno nunca mais vai me encher o saco, mas e a polícia?”. Buscapé vê-se em meio a um dilema fotográfico: decidir entre o que se perde e o que permanece na fotografia em virtude, sobretudo, da recepção que farão do potencial informativo de suas imagens. Sua escolha por um desses momentos implica em consequências diretas sobre sua vida, pois foi ele o sujeito que conservou em fotografias o vestígio daquela realidade.
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Buscapé é o mediador de uma relação polarizada por três elementos: a imagem, o autor e o outro. Ele opera uma seleção do que será publicado, encara atentamente cada uma das imagens e pensa se deveria entregar para a imprensa a foto dos policiais e assim denunciar a corrupção ou, então, apresentar a foto do bandido morto e garantir o emprego de fotógrafo. Com a foto do bandido não corre risco algum, pois Zé Pequeno está morto e não vai ameaçá-lo, mas com a foto dos policiais corre o risco de ser pego, pois são potenciais receptores que provavelmente iriam atrás de quem os fotografou. Sua preocupação, certamente, vem do fato de que a fotografia, além de constatar a presença da polícia em certo lugar e tempo passados, também se mostra como a atualização desse evento no momento presente, pois fotografar consiste igualmente em atualizar um acontecimento que não existe fora da imagem. Acerca disso, é válido apontar para a observação que Rouillé (2009, p. 220-221) faz sobre o valor informativo da fotografia e seu potencial ativo sobre a percepção do espectador: A fotografia mais anódina certamente constrói uma certificação dos corpos, das coisas e dos estados das coisas presentes no momento da filmagem. Mas, essa certificação, que procede do registro, é somente a porção afirmativa da imagem. Seu valor informativo é, frequentemente, mais que aleatório. Longe de ser o todo da foto, esse “isso foi” é cenário desencadeador de um monte de questões. Algumas relativas, sobretudo, aos estados das coisas – o que aconteceu? Quem são as pessoas representadas e o que elas fazem? Onde isso ocorreu? Quando ela foi tirada? Qual é seu contracampo? Por que esse enquadramento ou essa efeito formal? [...] De fato, tais questões, e muitas outras ainda, acompanham e cumprem o processo de percepção, no decorrer do qual o espectador tenta, por uma série de saltos no passado, estabelecer conexões entre os elementos do presente clichê e regiões de sua própria memória. Pois perceber não é receber e registrar passivamente, mas interrogar ativamente e relembrar.



Nesse sentido, o “isso foi” (existência) de Barthes é sempre a porção afirmativa da imagem que inevitavelmente desencadeia na recepção um “isso quer dizer” (sentido), visto que o conteúdo representado na fotografia jamais é recebido de maneira passiva pelas pessoas porque sempre irá despertar em seu processo comentários, sentimentos ou interpretações plurais a depender da leitura e do repertório cultural de cada indivíduo. Buscapé teme justamente uma reação negativa com a publicação da foto que envolve PM’s, pois o registro atualiza o que 50



aconteceu, e o que aconteceu foi que policiais militares soltaram um bandido mediante pagamento de propina. A fotografia de reportagem surge com esse dever de nos mostrar o que “verdadeiramente” aconteceu, mas Buscapé é parcial e rejeita o instante da corrupção policial em benefício do instante da morte do bandido. Faz escolhas e aprende que está vivendo numa realidade em que deve negociar, não ter pressa na ambição, nem pureza nos princípios. Com a foto de Pequeno morto permanece a tranqüilidade e o futuro promissor do fotógrafo, e com a rejeição da outra se perde para sempre a ameaça da polícia. Ao optar por uma imagem em detrimento da outra Buscapé faz uma jogada consciente e escolhe uma faceta da realidade do acontecimento ao omitir um de seus episódios. Perda e permanência são uma constante na fotografia, em todas as etapas, desde a escolha do assunto até o fragmento da realidade que se deseja revelar pelo sujeito que fotografa.



3. 5 RETRATOS DE UMA OBSESSÃO



Retratos de uma obsessão6 narra a trajetória de um homem deprimido e solitário que desenvolve uma obsessão afetiva através dos retratos de uma família. O filme traz como principal ponto de foco da narrativa a vida do personagem Seymour “Sy” Parrish (Robin Wllamns), um senhor sem alegria e aparentemente inofensivo que não tem absolutamente nada no mundo nem família nem amigos, exceto o seu trabalho. Ele é empregado de uma grande loja de departamentos como 6



Retratos de uma obsessão, título original One Hour Photo, lançado nos EUA em 2002, direção e roteiro de Mark Romanek. Com Robin Williams, Connie Nielsen, Michael Vartan, entre outros. Todas as imagens apresentadas são fotogramas retiradas do filme.
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balconista no setor de fotografia. O personagem orgulha-se de seu trabalho e, principalmente, do fato de revelar fotos de seus clientes há mais de vinte anos, especialmente os retratos de Jake, Nina e Will, a família Yorkin. Diariamente executa a mesma tarefa, sendo o trabalho a única coisa que lhe permite se apegar a sua sanidade mental. O filme levanta uma reflexão pertinente sobre os álbuns de família e o gênero da fotografia doméstica, isto é, aquela que mais ou menos todos nós fazemos em casa, em família, em férias, com os amigos, etc, cuja representação nos permite lembrar de nosso passado e nos provar que tivemos uma vida triunfante. Todos nós, mais ou menos, já representamos, posando de maneira ostensiva diante daquele ou daquela que nos ia “tomar” na foto, teatralizando o momento para uma recordação feliz. Rouillé (2009) comenta que essa prática é abundante, comum e essencialmente privada, pela qual o sujeito fala e se exprime, manifesta seus desejos e suas crenças, e assim contribui para construir uma ficção da família. Como fruto da vivência familiar, a fotografia doméstica conserva sobretudo momentos de prazer e de bem estar, produzindo uma espécie de cogito fotográfico duplo, comenta Soulages (2010), no sentido de que, primeiramente, fui fotografado assim, do modo como quero ser lembrado, logo eu existi assim; depois fui fotografado; logo existi, o que significa dizer que quase toda fotografia de família é encenação, onde a pose é um recurso comum. A pose continua sendo a atitude dominante, a despeito da generalização do instantâneo e da liberdade que o corpo atualmente dispõe nas imagens. Mas, contrariamente aos retratos realizados no espaço abstrato do estúdio do fotógrafo, a pose na família não separa os indivíduos nem de seu âmbito nem de suas atividades: ela é uma parada, uma suspensão, não uma abstração argumenta Rouillé (2009). Os Yorkin fotografam apenas ocasiões e rituais felizes da vida, nos quais cada imagem documenta um assunto singular num particular instante do tempo – casamento, férias na praia, nascimento de Jake, festas de aniversário, natal, família reunida, etc. Todo registro deu-se unicamente em função de um desejo, uma necessidade da família construir uma pseudo narrativa que dá realce a tudo o que foi positivo e agradável na vida. Tal desejo de auto-representação construída pelos Yorkin torna-se para Sy a imagem da família perfeita, enxergando nos retratos todo o aconchego, amor, e a companhia ideal que deseja para sua vida. Ele os observa 52



crescer e envelhecer, fantasiando ser integrante de um mundo familiar que julga ser perfeito. As fotos são o único meio de conexão do protagonista com os Yorkin, são a sua condição de possibilidade, contato e interpretação sobre eles, mesmo que isso se dê apenas através do conteúdo explícito da imagem fotográfica: a face aparente e externa das coisas. Ele não tem amigos e nem família, pelo menos não no mundo real. É partindo dessa interpretação, da fotografia como espelho do real, que restitui o objeto visado, que o personagem desenvolve sua obsessão, colecionando compulsivamente seus retratos. O que Sy não compreende, ou não quer compreender por julgar que a ilusão é sua melhor escolha, é que a imagem fotográfica não é nem um corte nem uma captura nem o registro direto, automático, ou análogo de um real preexistente, ao contrário, ela é a produção de um novo real (o fotográfico), no decorrer de um processo conjunto de registro e de transformação, de alguma coisa do real dado. Sy identifica-se intensamente com os retratos a ponto de projetar neles a expectativa da família perfeita, fabricando em sua mente uma realidade que reflete o conteúdo das imagens. Diz ele em um momento que as "Fotos de família retratando rostos sorridentes. Nascimentos, casamentos, férias, festas de aniversário de crianças. As pessoas tiram fotos dos momentos felizes da vida. Alguém que visse nosso álbum de fotos chegaria à conclusão que nós tivemos uma existência feliz, livre de tragédias. Ninguém tira uma fotografia de algo que quer esquecer”. Fotos de família são fonte de recordação e emoção, fragmentos isolados de instantes felizes, e não de uma existência completa como quer acreditar cegamente o personagem, ele ignora que o documento não precisa necessariamente corresponder àquilo que representa. Em função de sua extrema familiarização com a representação da família, é apaixonado pela aparente vida perfeita que levam. A sequência que revela a obsessão do protagonista acontece paralelamente entre a casa de “Sy” e a dos Yorkin. Enquanto Nina, Will e Jake desfrutam do momento em família ao verem as fotos de aniversário do garoto, Sy está numa cafeteria contemplando o mesmo conjunto de fotos, sua única companhia daquela noite. Ele olha atentamente para cada uma delas com um discreto sorriso ao ser tocado pelo sentimento do conteúdo representado, cuja coesão e a felicidade familiar lhe despertam o desejo de ser parte integrante do trio. Sy diz ser tio do garoto à mulher que vem lhe servir café, apropriando-se simbolicamente de uma 53



realidade que adoraria ser sua, não suspeitando que sua paixão incide somente sobre a realidade perfeita da imagem, fixa e imutável, que não condiz com o dia-adia do casal envolvido em brigas e traições amorosas.



Ao voltar para casa somos apresentados à vida privada de Sy, que revela um conjunto de porta-retratos com fotos da família e uma parede coberta por centenas de retratos organizados em ordem cronológica a partir dos primeiros dias do relacionamento do casal até o recente aniversário do filho. A enorme produção fotográfica de família distribui-se em um leque temático polarizado pela criança, pelas festas rituais (o casamento, o aniversário, etc.), pelas atividades de lazer, pelos lugares familiares por objetos cotidianos (o carrinho de bebê, os brinquedos).
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O mural indica o quão profundo e doentio é a identificação e a obsessão de Sy por eles. O personagem coleciona diversos retratos dispostos em perpétua evolução, compostos de momentos solenes ou simplesmente irrelevantes, porém sempre bons momentos que tecem uma memória da família, uma memória em forma de ficção nostálgica, que é seu ponto de encontro com eles, um lugar tranquilo de certezas, de estabilidade e do reconforto que tanto busca pra si. Uma das cenas mais representativas do filme nos mostra Sy completamente imerso por uma das fotos. Vemos o personagem em seu horário de almoço, sentado à mesa e completamente seduzido pelo retrato da família no período natalino. A imagem representa um plano conjunto de Will , Nina e Jake posando em frente à arvore de natal com um grande presente vermelho, abraçados e contentes em um dos rituais mais especiais e simbólicos que podem reunir uma família. O potencial simbólico dessa fotografia está em sua composição: a família ocupa o centro da imagem e a figura do abraço forma o contorno de um triângulo que se completa com o formato da arvore de natal, produzindo o efeito de justaposição entre figura e fundo que comunica através do desenho geométrico o sentido de equilíbrio, sustentação e unidade familiar em um entorno aconchegante e acolhedor. Isso aciona o imaginário de Sy em uma viagem para dentro do conteúdo representado, que quase sem perceber, interage com a imagem num processo de recriação do momento que nunca participou no mundo real, mas que pode existir em sua mente. 55



Sobre a capacidade de uma imagem despertar fantasias e desejos Kossoy (2001, pp. 46-54) argumenta que as fotografias



[...] uma vez assimiladas em nossas mentes, deixam de ser estáticas, tornam-se dinâmicas e fluidas e mesclam-se ao que somos, pensamos e fazemos. Nosso imaginário reage diante das imagens visuais de acordo com nossas concepções de vida [...] é o relê que aciona nossa imaginação para dentro de um mundo representado (tangível ou intangível), fixo na sua condição de registro documental do mundo visível, do aparente, porém moldável de acordo com nossas imagens mentais, nossas fantasias e ambições, nossos conhecimentos e ansiedades, nossas realidades e ficções. A imagem fotográfica ultrapassa, na mente do receptor, o fato que representa.



Na cena, entramos na imaginação de Sy quando o plano do filme se aproxima da foto em zoom in até que o retrato tome conta de todo o quadro. A família permanece fixa, mas outros elementos que compõem a imagem ganham movimento na medida em que vemos Sy dentro da foto, participando feliz do instante da troca de presentes quando nos mostra a blusa que ganhou de natal. Essa passagem coloca o espectador do filme diretamente com o imaginário do personagem, que revela o desejo íntimo de ter participado do ritual como o tio da família. Apesar de a foto ser um registro fixo, essa condição material é superada quando nossa imaginação passa a trabalhar seus signos de forma livre e de acordo com nossas vontades.
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Sy é o personagem que personifica a percepção de um olhar ingênuo, recorrente ao senso comum, da fotografia como fenômeno “automático”, “objetivo”, “natural”, e mimético por essência, que não inventa e nem mente, sendo percebida somente como um instrumento fiel de representação. O próprio roteiro do filme desconstrói tal limite ao apontar para uma abordagem do universo dos personagens retratados que transborda para as contradições, conflitos e dramas não registrados nas fotos.



4. CONSIDERAÇÕES Nosso trabalho procurou refletir e investigar como a fotografia e seu inventário de informações visuais se relaciona com o universo dos personagens dos três filmes abordados. Elencamos diversos questionamentos acerca da realidade da imagem fotográfica para dissolver a noção ingênua de que ela é cópia exata do real. A imagem fotográfica não é fruto da objetividade técnica do dispositivo e não restitui a realidade como quis defender a metáfora do espelho. Por mais semelhante que a foto seja ao seu referente isso não é prova de verdade. Vimos que a verdade se estabelece no olhar do fotógrafo que vai fazer sua imagem e, mais que isso, vimos que o registro nunca é neutro, é permeado por inúmeras etapas e transformações 57



provocadas pelo filtro cultural que é o homem; seu processo fotográfico transforma a realidade que vai capturar partindo de escolhas e seleções que faz sobre o real. A fotografia é, então, sempre uma interpretação particular que o fotógrafo lança sobre a realidade que deseja retratar, ela jamais pode ser neutra, porque sempre revela um ponto de vista particular sobre o mundo e isso constitui sua força e sua riqueza. Por isso, reduzir a fotografia ao nível do registro e da representação é o mesmo que sustentar um saber trivial que considera a fotografia como uma máquina que obedece somente a seus mecanismos internos, constantes e universais, desvalorizando-a enquanto prática social, plural, perpetuamente variável. A fotografia mostra que interpreta, seleciona e hierarquiza seus assuntos. As três análises de sequências dos filmes Cortina de fumaça, Cidade de Deus e Retratos de uma obsessão demonstraram que a verdade não reside nas aparências do mundo, esse é apenas o dado visível que pode ser manipulado e transformado. Em cada filme analisado pudemos notar personagens com diferentes recepções diante da fotografia. O comerciante Auggie, em Cortina de fumaça, fotografa de modo sistemático, metódico e periódico, e cada foto é um registro feito do mesmo local, em um mesmo horário, produzindo uma fatia, um corte na continuidade do real. Buscapé em Cidade de Deus revela-nos um jovem que constrói significados com a câmera, diferente de “Sy” que recebe passivamente os retratos da família sem nenhum tipo de questionamento sobre aquilo que vê, pois confia na ilusão produzida pelos códigos ópticos e técnicos do dispositivo e, também, na encenação das fotos. Nos filmes analisados a fotografia vem dizer, justamente, que a imagem é um entidade autônoma que ultrapassa o fato que representa, porque se torna fluida e dinâmica no processo de recepção, ganhando sentidos e qualidades que não estão necessariamente atestados na visualidade da imagem. A partir de toda essa fundamentação teórica, nosso interesse migrou para o campo do cinema, que oferece uma larga tradição de filmes que abordam os questionamentos que neste trabalho tentamos levantar. Com a fotografia se inventa novas realidades, em um constante jogo de perda e permanência.
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