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Do erro de paralaxe a
irrealidade cotidiana

Sandra Gongalves*

RESUMO

A partir do conceito de paralaxe busca-se pensar as dicotomias
fundantes da imagem fotografica que desembocam hoje em
nossa irrealidade cotidiana. O trabalho de trés fotografas, Julia
Margaret Cameron, retratista, Lee Miller, fotojornalista e a
fotégrafa-artista Cindy Sherman mostra-se como momentos
particulares de superag¢io de dicotomias, apresentando a
imagem fotografica como um hibrido entre natureza e cultura,
arte e técnica.

Palavras-chave: fotografia, imagem, género.

ABSTRACT

Starting from the parallax concept, we attempt to think of the dichotomies
Sfrom which the photographic image originates, leading, nowadays, to onr
daily reality. The three photographers’ work, Julia Margaret Cameron,
portraitist, Lee Miller, photgjournalist and the artistic photographer
Cindy Sherman can be beld as particular examples of overcoming of
these dichotomies, presenting the photographic image as a hybrid between
the nature and culture, art and technique.

Keywords: photography, image, genre.

RESUMEN

A partir del concepto de paralaxe, se buscin pensar las dicotomias de la
imagen fotografica que llegan hoy a nuestra irealidad cotidiana. El trabajo
de tres fotdgrafas - Jilia Margaret Cameron, retratista, 1.ee Miller,
Jfotoperiodista y la fotdgrafa-artista Cindy Sherman se muestran como
ratos particulares de superacion de las dicotomias, presentando la imagen
Jfotogrdfica como un hibrido entre naturaleza y cultura, arte y técnica.
Palabras clave: fotografia, imagen, género.
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Ao dar inicio a0 nosso texto creio ser necessario
esclarecer o que seja “erro de paralaxe”: em cameras de
visor direto (cameras onde a imagem da cena vem
diretamente aos nossos olhos, nio fazendo nenhum
percurso antetior), a visao que o fotdgrafo tem da cena a
ser fotografada ndo é a mesma captada pela objetiva,
responsavel pela imagem a ser registrada na superficie
fotossensivel (o angulo de visao abrangido pelo olho do
fotégrafo nao coincide exatamente com o angulo obtido
pela objetiva da camera). Ou seja: o “erro de paralaxe”
tem como resultado a ndo representagdo na imagem
fotografica daquilo que o fotégrafo viu no momento em
que fotografou. As modernas cameras compactas,
utilizadas pela maioria dos fotografos amadores, possuem
um dispositivo que minimiza este problema. O conceito
de “erro de paralaxe” ¢é utilizado neste texto como uma
metafora para apontar alguns erros que somos levados a
cometer a0 pensarmos a representacao fotografica, erros
que a marcam desde seu surgimento no século XIX.

Um destes erros de carater significativo na historia
que se conta da fotografia, ¢ o da maquina fotografica
vista como exclusividade masculina (de um fazer
masculino) restando a mulher a pose — erdtica ou
20 lado da familia. A ela, mulher, era dado no maximo
manipular a camera por se supor ser ela dotada de
uma sensibilidade mais viva, ou seja: o olhar feminino
seria mais cor de rosa, mais meigo, com temas ligados
a vida feminina, ao seu redor (como se dai nao
pudessem advir olhares mordazes, irbnicos ou mesmo
de cumplicidade critica). Este olhar “domesticado”
ndo existiu. Este texto pretende fazer um recorte no
universo fotografico ocidental apontando alguns
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personagens femininos (Julia Margaret Cameron, Lee
Miller e Cindy Sherman) que utilizaram a fotografia
como forma de expressao e exploracio do mundo —
espelhos e janelas. Num universo até bem pouco tempo
predominantemente masculino — o universo da
maquina — essas mulheres tiveram brilho préprio e
marcaram de forma indelével a histéria da fotografia
no ocidente. Estas mulheres foram capazes de perceber
o carater de signo e de hibrido (um hibrido ¢ tudo
aquilo que a modernidade nao pode suportar, um hibri-
do inclui, nao ¢ excludente, trabalha no entre) da ima-
gem fotografica, trabalhando na fissura da diferenca
entre o real e sua representagio, entre a arte e a técnica.

Bel Amado, coordenadora do setor de fotografia do
Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo, sem o pre-
conceito do olhar descrito acima, acredita que existe
uma maneira de clicar tipicamente feminina (com anima):
“E uma abordagem diferenciada, emotiva, im-
pulsiva”({ris, a revista da imagem, n.512, p.18). Acredito
poder dizer mais: o olhar feminino talvez esteja mais
atento a exclusao, ao velado, ao interdito, ao desviante, a
diferenga, posto que sempre foi marcado como uma.
Dai parece ter nascido um “olhar menor”, um olhar
estrangeiro — nem melhor, nem tampouco pior, supe-
rior ou inferior — um olhar que, apropriando-me de
uma fala de Julia Kristeva (1994) em relagdo ao es-
trangeiro e trazendo-a para o olhar “feminino”; “ne-
nhum obsticulo o retém e todos os sofrimentos, todos
os insultos, todas as rejeicoes lhe sdo indiferentes na
busca desse territorio invisivel e prometido, desse pais
que ndo existe mas que ele traz no seu sonho e que deve
realmente ser chamada de um além”. F neste lugar que
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este olhar feminino se projeta, ¢ la que ele busca. O
olhar feminino nao é doce, meigo ou cor-de-rosa. O
que inspira este olhar é a busca de um “suplemento”
(possivel no desvelar do que, por vezes, o proprio olho
nao viu) um pouco de arte e pensamento; busca de algo
que se conserva, permanece; um tempo na imagem que
dura e coexiste, possibilitando novas experiéncias. Nesta
conservagao um suplemento é criado — viagem
suplementar e sem controle. O olhar feminino nao se
liga a um sexo, mas a um principio, o do jogo (no sentido
dado por Winnicott, 1975) onde as posi¢cdes nao sao
fixas. Mas, ndo vamos nos adiantar. Sinalizemos antes
outros “erros de paralaxe”, de modo a construir de for-
ma coerente o nosso objeto de reflexao.

A fotografia nasce no século XIX, século marcado
por profundas transformagoes: houve uma rapida
industrializacao do capitalismo; grandes populagoes
européias integraram-se em areas industriais, em
cidades ou lugares que lhes eram estranhos, aban-
donando antigos habitos, tradi¢oes, modificando suas
relagGes familiares. A euforia tomou conta da burguesia.
Com a industrializacdo as pessoas tiveram acesso a coi-
sas até entao impensaveis. Entramos na era do consu-
mo massivo. Havia a promessa e garantia de seguranca
social, dada pela ciéncia, pela inddstria e pela razao
triunfante. A légica do capital passou a dar o tom dos
acontecimentos exigindo transformagdes constantes
nos meios de produ¢io e mudando constante e
sistematicamente o mundo; o processo de mudanca
torna-se um fim em si mesmo. A sociedade capitalista
do século XIX ¢ visivelmente marcada por essa
dinamica de transformagoes que ja se fazia presente
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desde o Renascimento. O mundo tem a medida do
homem (homem branco ocidental). Uma das fun¢oes
da fotografia serd a de documentar estas mudangas.
Quando a fotografia surge, homem e maquina pare-
cem em harmonia. A industria mostrava-se capaz de resol-
ver os problemas humanos, garantindo progresso e pros-
peridade. Em tal contexto, as maquinas eram vistas como
sinonimo de imparcialidade e precisao cientifica e, para
esta humanidade apaixonada, os frutos da maquina eram
bem vindos. Através da fotografia, pensava-se alienar a
mao do homem do processo de representacao do mundo.
Acreditava-se que o aparelho fotografico possibilitasse a
natureza se auto representar, a estruturacao ideolégica da
imagem ndo era levada em conta — neste primeiro
momento a subjetividade ¢ como que banida da cena da
representa¢ao. A fotografia no século XIX, de modo geral,
foi considerada como cdpia do real ou como simples
documento. Sua vida estética foi negada em beneficio de
sua cientificidade (COSTA, RODRIGUES, 1995, p. 22).
Temos aqui 0 nosso primeiro “erro de paralaxe” e
este parece ter relagdo com o carater signico da imagem
fotografica, um signo especial, icone indicial
(SCHAEFFER,1996). Entao, por suas caracteristicas,
especialmente a fidelidade com que reproduz o mundo
real (ela ¢ um icone e um indice), a fotografia ocupou
um lugar de importancia num campo que se firmou na
segunda metade do século XIX, ou seja, a documentagao.
No campo mais especifico do fotojornalismo, teremos
as primeiras coberturas de guerra (Guerra da Criméia e
Guerra Civil Americana), onde nos sera possivel
perceber o carater estruturador da ideologia, da cultura
e da tecnologia na confecgao da imagem fotografica —
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nao devemos esquecer que a fotografia ¢ produgao de
representacao a partir de um real e como tal criada com
uma intencionalidade, a partir de uma individualidade,
que pressupde um repertorio particular, que ird construir
0 signo, a representacao. A partir daf uma nova realidade
¢ criada. A possibilidade de intervengao do fotografo
na imagem existe desde o primeiro click fotografico; de
alguma maneira o fotégrafo sempre manipulou o real,
seja através do angulo de tomada, na distribuicao das
luzes e das sombras, seja na escolha da objetiva a ser
utilizada. O fotégrafo também torna patente sua
inclinacao estética e psicoldgica ao escolher seus temas
e o modo de enfoca-los. Podemos entao afirmar que a
natureza objetiva da fotografia ¢ fruto da ideologia da
objetividade e, portanto, fruto de um desejo e nao da
“realidade” dos fatos: lembremos as superposi¢oes de
negativos realizadas por Oscar Rejlander, fotégrafo
sueco, na década de 60 do século XIX ou a pauta pro-
posta a Roger Fenton quando da Guerra da Criméia
(visdo romantica da guerra). Entretanto, a visio da
fotografia como espelho do real tem perpassado a
histéria da técnica fotografica, visao herdeira do contexto
de nascimento de tal técnica.

Neste momento é importante marcar que o homem
¢ linguagem. A “realidade”, o Real, nao nos ¢ acessivel,
nao nos é cognoscivel sem a mediagao do signo. A pa-
lavra falada ou escrita, o desenho, a pintura, a fotografia,
a imagem em movimento sao linguagens, produto de
signos em codigos, gerando mensagens, como esta frase
que escrevo e representam a realidade para o homem.
O livro, o jornal, o cinema, as revistas, a televisao e mais
recentemente a Internet sio meios que tornaram
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possivel ampliar o publico receptor e acelerar a circulagao
das mensagens. A linguagem (conteudos) que esses
meios portam, moldam o ambiente em que vivemos
(referente, objeto) e o nosso pensamento (referéncia,
sujeito). De modo a se tornarem alguma coisa, tanto
sujeito quanto objeto devem passar pelo signo.

Em termos mais mundanos, de aspectos ctistalizados
no senso-comum, as imagens fotograficas sempre foram
aceitas como prova inconteste e objetiva do que retratavam
(efeito-verdade). Elas sio imagens produzidas por
aparelhos, imagens indiciais. Elas estabelecem com seu
referente uma relacao direta: sio imagens que surgem de
conhecimentos da quimica, da fisica e da eletronica: através
de uma lente as emanag¢des luminosas de um objeto fixam-
se em uma superficie quimica sensivel (haletos de prata
em suspensao numa solu¢ao gelatinosa sobre uma tira de
acetato) ou sobre um suporte eletromagnético (modulagao
eletronica do video). Como espelhos, estas imagens
estabelecem uma relagao fisica com o real que registram,
daf sua pretensa veracidade, como se no ato da impressao/
captacao fosse o real mesmo ai capturado. Esta possibi-
lidade é de fundamental importancia no fotojornalismo,
que se aproveita do indicio entre a coisa e sua representagao
(signo) nos dando a ilusao de termos a propria realidade
diante dos olhos. Provocam o olvidamento da fratura da
diferenca entre o real e a sua representagio para realizar
sua captura.”...nao ¢ senao ocultando a fratura da diferenca,
ocultamento desse vao entre o signo e realidade, que se
alimentam todas as ideologias deformantes e todas as
mentiras que, escondendo, disfar¢ando ou mistificando
seu carater de signo, fazem-se passar por realidade. Em
razao disso, ¢ no dilaceramento dessa diferenca que re-
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side, por outro lado, nossa sede pela verdade, nossa sede
por revelar o real, assim como a mola de nosso desejo”
(SANTAELLA, 1996, p. 64).

O que vemos ao olharmos as imagens técnicas nao é
o mundo, mas conceitos relativos a0 mundo, apesar da
impressao automatica do mundo sobre a superficie da
imagem (FLUSSER, 1998, p. 35). Apesar da ilusao de su-
pressao da fissura entre o objeto e sua representagao, como
se mundo e imagem fossem um so, elala estd e permanece.
Por mais fiel ao real que possa ser o registro técnico (fisico,
quimico, eletronico) de um objeto, ele nao ¢ “a realidade”.

O primeiro erro que nomeamos mais acima, ao
olvidar o carater humano da producio fotografica, ou
seja, a presenca de uma subjetividade que recorta o real
(a existéncia da imagem fotografica obedece a uma
finalidade interpretativa), faz derivar ou se amplia em
um outro erro: a negacao do aspecto de hibrido que a
imagem fotografica possui. O processo fotografico torna
possivel a criagdo de imagens que colocam em contato,
de um modo até entio desconhecido, a natureza e a
cultura, imagens, como vimos mais acima, produzidas
através de aparelhos, procedimentos técnicos, mas
também naturais (reflexdo da cena do mundo, dos
objetos na superficie sensfvel) e culturais, informadas
por uma subjetividade. Estas imagens s3o a um s6 tempo
natureza e cultura, ciéncia e arte, “uma ‘arte exata’ e, 20
mesmo tempo uma ‘ciéncia artistica” (FABRIS, s/d).
Quando a fotografia surge, seu carater de arte é negado
pelas caracteristicas mesmo delegadas a uma obra de
arte (autenticidade, unicidade, aura: valor de culto)
(BENJAMIM, 2002, p. 221-54), que nao se coadunam
com a representacao fotografica: “Enquanto a arte se
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define usualmente pelo que uma obra tem de expressao
humana, até entdo, apenas viabilizada pela manipulagao
direta da obra, uma producio técnica se caracteriza
exatamente pela substituicio da mao do homem por
operagoes programadas” (ENTLER, 1998, p. 282-3).
O que se fara entao serd ressaltar as etapas sob o controle
do autor no processo fotografico.

Na tentativa de fazer a fotografia caber nos critérios
académicos da arte, surge no século XIX, paralelamente
a estética documental, uma corrente fotografica
denominada Pictorialista — reacao aos avancos técnicos
que tornam a fotografia acessivel a qualquer um, bem
como reacao ao que consideravam objetividade fria da
imagem fotografica. Suas fontes de inspiracao sio os
pintores impressionistas; acreditam encontrar af o
caminho para tornar a fotografia uma arte e neste afa
ndo percebem que, de certo modo, foi a fotografia quem
liberou a pintura para esses voOos — um mundo frag-
mentado, maravilhoso na imagem que se dilui, cada vez
menos uma reprodugao fiel da realidade (IKUBRUSLY,
1991). Nao havia elogio maior a um pictorialista do que
negacao em seu trabalho de qualquer trago do fotografico.
Nesta busca da fotografia artistica, os pictorialistas
imitavam os padroes da pintura do século XIX:
romantismo, naturalismo, realismo e impressionismo, seja
no tema ou no tratamento dado a imagem. Lancavam
mao de todo um arsenal alquimico e técnico, com seus
segredos e mistérios, tornando possfvel aos fotografos
sentirem-se mais proximos dos pintores e gravadores.
Todo esse aparato tinha também como funcao diferenciar

a foto de arte no mar de imagens que jorravam sem cessar
de click de milhares de Kodaks.
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Sabemos hoje que sera a fotografia a subverter os cano-
nes tradicionais da arte, mais do que se adaptar a eles,
hibrido que ird impor uma nova sintaxe, uma nova lin-
guagem, a fotografica, formada pela quimica, pela 6tica,
pelas relacbes mecanicas e eletronicas, que tornam possivel
a nova linguagem, na qual a tecnologia da o tom do fazer,
reordenando as demais praticas visuais. “A partir de sua
presenca, a pintura passatia a incorporar valores foto-
graficos, de modo positivo ou negativo, mas ji em refe-
réncia a um tipo de visualidade que a fotografia inaugurou,
ou melhor, um tipo de olhar que a fotografia idealmente
encarnou” (FATORELLLI, 1998, p. 87). O valor estético
da fotografia ira aflorar quando os fotégrafos nao mais
se envergonharem de serem fotografos e ndo pintores,
buscando a “fonte do valor estético na estruturalidade
intrinseca a sua propria técnica” (ARGAN, 1992, p.81).
Se arte, se técnica ou hibrido, a fotografia ¢ o passo inaugu-
ral, a base sobre a qual erige-se hoje a civiliza¢ao do olhar.

Entio, no jogo entre objetividade/subjetividade, no
alinhamento do olho (subjetivo) e da maquina (objetivo),
na hibridacdo homem/tecnologia que individuos,
mulheres e homens, vém trabalhando com a imagem
fotografica, passando da verossimilhanga ao indice, ao
traco de um real (DUBOIS, 1998, p. 23-45). Cada um
destes individuos tem produzido imagens inesqueciveis
impregnando nosso imaginario. Cada um nos oferece um
olhar original sobre o mundo, buscando no corte espago-
temporal, no fragmento, tornar real o seu mundo, espago
intermediario entre o dentro e o fora.

Como indicado no inicio deste ensaio, a pretensao
¢ mostrar o trabalho de fotégrafas que aceitaram e
tiraram partido do carater hibrido da fotografia. Entao,
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ap0Os sinalizarmos alguns equivocos na estruturacao do
que seja a imagem fotografica, do que seja a sua
especificidade, chegamos as nossas personagens — optei
por personagens femininos a fim de dar visibilidade a
trabalhos produzidos por mulheres, visto estas, de um
modo geral, serem omitidas na histétia que se conta das
produgdes técnicas e artisticas, em que se privilegia uma
histéria definida como unicamente a histéria do homem
branco ocidental. Nossa primeira personagem, Julia Mar-
garet Cameron, considerada uma das maiores retratistas
de seu tempo, emerge como fotografa na segunda metade
do século XIX, em plena Era Vitoriana, com todos os
seus interditos, numa idade que mesmo hoje seria
considerada apta para a aposentadoria: 48 anos. E curioso,
neste universo até entdo dominado pelos homens,
territorio da ciéncia e da técnica, mas impregnado por
magia e mistério (atributos femininos) surgir esta Lady
Vitoriana no mundo da técnica fotografica.

Cameron nasceu em Calcuta, em 1815; terceira filha
de James Pattle — alto oficial do servigo civil de Bengala.
Foi educada na Franca e Inglaterra. Aos 19 anos voltou
para a India onde se casou com Charles Hay Cameron,
como seu pai, alto oficial do servico civil britanico, em
1838. Voltou para a Inglaterra em 1848, tornando-se
amiga de Watts, Rossetti e de outros jovens do
movimento Pré-rafaelita que irdo influenciar a tematica
de suas fotos. Cameron fotografou as mais importantes
personalidades de sua época, parte de seu circulo social,
sendo ela também uma delas. Retratou entre outros,
Charles Darwin, o poeta Taylor, o escritor e historiador
Thomas Carlyle, Alice Liddel — para quem Lewis Carrol
criou e contou Alice no Pais das Maravilhas.
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Ativa e excéntrica, Julia Cameron, inicia-se na
fotografia tendo-a como um passatempo de meia idade
(48 anos). Apos ganhar de presente de sua filha uma
“maquina de retrato” e todo o material necessario para
fazer fotografia — usa-se na época o colédio ou chapa
umida de grande formato, que exige do fotégrafo a
preparagao da pesada chapa sensivel e seu posterior
processamento, que deve ser imediato a tomada.
Entusiasmada, ndo perde tempo e transforma um
depodsito de carvao em quarto escuro € um antigo
galinheiro em estadio. A fotografia libera em Cameron
toda uma energia de viver registrada em menos de dez
anos de carreira. Sua paixdo era tamanha que ao
conseguir o primeiro retrato que lhe satisfazia — o
retrato de uma menina — sob ele escreveu: “Annie —
my first sucess — jan. 1864”. Feliz por conseguir este
retrato, ela se poe a fotografar febrilmente (foi ativa entre
1864 e 1874, comegando na fotografia quando esta tinha
pouco mais de 25 anos de existéncia), usando no seu
dizer, a lente com ardor e carinho. Rapidamente tornou
se mestra em retratos. Partindo de uma intencio
pictorialista chega a resultados de extrema modernidade.

Os retratos de Julia fugiam ao padrio da época,
onde a exatidao em reproduzir o real era importante —
o padrao das fotos consistia em mostrar o fotografado
de corpo inteiro, olhando diretamente para a camera e
com uma luz direta distribuida igualmente de modo a
mostrar tanto as feicoes como a roupa das pessoas. O
enquadramento proposto por Cameron ¢ audacioso,
aproximava-se de seus modelos com tomadas nao usuais,
com grandes planos de rosto considerados uma
novidade para a época. O efeito produzido é de sur-
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preendente proximidade, demonstrando uma maior
preocupa¢ao com o significado do que estava sendo
representado do que com o foco (sua caracteristica prin-
cipal). As fotos apresentam um flox# provocado por um
ligeiro desfocado, dando as imagens uma textura espe-
cial, um adensamento. A luz de suas fotos é dramatica,
denotando um cuidadoso trabalho. Cameron mudou
os rumos da fotografia — dotada de um agudo sentido
da natureza humana, foi ela uma das primeiras a
compreender como esta natureza podia ser enfatizada
por efeitos de luz e sombra e por closes; explorava as
possibilidades plasticas do meio fotografico em sua busca
de efeitos artisticos (interpretados por critérios extras
fotograficos). Julia Cameron nega o que se considerava
o carater prosaico da fotografia (mera c6pia de um real).

A estética de Cameron ¢ tributaria de um erro. Como
ela mesma afirmou, nao apreciava o estilo dos retratos
da época: “Como documentos, sem nenhuma expressao
pessoal; como o trabalho de um comerciante, nao de
um artista”. Na busca da emogao, optou por trabalhar
com grandes planos. Na época nio se utilizavam am-
pliadores e as fotos deveriam ser feitas em sua verdadeira
grandeza. Nio se podia, como hoje, escolher da foto
apenas o detalhe que nos interessa e dele se fazer uma
ampliacao. Entao, para obter o efeito pretendido,
Cameron aproximava-se do modelo além do que o
equipamento permitia, o que provocava o “fora de foco”.
As objetivas da época ofereciam pouca profundidade
de campo (tudo o que se tem nitido além e aquém do
objeto de foco), sendo portanto o foco critico. O
“problema” culminava com a pouca sensibilidade a luz
do material utilizado. Assim, o modelo deveria per-
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manecer imével por longos minutos, qualquer mo-
vimento aumentava o desfoque. Diferentemente de
fotografos de seu tempo, nio tentava ocultar o que o
aparelho possufa de nao domavel (necessidade de impor
a subjetividade do artista), de imprevisto. Cameron faz
do acaso um aliado (a limitacao técnica foi determinante
em seu processo criativo), demonstrando o carater
hibrido da fotografia, sempre um jogo entre o objetivo
e o subjetivo e o que esta no meio, possibilidades ines-
gotaveis que podem ser corrigidas ao ndo corresponder
as necessidades do fotégrafo.

Na distancia dada pelo tempo, podemos observar nos
“erros” de Cameron, uma espécie de aura dada a suas
fotografias, sacralizando seu objeto de foco, criacao de
um efeito de presenca, de “mais real”. O longo tempo de
exposicao, o desfocado, adensa a fotografia atribuindo-
lhe um tempo sedimentar; a figura revelada pela imagem,
“aparece como uma figura outra, acrescentada, em certa
medida a prépria alteridade do modelo, da figura
conhecida. A aura terd a ver com o que resta — € pet-
manece —, indicialmente do real (elementar) no ato:
tempo de exposicao disseminado e explodido”
(GUERREIRO, 1998). A fotografia ¢ um meio ambiguo.
As imagens por ela produzidas sio artefatos flexiveis,
maleaveis. O significado é mutavel e se atualiza com a
passagem do tempo, a depender de quem olha e quando
olha. Este esgarcamento docil € a origem de sua atragao.

E importante marcar que a fotografia nio foi para
Cameron mero diletantismo e passatempo de meia-
idade. Com o marido doente e as plantagdes de café
(ou cha; os textos consultados se contradizem neste
aspecto) da familia na India nio indo bem, tomou a
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fotografia como profissao, entretanto é improvavel que
tenha obtido muito lucro, dado o alto pre¢o do mate-
rial e o baixo preco que pedia por suas fotos. Cameron,
filha do século XIX, morreu no Ceildo, em 1879.
Segundo bidgrafos, sua dltima palavra foi beautiful,
demonstrando sua fé na vida, no homem e na beleza.

No inicio do século XX, seguindo as mudancas que
aconteciam no campo cultural, a fotografia artistica
aproxima-se dos movimentos de vanguarda (movimentos
modernistas), rectiando as suas bases estéticas: “tratava-
se simultaneamente de por abaixo o esteticismo
pictorialista e dotar a fotografia de um projeto inteligente,
atuante e contemporaneo as aspiragoes revolucionarias
daarte moderna” (COSTA,RODRIGUES,; op. cit., p.35).
Este movimento de renovacao teve dois polos principais:
Europa e Estados Unidos.

Na Europa varios artistas do movimento de vanguarda
utilizaram a fotografia. Diversos foram os artistas
fotégrafos: Moholy-Nagy, Man Ray, René Magritte, Max
Ernst. Neste periodo a fotografia liberta-se dos
condicionamentos impostos pela camera com os foto-
gramas de Moholy Nagy e Man Ray e com as colagens e
montagens dos dadaistas, surrealistas, futuristas e
construtivistas. Esta fotografia é contemporanea da
descoberta freudiana do inconsciente e do homem nio
mais apenas definido como trabalhador, consumidor ou
cidadao, o individuo deixa de ser apenas um ser social e
torna se também um ser do desejo.

Nos Estados Unidos, a entrada da fotografia
moderna deu-se através de Alfred Stieglitz, que tirou
partido da acuidade visual oferecida pela fotografia
para construir imagens pretensamente despojadas na
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busca de revelar os objetos do mundo como eles sao.
Stieglitz empenhou-se em difundir o trabalho de
artistas modernos europeus nos Estados Unidos. Ao
redor dele aglutinaram-se varios fotégrafos.
Obedecem inicialmente ao padrao pictorialista para
pouco a pouco irem desenvolvendo uma fotografia
direta, a straight photography, que colocaria outra vez o
fotégrafo em contato com o mundo, abandonando
o experimentalismo de laboratério. Surgia dal uma
fotografia direta, sem artificios, transformando o que
antes era considerado limitagdo em vantagem.
Nossa proxima personagem, Lee Miller pode ser
considerada fruto desses movimentos. Lee parece ser
um daqueles casos em que obra e vida se confundem.
Nasceu nos Estados Unidos em 1907. Modelo e
fotégrafa, dona de um rosto belissimo e de um estilo
libertario, teve inimeros relacionamentos. Em 1925,
aos dezoito anos, foi para Paris estudar arte dramatica
e descobriu a fotografia. Conhece Man Ray, fotégrafo
e artista plastico surrealista — figura constante em
suas fotos — tornando-se sua discipula e amante.
Através de Ray, tornou-se amiga de Picasso, Paul
Eluard, Jean Cocteau e outras celebridades que naquele
momento se concentravam na Franga participando de
toda a efervescéncia vanguardista que tomava conta
de Paris. Suas primeiras fotografias faziam parte do
mundo plastico de Ray: closes de partes do corpo,
composi¢oes enigmaticas e estranhas, chegando a pura
pesquisa surrealista. Acidentalmente, na camera escura
descobriu a solariza¢do que Man Ray usaria em seu
proprio trabalho como um tipo de assinatura visual.
Lee vai além dos limites impostos as mulheres de seu
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tempo: livre, intensa, incontrolavel, talentosa,
inteligente, nao se deixava dominar. Em Lee a cons-
trucao de seu proprio personagem ¢ bastante forte,
faz da vida obra de arte; Lee é anjo e demonio; a
rebeldia, seu “input”.

Em 1932 volta aos Estados Unidos e abre com o
irmao um estudio em Nova York para dar continuidade
as experiéncias de Paris. Fotografa moda, artistas e
celebridades tornando se também uma. Realiza inimeros
retratos, principalmente de mulheres. Em 1934 casa-se
com um milionario arabe, Aziz Eloui Bey, e vai para o
Cairo, onde leva uma vida intediante (quase nao
fotografa). Em 1937 vai a Paris em férias e conhece
Roland Penrose, critico e escritor inglés, que sera seu
futuro marido. Ao voltar ao Cairo, com renovada energia,
retoma a fotografia e o prazer de viver. Em 1939 separa-
se do arabe Aziz e retorna a Europa (Inglaterra). Roland
Penrose a espera e uma nova vida comega. Durante a
Segunda Guerra Mundial trabalha na 1/ggue; a revista
abre espago para a Guerra e Lee torna-se corres-
pondente na Normandia. Texto e imagem sao de sua
autoria— Lee Miller foi uma das primeiras fotografas a
fotografar e escrever suas proprias reportagens.
Fotogratou Dachan, depois Munique. Estes dois trabalhos
caracterizam-se por seu aspecto marcante de
fotorreportagem; a realidade é crua, direta, sem truques,
o surrealismo esta presente na vida. Apds a guerra, volta
a Londres e casa-se com Roland Penrose, com quem
tem um filho. Aos poucos abandona a fotografia. Morre
de cancer em 1977. Seus negativos, relegados ao s6tao
de sua casa, foram encontrados por seu filho, Antony
Penrose, ap6s sua morte.
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Lee Miller fotografou o extraordinatio, o contraditotio:
era mestre em juntar imagens, em encontrar o
incongruente e o existencial. Tinha uma visao surrealista
da fotografia. O “momento exato” nao era seu estilo nem
sua busca. Misturou de modo contundente o carater docu-
mental do fotojornalismo, com uma visao surrealista do
mundo, por st s6 surrealista ao olhar mais atento, de-
monstrando, o carater de mito do paradigma da vera-
cidade, que considera a fotografia como o meio de ex-
pressao por exceléncia, portador da verdade, prova in-
conteste da existéncia de algo. A fotografa parecia ter
consciéncia da tensdo entre a suposta veracidade da
imagem e seu conteudo imaginario. Tirar e criar a imagem
confundiam-se num mesmo ato, na busca de uma visao
menos mecanica do mundo.

Segundo Sylvain ROUMETTE, que faz o prefacio
do livro Les vies de 1ee Miller, de Antony Penrose, no
trabalho de Miller a realidade da fotégrafa mistura-se
com a realidade do mundo e do personagem que ela
criou para si propria neste mundo. Esta mistura vai
interferir na visualizacio de seu trabalho, dificultando
a apreciacdo das imagens por si mesmas, pelo que
valem. A marca da autoria torna-se, por assim dizer,
indice existencial inalienavel na leitura de suas imagens
(PENROSE, 1994, p.11).

A fotografia de Lee ¢ espelho e janela, mas uma
janela que nao deixa esquecer quem a abriu, reme-
tendo outra vez ao espelho, que podera turvar o
significado primeiro da imagem. A fotografia
produzida por Lee ¢é indissociavel de sua vida, o que,
para nos, reafirma o carater hibrido da producao
fotografica, onde a subjetividade nio é invisivel, o
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significado de uma fotografia ¢ dependente do
contexto (abrangente) criado pelo fotégrafo, pelo
leitor e pelo cenario. “Cest d’ailleurs cette dimension
excistencielle de la photographie qui fait d’elle I'art impur, ou la
science impossible, que l'on saif”(1d., p. 12).

Demasia, ousadia, atrevimento, rompimento de
fronteiras em relagao a tradi¢ao formal sdao adjetivos
utilizados para descrever a mudanca radical que a
fotografia vem sofrendo desde o pés-guerra. A ima-
gem fotografica transformou-se em nossa linguagem,
nosso principal meio de comunicag¢ao. De funcao
utilitaria e documental ela passa a instrumento de
expressao artistica transgressora. Desde a pop art,
passando pela arte conceitual a apropriagao de
imagens ja existentes (principalmente da midia), a
fotografia cumpre um papel de fundamental
importancia no crescimento da arte contemporanea.
De meio de expressao periférico ela passa a ter um
papel central no mundo artistico, passa a envolver as
outras formas de arte. Nao ha mais sentido, é mesmo
irrelevante, a discussio se ela é arte ou nio.

Neste {nterim, fica abalada a capacidade da fotografia
de ser o meio por exceléncia portador da verdade. O
surgimento da tecnologia digital, propiciadora da imagem
digital vem reacender o questionamento, tanto nos meios
académicos quanto no meio profissional jornalistico, da
natureza da fotografia como documento inconteste dos
fatos (sabemos, para além do senso comum, que uma
fotografia é portadora de multiplas realidades). Com o
computador (seus programas) as possibilidades de
interferéncia na imagem sao ilimitadas e de dificil, sendo
impossivel, detecgao. Tem-se entao, a possibilidade de
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“mentir”, fotograficamente falando, como nunca an-
tes. Em realidade, a pergunta que com mais frequéncia
fazemos é: “existe alguma verdade nesta imagem?”’
Abole-se a distin¢ao entre fato e ficgao. Nada mais é o
que parece sef.

As imagens fotograficas sio nossa linguagem, nosso
principal meio de comunicacio. “... funcionan: como drbitros
da beleza, veiculos de celebridade, agentes de propaganda, definidoras
do desejo, icones da ambicao e lembrangas de nossa memoria”.
(HEIFERMAN, 1989, p.18). Nossa experiéncia cotidiana
cada vez mais ¢ atravessada por imagens. Imagens que
nos capturam na tela da televisao, do cinema, nas paginas
dos jornais e revistas, nas prateleiras dos super mercados,
nos outdoors espalhados pelas cidades. Confrontada a estas
imagens, a expetiéncia real adquire um ar de irrealidade,
se torna banal. Se no passado estas imagens tiveram por
funciao desvelar o mundo, hoje funcionam como
biombos,a velar a realidade.

Por meio de formas atraentes, embalagens seduto-
ramente apelativas (belos corpos atléticos sao um étimo
exemplo, pois sabemos como vendem bem “qualquer”
produto) o cotidiano ¢ estetizado e povoa-se com iscas
de sedugio, tudo ¢ tactil, palatavel, colorido. A publi-
cidade erotiza o cotidiano com fantasias e desejos de
posse, a carga erdtica envolve pessoas e objetos im-
pactando o social— massagem narcisica.

Forma-se um circuito perverso (SANTOS, 1997),
a servico da seducdo: informagao — estetizacio —
erotizagdo — personalizacio, cuja soma ¢ o consumo
materializado no cotidiano. Este circuito controla o
social. Apresenta modelos e imagens que se massi-
ficam através dos media, fazendo-se o sangue do siste-
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ma capitalista. Esta é a ambiéncia, sedutora, pos-mo-
derna, em que a participag¢do, atuagiao no cotidiano
se da via consumo. Resta ao individuo o culto a prépria
imagem e a busca de satisfagdo no presente imediato,
deixando-se seduzir num movimento permanente de
fuga/busca de si mesmo.

Este ¢ o cenario onde atua a nossa terceira e tltima
personagens, Cindy Sherman, cenario sobre o qual faz
sua critica. Sherman habita um mundo atravessado pela
tecnociéncia, construido em pixels, onde cidades sao
transformadas em painéis publicitarios ditando as regras
do bem viver, bem como difundindo uma imagem
glamourizada de mulher. Este universo é capturado por
Sherman que transforma-se, através de performances
fotograficas, em personagens que os #zdia colocam no
mercado, numa tentativa de destruir o poder fetichista
destas imagens. Trabalhando com estes signos ela os
transverte, numa tentativa de destruir o poder dos codigos
comunicativos. Faz, em sintese, uma ctitica feminista da
representacao — um modo de desconstruir e reconstruir
as representacoes da sexualidade e identidade feminina,
lancando mao dos mesmos materiais que popularizaram
tais esteredtipos (PHILLIPS; s/d, p.18). Aborda por meio
de suas fotos, a imagem da mulher, construida pela
publicidade e pelos meios de comunicagao de massa, seu
trabalho corresponde a uma atitude de dentncia feminina,
caracteristica da década de 80.

Nascida em 1954 (geracao Baby Boom) em Nova Jer-
sey, Estados Unidos, em sua adolescéncia era o que
consideramos hoje uma bad girl. Como quase toda menina,
vestia-se para encenar um outro eu, a diferenca ¢ que nao
buscava ser sedutora pelos padrdes estabelecidos pela

LOGOS 18: Comunicagdo e Artes




Do erro de paralaxe  irrealidade cotidiana

sociedade. Esta irreveréncia juvenil, a consciéncia de que
a realidade pode ter a face das fantasias de cada um e o
prazer de ser atriz e encenadora de outras personagens
permaneceram presentes em sua produgao fotografica,
Cindy Sherman reinventa-se reinventando a mulher. Em
seu estudio, serve-se de centenas de aderegos e proteses,
desde natizes, seios e perucas. Monta o cendtio, prepara a
maquina fotografica e toma a posi¢ao de modelo
aguardando o click — Cindy assume o controle ativo de
sua propria imagem ao se dirigir. Recriando a imagem da
mulher vulneravel, mas tarde colocando em questio o
conceito de beleza por meio da encenacao de figuras
grotescas e repulsivas, Cindy Sherman faz uma critica a
idéia generalizada do que seja a feminilidade, bem como
poe abaixo a idéia da suposta natureza agradavel da arte
criada por mulheres. Sherman também procura
demonstrar que a histéria da arte, embora tome a mulher
como modelo preferencial, a exclui enquanto criadora
— daf provavelmente sua permanente presenga nas
proprias fotos, se dando a ver nesta duplicidade, (ou
mesmo uma tentativa de apagar qualquer autoria,
colocando também a questao do que seja um autor).
Cindy Sherman utiliza a fotografia para registrar
“documentalmente’ a cena que preparou para a cimera,
numa espécie de volta aos primoérdios do uso da
fotografia, onde a representa¢ao afirmava a verdade do
retratado (numa udltima e extrema negacao da ética
documentaria). Essas imagens funcionam, vigoram
como fatos reais e no entanto nio existe nenhuma
realidade nelas, como as imagens pastiches veiculadas
pelos media. Elas existem e nao existem. Trata-se da
representa¢ao tornada independente da realidade. Mais
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claramente: partindo das imagens produzidas pelos rze-
dia, Sherman apresenta uma realidade sem transcen-
déncia onde, os seres sao s6 aparéncia, como a aparén-
cia das imagens que os veiculam, imagens de imagens;
pos-imagens deglutidas, enlouquecidas, embaralhadas
de imagens mediaticas.

Hoje a paralaxe se tornou total. Com Cameron, no
contexto em que fotografa, o real representado, é ancora-
do pela tecnologia que o suporta sem, com isso, detonar
a subjetividade da fotdgrafa, que se faz presente. Em Lee,
ainda existe, por assim dizer, um real palpavel por tras da
imagem, entretanto, incontestavelmente o real aprisionado
pela camera € o real interpretado pelo fotografo. O traba-
lho de Cindy Sherman explode a representacao, indica
que a simulag¢ao, novo lugar da imagem, prescinde da reali-
dade, tal qual a entendiamos. Nossa percep¢ao do mundo,
que se faz global, se da através de telas, janelas de vidro
onde realidades se adensam e a referéncia escapa. De re-
presentantes da realidade, as imagens passam a ser percebi-
das como definidoras de realidade, influindo de modo
decisivo e permissivo na nossa subjetividade bem como
na percepcao que temos de nés mesmos. A sensacao que
fica ¢ de que toda essa iwagerie, represente a legitima
inautenticidade, a realidade de nossos dias.
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