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"0 senhor estid enganado se pensa
que pode tirar algum proveito da
compreensdo de t¥oc obscuras conexdes,
inalrcangédveis para o intelecto. Lembre-
se gque na natureza ocorrem coincidéncias
incompreensiveis, e n3oc obstante ti3o
comuns que nos acostumamos a elas. Vou
gar—-lhe um exemplo sobre o qual refleti
muitas vezes: a aranha danga sua rede
sem gensar nas MOsSCas gue se prenderio
nela. A mosca, dancando despreccupa-
damente num raioc de sol, se enreda sem
saber o que a esperava. Mas tantoc na
aranha, como na mosca, algo danga, e
nela o exterior e o interior s3c a mesma
coisa. Confesso gque me sinto incapaz de
explicar melhor, mas ¢ dessa maneira gue
o argueiro atinge o alvo, sem mird-lo
extericrmente”.

{tugen Herrigel, *A arte cavazlheiresca do
frqueiro Zen")
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INTRODUGEO

Vejo um detalhe sutil & inusitado numa fotografia, e me
pergunto: sera que o fotdégrafo o viu quando fez o disparo?
Serd gue ele teve a intengdo de criar uma imagem tal e qual
se vé agora? Ainda, em outros casos, percebo que aquilo que
torna a imagem uma boa foto ndc 2 mais do gque as qualidades
da prdpria cena: nenhum trugue, nenhuma técnica especial. E
questiono se eu mesmo n¥o poderia chegar ao mesmo resultado,
se a cena tivesse ocorrido diante da minha c3mara.

Essas eram duvidas que eu tinha diante das fotos qgue
mals admirava. Era também uma desculpa para as limitagdes de
meu  proprio trabalho: J& dominava todos os recursos da
cdmara, apenas faltava-me a sorte que aqueles fotégrafos
haviam tido.

Posteriormente, guando achei que pudesse me orgulhar de
algumas de minhas fotos, constatei gue © acaso era mesmo o
grande responsdvel por muito daguilo que eu passei a exibir
como minha obra. Agora, faziam a ®mim aquelas mesmas
perguntas, com & desconfianga de guem es5td prestes a
desvendar um embuste; um caso tipico de apropriagio indébita
de meritos. Inseguranga & parte, encontrei um meio de negar
o acaso naquilo gque eu entendia por intulgdoc, habilidade
extrema, olhar agucado: & claro gue eu sablia o gue estava
fazendop, s ndo tinha tempo de saber que eu realmente sabia!l

Foi apenas muito tempo depois gue juntei algumas pegas,
gspalhadas pelos mais diversos campos do mundo e de minha
subjetividade, gue deram ac acaso um corpo gue gu ndc podia
mais negar. A biclogia falava &m acaso na evolugdo das
gapdcies. A fisica aceitava © 92 acaso, reconhecendo na
probabilidade o limite do conhecimento humano sobre a
natureza. Eu mesmo: muitos de meus amigos, algumas boas
pportunidades de trabalho, tudo agquilo gque eu chamaria de os
acertos da vida, haviam sido possiveis ndo a partir de um
investimento bem dirigido, mas de situagl8es imprevisiveis
com gues 0 acaso me presenteocu.

Enfim, percebi gue o acaso podia ser uma fonte de boas
splugdes que nunca poderiamos vislumbrar em nossos projetos.
Era também a dnice coisa gue esu podia esperar do mundo,
cadtico diante de meus objetivos. Mas qual seria sua
legitimidade na fotografia, onde tais solugdes precisavam
responder mais a um problema de expressividade do que de
funcionalidade?



Encontrando—me nesse ponto, de uma inevitavel
inguietacdo sobre a fotografia, busquei € encontrei nos
relatos de outros fotdgrafos mengdes sobre algum papel gque o
acaso  assumia em seus trabalhos. 0O mesmo, em algumas
abordagens teé&ricas que tangenciavam a guest3c sem, no
entanto, aprofunda-la.

Esse foi o inicio de um percursc gque, agora, culmina
{(como uma etapa) nesta dissertag3o.

Para tratar do acaso na fotografia, ni¥o bastava glhar
apenas para a fotografia. Um razodvel numeroc de obras
recentes demonstram gque © acaso constitui um  eminente
desafio ao pensamento, e mesmo assim (ou por isso mesmo)
parece estar longe de uma compreensio inequivoca. Ainda que
eu ndo pudesse pretender uma definigdo abscluta para o
concelito de acaso, e®ra preciso, no minimo, distinguir suas
diferentes faces, ressaltando aquelas que interessavam a
esta reflexio.

Mas a fotografia constitui um campo n3o menos complexo.
Encontrava-me, portanto, diante de um terrenc vasto demais,
muito maior do que uma pesguisa come esta poderia abragar.
De que aspecto da fotografia e de gque aspecto do acaso su
deveria falar, para dar conta de minhas inquietagBes?

Surge entio um problema que, posteriormente, aceitel
como a problemdtica mesma da pesquisa: sendo esse terreno de
aproximacio entre fotografia e acase ainda um  tanto
inexplorado, nenhum enfogue mais especifico poderia ser
feito sem um mapeamento de suas possibilidades. E ndo foi
outro o objetivo aguli tomado, sendo o de encontrar pontos de
iigagdo entre os dois temas, ndo no mergulho, mas no
sobrevdéo de algumas das principais disciplinas que tE8m se
langado sobre cada um deles, separadamente.

Inicio o trabalho com um percursc de apresentagdo da
tematica do acaso, contrapondo slgumas de suas abordagens
sistematizadas a uma compreensdo mais espontinea de suas
manifestagdes cotidianas. Dagui surgem elementos
fundamentais gque, num outro momento, serio recuperados para
a questdo especifica da fotografia. Dentre oz campos onde o
papel do acasco tem despertado reflexSes mais aprofundadas,
destaco o da arte, como uma primeira tentativa de definir
suas din3micas mais afins com o objetivo agui proposto.



Voltando-me definitivamente & fotografia, recorro,
inicialmente, a algumas teorias recentes gue buscam entender
as especificidades de seu estatuto semidtico. Exatamentsa
atraveés das diferentes respostas apresentadas em cada uma
delas © que se poderd tracar os limites pragmidticos desse
signo, ainda gue o terreno dai constituidoc n3o lhe seja
exclusivo. Serd, alids, em alguns de seus compartilhamentos
que se poderd atualizar para a fotografia algumas das
questBes langadas sobre o acaso na arte, na cifncia e no
cotidiano.

0 epilogo desta reflexio coincide exatamente com sus
motivagio inicial: meu proéprioco trabalho fotogréfico, onde
ela se rende, depois de todos os seus esforgos-pretextos de
investigagdoc académica, & sua origem subjetiva.



IXx

UMA REFLEXAO SOBRE

A COMPREENSA0O DO ACASO




uMa TAREFA ARRISCADA

Partir do principio de gue o acaso existe, ndo mxiste,
ou existe de uma tal forma j& pode significar a aceitagdo de
certos pressupostos filoséficos e, ainda mais, ia
caracteriza um posicionamento diante de questSes que podem
ser muito caras as nossas Crencas e As nossas experifncias
subjetivas,.

Ndo & raro encontrarmos teorias das mais diversas gue,
implicita ou explicitamente, apresentam como desdobramento
l6ogico alguma postura peculiar socbre a atuagioc do acaso. No
mesmo sentido, nos deparamos cotidianamente com fatos que
nos levam a refletir sobre a exist®ncia de certas
predisposi¢des -~ 08 carmas, o destino, as interferéncias
sobrenaturais, a sorte e © azar - que estio iigadas a
aspectos da mais profunda subjetividade.

Em resumo, definir o conceito de acaso pode representar
& construgdo de todo um corpo ideoldgico, ou seja, uma visdo
de mundo, atitude essa gque estd muito além de meus objetivos
especiticos.

Considerando que o tema desta pesquisa n¥o & o acaso
propriamente dito, mas sua ag¢3oc no contexto delimitado da
criag3o fotografica, n3o cabe agui nenhum inventério ou
analise de todas as formas de se pensar a guestio. Muito
mais tdo gue teorizar sobre as determinacdes e
indeterminagSes no funciocnamento do universo, interessa agui
avaliar o quanto e de que forma a prépria percepcgio,
denominagdo ou aceitagio do acaso podem ser, por si mesmas,
signos de conteudos e valores do sujeito que se depara com
sua agdg.

DEFINICAD DO COMNCEITO DE ACASO

Grosso modo ¢ possivel resumir em tré@s categorias de
fendmenos aguilo que, usualmente, caracteriza-se como um
produto do ecaso. Na verdade, em cada uma destas categorias
o que chamarel de acaso tem um significadoe proéprio, distinto
dagquele que lhe & atribuido nas outras, ainda qQue, em se
tratando de fendmenos complexos, elas se intersecionsm.

£ importante ressaltar que a denominac3o do acaso como
produtor desses diferentes tipos de ferndmenons se da
“usualmente”, num sentido bastante amplo, j& que ao longo da



histdria da filosofia e da ci®ncia encontraremos pensadores
que, por VEZeSs, atribuem nomee especificos a 13411
categorias do acaso: causa fortuita, fortuna, acidente,
indeterminacgdo, sorte, azar sio alguns desses nomes.

Enfim, o acaso pade se refegrir & efetiva inexist®ncia
de causas de um fendmenp, an desconhecimento de uma causa
U, ainda, ap cruzamento imprevisto de duas séries cCausais.

I) A primeira das categorias de acaso diz respeito ao
sentido mais literal desse termo, no entanto, mais
dificil de ser justificado no 3Embito de uma fisica da
natureza: a aus®ncia absoluta de causas. Aqui o acasoc &
tomado como algo em si, capaz de gerar a partir do nada
um fendmeno qualquer.

Muitas das vezes em que se dtiz gue alge aconteceu por
acaso, hd uma referfncia aprioristica ao acaso absoluto.
Mesmo que a causa de um tal fendmeno possa ser
delimitada, nem sempre, e por diversos motivos, ha um
investimento gue busca encontrar a ordem que o gerou.
Isto sera, na verdade, ©o que tomarei como uma outra
categoria de acasos. Mas outros exemplos apontam ainda
para a definigio do acaso como algo abspoluto.

0 poeta e fildsofo romano Lucrécio (século I a.C.),
adotando pressupostos epicuristas, desenvolve o conceito
de clinamen. Para ele (bem como para Epicuro, fildsofo
grego do século IV a.C.) o universo seria composto por
adtomos, wunidades indivisiveis que, dotadas de peso,
movimentariam—se verticaimente, em linhas retas e
paralelas, e numa velocidade constante. A formacg3oc de
todos o0¢ seres e coisas da natureza se daria guando os
atomes se desviassem de seu movimento retilines (a
inclinagdo, o climamen), chocando-se uns com 05 Dutfos e
agrupando-se em diferentes combinagBes e guantidades. Se
o movimento vertical teria como ctausa o peso desses
atomos, Jj& o clinamen — seu desvio - se deveria ao acaso
absoluto gue &, para Lucrécio, a razic mesma da
exist@ncia de todos os corpos do universo.

0 acaso na filosofia epicurista tem bases numa
questio, antes de tudo, moral. Trata-se de uma
Justificativa (e de uma garantia) para o livre arbitrio
do homem, prioritdrio sobre gualquer determinagd3o. O
4Cas0o surgiria aqui como o0 resultado de um principio de
liberdade. Mas Lucrécio toma o acaso como algo original,
a "aus®ncia de principio®, sendo liberdade =
determinacdo apenas sSeus reflexos fuma experiéncia
humana posterior,

1-Clement ROSSET. Légica do Pior, Rio de Janeiro, Espago e Tempo, 1989.
p.149.




II) Numa segunda possibilidade, o acasc ¢ tomado como uma
definigX¥o que, circunstancialmente ou definitivamente,
coloca~se diante de nossa compreensio em lugar das
causas desconhecidas de um fendmeno.

Umn lance de dados & uma ilustracioc desta categoria
de acasos. Sabemos que o resultado desse jogo é
perfeitamente determinado por suas condicSes iniciais e
pelas forgas que interagem sobre eles, até suas
posicdes finais estdveis. Mas dizer que tal resultado é
determinado, n3¥o significa que ele possa ser previsto.
Dai, denomina—-se 0 acaso.

Um outro exemplo: 3 bala disparada de um revdlver
que, ricocheteandoc numa parede, toma um rumo a0 acaso.
g€ certo que um exame balistico poderia calcular com
grande precisio o desvio scofrido nessa trajetéria, mas
que, na ocasido em que ocorreu o disparo sO poderia ser
tomado como casual.

enfim, nos referimos ac acaso guando o fendmeno é
imprevisivel m dado contexto ou gquando, MESMme
posteriormente, suas causas ndo podem ser delimitadas
ou conhecidas.

III) Por fim, chamamos também de acaso o cruzamento de duas
séries causals no tempo 2 no espago, fato absolutamente
indeterminado se considerarmos apenas cada uma delas
issladamente. Ou seja, guando um fendmeno resulta da
interagdo de dindmicas com causas gistintas &
independentes gue, 2m separado, nic poderiam determina-
io=,

Por exemplo, guando um homem sai de sua casa para
trabalhar e um automével sem freioc o atropela na
calgada em gque transitava. Sabemgs porgue o  homem
passava por aguela rua, bem como porque O 2 Ccarro se
desgovernou e invadiu a calgada, mas nada se pode dizer
sobre os motivos de ambos os fatos coincidirem.

Podemos também nos referir a esse tipo de acaso
gquando um fendmeno € necessério pelp desdobramento de
uma cadeia de causas consideradas, mas ¢ evitado pela
interfer®ncia de uma outra.

Z-Esta categoria de acaso aparece em alguns textos denominada cosoc
teoria de Lournot (#ntoine Augustin Cournot, mateadtico e fildsofo
francés, 1801-1877}.



EM TORNOD DA PRIMEIRA CATEGORIA DE ACASOS

Em gue lugar da natureza serd possivel encontrar um
exemplo de acaso absoluto? Se se pretende uma resposta para
isso, ha que se reformular a pergunta.

Clément Rosset defende no que chama de Filosefia
Trdgica um modo de pensar gue considera esse acaso absoluto,
como ele diz, apenas bem definido pelo termo francfs hasard.
Entre esses pensadores do acaso inclui, além de Lucrécioc, os
Sofistas, Montaigne, Pascal, Nietzsche, entre outros, mesmo
considerando gue em alguns deles esse acasc “n3ic aparece
guase nunca com todas as letras"®,

A Filosofia Trdgica - gue Rosset classifica como um
ndo-pensar, uma ndo-sintese, © s$ilfncic - V& o acaso
absoluto exatamente numa recusa & propria idéia de natureza:

"} pensador do acaso afirma que "o que existe” @
exclusivamente constituido de circunstdncias; que os
conjuntos relativamente estiveis que tirazeam, por
exemplo, o nome de homem, de pedra ou de planta
represeniam certas sedimentagles de circunstZncias gque
t8n por acaso, por um feliz {(ou infeliz) concurso,
resultado na organizag¥o de generalidades casuais e
instdveis {(tdo casuais e instdveis quanto cada uma das

singularidades das quais 530 constituidas)s
sedimentagdes gque somente a brevidade - ea lodos os
sentidos da palavra - de uma perspective humana

permite encarar como generalidades, conjuntos,
naturezas.

{...) 0 Pensamentoc do acaso & assim conduzido &
eliminar a idéia de nalureza e a substitui-la pelas
nog¥o de conven¢do. (...) Aos olhos de um pensamento
do acaso, nada diferencia o natural do artificial; ou
antes, nada sendo ‘natural”, a nogdo de
artificialidade perde toda significacda"=.

Enfim, tudo o gue se apresenta & nossa percepcio como
algo organizado sob a idéia de natureza seria o encontro de
eiementos dispostos ao acaso, encontro esse absoclutamente
efémero, a ndo ser numa perspectiva antropoldgica. Assim, a
natureza surge {(mas apenas como uma convencic) como uma
excegdo do acaso, e n3o 0O contrério: "o reino do gue existe
& o reino da excecio"®,

3~Clément ROSSET, Légica do Pior. p.94. Considere-se gue Rosset recusa o
tardter pejorativo gue Plat¥c atribuiu aos Sofistas. p.47.

4~ 7pid. 5.100-101,

S~Ihid, p.126.




Negando a idé#ia de natureza, nio taberia nesse Bmbito
nenhuma exemplificagic desta categoria de ataso. Como diz
Rosset:

"8e o acaso &, talveiz, a mals profunda ‘verdade’
do que pensa a filosofia {trégica, é evidente que uma
tal verdade ¢é, por definig¥o, indemonstrdvel: todo
principioc de demonsiracg¥o contradizendo o principio de
acaso. Se o acaso fosse demonstrdvel seria es nome de
uma necessidade gualguer; ora, © acase € precisamente
a recusa a toda a idéia de necessidade. Demonsirar a
verdade equivaleria aqui a negéa-la"e,

ACASOS £ SIGNIFICACKD SUBJETIVA: UMA DELIMITACKO

8 acaso t¢rdgico se fundamenta muitc aquém de onde
comegam as pretensSes desta reflexdo. Se as generalidades
que definem a natureza s¥o, como diz Rosset, "de orden
antropologica””, n3o se faz agui a necessidade de discordar
dessa ideéeis mas, antes, de aceitar esse limite como campo de

atuacio.

Se prefiro analisar a denominagdo do acaso segundo sua
compreensdo usual e se esquivo-me de estabelecer uma critica
quanto ao carater subjetivo dessas concepgdes & porgue, mais
do que desenvolver uma filosofia particular, tomo como alvo
exatamente a relagifo desses acasos com o homem. Da
aceitagio, da percepcdo e da denominacio do acaso podem
gmergir uma malha complexamente significativa da
personalidade,;, da cultura e da ideologia desse sujeito, e
gste aspecto nada tem a ver com a obietividade do fenégmeno.

Deixando de lado esse acaso absoluteo dos pgensadores
trdgicos, guando alguém diz gque alguma c¢oiga aconteceu
casualmente, geralmente nfo se trata de uma atitude neutrs,
gue se esgota em si mesma. A simples aceitacdo do acaso ja
pode evidenciar a atuagio de mecaniszmos nada aleatdrios gue
nos ocultam da consciBncia certas informagdes que sdo caras
a gssa subjetividade. E caracterizar como casual um fendmeno
que se nos apresenta & reconhecer gque de algum sodo ele nos
& significativo, mobilizando nossos afetos e agindo sobre
nossos desejos.

&~Clément ROSSET. Légica do Pior. p.133.
7-Ibid. p.123.
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Mas admito um paradoxo! S £IERs acasos sSe inserem na
natureza {(em si, convencdo, fato antropoldgico), eles nio
deixam de ser, num certo sentido, ahsglutos. Por mals que se
encontre a regra de onde nascem, eles nmuitas vezes nIo
deixam escolhas e s30 irreversivels: nesse sentido,
absolutos, mesmo para © Homem a partir do qual existem.

Um lance de dados & aquele gue tira do homem o poder de
decis3¥o, por malis que seus resultados se submetam a uma
fisica por ele concebida. Assim, em gualguer circunstdncia
pratica, ele jamais abolird o acaso, como disse Mallarme®™.

EM TORNGO DA SEGUNDA CATEGORIA DE ACASOS

A Ordem Oculta

A primeira e mais 6bvia das maneiras do acaso revelar
algum significado se d& gquando ele se coloca em lugar de uma
ardem que nio somos capazes de compreender. Como j& disse,
referimo~nos ac acasc guando desconhecemos as causas de um
fendmens, o gue nio se trata de leviandade ouw  juizo
precipitade. Qualificamos um fendmeno come casual guando ele
diz respeito a uma &rea do conhecimento que nos € familiar
ou, ent3o, quando se trata de justificar nossas proprias
experigncias subjetivas.

Um bidlogo, conhecendn seu campo de estudo, pode
afirmar gue "guandg um individuo procria, transmite a seu
filho um dos dois fatores (com a informagioc genética) que
tinha recebido (dos pais), cabendo ao acaso a escolha do
fator transmitidoe”™. E denomina o acaso consciente de que
essa palavra € ‘'entendida como o conjunto de fatores que
intervém ou parecem intervir num processo cuja agdo ndo
sabemos, talvez definmitivamente, explicar com precis3o”ie,
Assim, parece metpdologicamente justificdvel falar em acaso
quando a propria cifncia em gquestio n¥o dispdSe de meios pars
identificar uma ordem no processo em estudo. Um leigo, no

8-Na publicag¥o de um poema de Stéphane Mallarmé (1842-1898) na revista
Cosadpolis, um ano apdés a sua morte, lisa-se o titulo-verso: "Um lance de
dados Jjamais abolird o acase” (Un coup de dJés jamais n“aboclira le
hasard). Esta situagd¥o particular serd analisada adiantie, dentro de ums
contexto mais especifico & arte.

P-Albert JACOUARD. Elogie da Diferenca, 5%c Paulo, Marting Fontes, 1988,
p.8. Parfnisses meus,

10-7Tbid. p.1Z.
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entanto, provavelmente n3¥o se atreveria a concluir gue um
beb® tenha nascido com olhos castanhos em vez de azuis como
0s de seus pals, apenas por acaso. Em geral, admitimos nossa
ighordncia guanto ans mecanismnos cujo funcionamento
desconhecamnos.,

Porém, sentimo-nos autorizados a falar em acaso (e o
fazemos com frequfncia) quando nos referimos a nds mesmos.
Se alguém ndoc consegue definir nenhuma razdo clara e
aceitavel para ter tomado um caminho, ao invés de outro,
pode afirmar que a escolha se deu ao acaso. Por exemplo,
gquando alguem troca © nome de uma pessoa muito conhecida
pelo de outra: um simples erro casual.

Eis o ponto que mais interessa agqul. Guando se trata de
um fendmeno ocorrido num 3mbito subjetivo, denominamos o
acaso como algo em sI sem, no entanto, sentirmos gualguer
necessidade de maiores fundamentacSes desse ponto de vista.
E como ja disse anteriormente, n3o se trata de um julgamento
leviang ou precipitado, mas de um procedimento inerente ao
ser humano gue nos oculta certos conhecimentos de nossa
priéprias experiincias e desejos. E, para gue assim continue
sendo, c¢ria mecanismos de defesa que nos faz preferir o
acasp & identificagdo de uma ordem gue nos € interior,
porem, que nio podemos compreender Ou, pelo menos,
expressar.

£ certo gue termos como conhecimento e compreensdo ndo
540 adequados para descrever esse tipo de processc. Nio ter
cifncia das causas de um fTendmeno gue ocorre na natureza
significa ndo dispor de dados ou informagsSes que o
justifiquem. Mas no gque se refere a atitudes subjetivas, nidg
zg& trata de desconhecer as verdadeiras Causas por sermos
alheiogs a ela. N3o falo de conhecimento, mas do
Iinconsciente, no sentido substantivo em gue Freud cunhou
gesse conceito. Ou seja, uma inst3ncia psigquica gue abriga
todo um repertdrio de conteludos proprios gque se manifestam,
patologicamente ou nZo, através de atitudes gue, pode-se
dizer, com frequfncia aceitamoz como motivadas pelo acaso.

Mais do gue especificar guais poderiam ser egsses
contedudos & de que modo eles se originam, e importante para
esta reflexd3o comsiderar Que eles, bem Ccomo 0 MBCANiISMDS
pelos gquais se manifestam, w30 as verdadeiras causas de
muitas acdes e comportamentos dos mails cotidianos €& Qgue,
geralmente, ndo chegam a merecer nenhuma atengio.

Um tanto corriqueiras, muitas dessas manifestagdes
promovidas aparentemente pelo acaseo foram incorporadas como
instrumentos fundamentais aoc processo psicoterapfutico. Os
sonhos, por exemplo, revelam com suas imagens cadticas uma
articulagdo nada aleatdria desses conteudos e constituem uma
das mais importantes chaves gque dido acesso ao inconsciente.
Mas como ressalta Erich Fromm:
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*Muitos deles deixam-nos angustiados, amidde,
trata-se de pesadelos de que despertamos satisfeitos
ag verificar n3o passarem de sonhos. Outros, embora
ndo sejam pesadelos, perturbam-nos por diversas
razdes: eles ndo combinam com a pessga que temos
certeza de ser quando acordados. {...) Pior gue tudo,
entretanto, ¢ o fato de n3oc entendermos os sonhos, ao
passo que néds, a pessoa acordada, estamos certos de
poder compreender tudo desde gue a i1s5s0 nos decidamos.
Em vezr de enfrentarmos essa avassaladora prova das
limitagdes de nosso entendimento, acusamos 05 sonhos
de pdoc fazerem sentido"a2,

Se existem razdes para que tais conteudes sejam
inacessiveis a nossa consci®ncia, & natural gue haja também
mecanismos gqQue garantam a perman®ncia desta condigdo.
Satisfazendo nossas necessidades intelectuais, o conceito de
acaso se torma eficiente o bastante para se coclocar a
servigo das defesas do inconsciente.

Existem ainda na psicaniélise ocutros exemplos que
envolvem a busca de significados em aparentes acasos. A
associacdo livre ¢ um deles e constitui o principio mesmo do
processo psicanalitico. Usada como um instrumenta para a
interpretacdo dos sonhos & de outras manifestagdes
simbhbélicas, a associagldoc livre consiste em fazer com gque o©
paciente estabeleca ligagSes entre palavras, idéias e
imagens, gque lhe ogcorram espontaneamente (a0 acaso), & gue
resultam em informagdes aparentemente desconexas entre si.
No entanto, ela pode revelar toda uma cadela de significados
articulados pelo inconsciente.

Outro mecanismo descrito por Freud em FPsicopatologia da
vida cotidiana®®, s3o os erros, lapsos & esquecimentos gue
ele denomina atos falhos. Trata-se das tio comuns trocas de
palavras, nomegs aue neos Togem, Ccompromissons gue esguecemos,
entre outras coisas, que normalmente nos parecem
absolutamente sem import3ncia. Segundo Freud, os atos falhos
sdo motivados pelo recalcamento da representagdo de certos
afetos, ¢ deles se tornam significativos.

Em sintese, o acasoc muitas vezes se coloca em lugar de
tausas desconhecidas de um fen8meno ou, mais ag encontro da
delimitacdo proposta, em lugar das causas das quais n¥o se
tem conscifncia. &, colocando—-se em lugar delas, representa-
as., 0 acaso, nesse sentido, estd longe de esgotar—se em si
mesmo. Ao contrarioc (e como muitos outros signos), remete a

11-Erich FROMM, A linguagem esguecida. Uma introducgic ap entendimento

dos sonhos, contos de fadas e mitos, Rip de Janeiro, Zahar Editores,

1976, p.17.
12-Sigmund FREUD. "Psicopatologia da Vida Cotidiarma”, in Edic¥o Sitandard

Brasileira das Obras Psicoldgicas Completas de Sigmund Freud, v. VI, Rio
de Janeiro, Ed. Imago, 1976.
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um significado que estd muito além de qualquer refer®ncia
&Gbvia., Enquanto cumpre o papel de wuma convengdo
epistemologica que com muita facllidade se sobrepde &as
necessidades racionais de compreender o mundo, 0O acasd s
torna um terreno propicio para ocultar as manifestag8Ses do
inconsciente.

Rcaso e determinismo

Dizer gue certos acasos ocultam relagdes causais #
reconhecer a determinagdo dos fenomenos que delas resultam.
Significa mesmo negar a tasualidade e admitir uma razio gue,
apesar de desconhecida ou inconsciente, existe. Mas negar o
acaso nio seria abrir caminhao para as pretensdes
deterministas de predizer guando 2 como um evento acorrera,
uma VvezZ que S8 possa conhecer suas causas iniciais?

& importante ressaltar que guando digo que um fendmeno
& determinado, e n3o motivado por um acaso em si, de modo
algum significa afirmar gue sua ocorréncia poderia ser
prevista. Mesmo os adeptos do pensamento determinista na
cifncia apenas acreditavam na total previsibilidade do
universa como uma hipotese condicionada a existncia de um
ser onisciente, que fosse capaz de considerar todas as
causas gue Iinteragem na natureza. Um exemploc disso & o
Deménio de Laplece, concebido pelo fisico e matemético
francfs Fierre Simon, o Marqués de Laplace (1749-1827). Em
sUa5 praprias palavras:

"Uma intelig®ncia que, em gqualguer instante
dado, soubesse todas as forgas pelas guais o mundo
natural se move e a posicdo de cada uma de suas partes
componentes, e gue tivesse tambeém a capacidade de
submeter todos estes dados a andlise matematica,
poderia encompassar na mesma férmula os movimentos dos
maiores objetos do universs e aqueles dos menores
dtomos; nade seria incerto para ele, e o futlure, assina
como © passado, estaria presente diante de seus

olhog” 1=,

Mesmo se tratando de uma hipdtese-limite, Laplace, bem
como muitos outros pensadores deterministas, acreditava que
em multas circunstEncias as leis de Newton bastavam para
possibilitar um conhecimento preciso sobre a dindmica de

13-Citado em Ilideu de Castro MIREIRA. "0z Primérdios do Caos
beterministico™, jnp CiBncia Hoje, n.BO, SBPFC, 1992. p.13.

14



certos corpos da natureza. As peqguenas interferBncias apenas
produziriam uma variagdo insignificante na posigio final e,
por isso, poderiam ser desprezadas.

Mas a fisica moderna rejeitou esse raciocinio e cunhou
o termp caps deterministico para se referir & "propriedade
de muitos sistemas deterministicos de apresentarem grande
sensibilidade a peguenas variaglSes nas condigdes iniciais,
Isto significa que, neste caso, as lncertezas experimentais,
sempre presentes em qgualguer mensuragldo fisica, crescerio
muito rapidamente com © passar do tempo, levando a uma
gquebra do determinismo absoluto, mesmo no terreno da fisica
Cléssica'srs,

A aparente contradicio embutida no termo CR0s

deterministico refere-se, portanto, & impossibilidade do
cientista de incluir previamente em suas Toérmulas todas
as PEGUENAs interferéncias gue possam alterar

significativamente um resultado, ainda que a postericori lhe
s@ja possivel reconhecer e calcular aquilo gue determinou
tal variaci3o.

0 acaso, para & Ccifncia moderna, diz respeito as causas
imprevistas {(ou definitivamente imprevisivelis) gue, por 1issp
mesmo, fTrustram 08 seus progndsticos. £ apesar da referfncia
aos sistemas cadticos como deterministicos, de modo algum
isso quer dizer gue os fenomenos que deles resultam poderiam
ser submetidos as pretensdes do determinismo na cincia.

Nps exemplos da psicanalise citadosz anteriormente, do
mesmo modo, pode-se reconhecer uma ordem determinante dos
aparentes acascos. No entanto, nunca a psicandlise teve como
obhietivo a predic3io de como e guando os conteudos do
inconsciente devem se manifestar num sujeito. A respeito de
ndc se reconhecer O a8caso em si na psicandlise, Garcia-Rosa

complementa:

"Quando Freud afirma que todos os Tendmenos
psiguicos s¥o determinados, isso n¥o implica que a
priori possanos dizer o que val aconiecer @85 sim gue,
tendo acontecido algo, possamos renet®-lo a uma série
deterainante.

Se essa recorréncia € possivel, & porque hd uma
ordem abarcante gque exclui o acasp"1D,

fQluando se diz que o acaso ¢ significativo da ordem gues
oculta, mesmo que se tenha a pretensio posterior de
compregnder SUSs conexdes causais, issn  n3o implica

14-1lideu de Casiro MOREIRA. "0Os Primérdios do Caocs Deterministico®.

p.1l.
15~Luiz Alfredo BARCIA-ROBA, Acaso e repeticio gm Psicandlise, Rio de

Janeiro, Jorge Zahar, 198B5. p.86.
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corroborar com o ideal determinista. Mesmo sem 0O aCaso o5
5i, a complexidade dessa ordem e os limites de nosso
conhecimento levam p projeto de Laplace a uma inevitavel
frustracio. £ mesmo que seu Demdnio nunca tenha sido um
gbietive concreto, sendo uma hipdtese, para esta abordagem

ele nido serve de nenhuma inspiracio. Muito menos
pretensipsa, a busca que fago ¢ de situagBes significantes -
apenas posteriormente tomadas como tais - gue emergem da

relag3o do homem com 08 aCas0S.

EM TORNO DA TERCEIRA CATEGORIA DE ACASOS

Uma regra de excegées

Existem ainda, como propus anteriormente, situa¢gdes enm
gue 0 acasno s@ d& a partir do cruzamento de duas series
causais distintas e independentes, que resultam num
acontecimento imprevisto. Esse tipo de acaso difere
substancialmente daqueles decorrentes do desconhecimento ou
da inconsci®ncia de uma ordem pois, num cruzamento, mesmo
gue posteriormente se possa identificar as causas que
atuaram isoladamente em cada uma das series, nioc se
verificara nenhuma logica qguanto & sua simultaneidade. Ou
seja, a coincidéncia € o proprioc acaso, ja gue nio era uma
condig3o necessdria, considerando-se cada uma delas em
separado.

Assim, guando dois amigos se encontram num local onde
suas presencas s3Xo absolutamente circunstanciais, dizemos
que o encontro se deu por acaso. E mesmo gue venhamos a
descobrir os motivos para que cada um estivesse ali, naguele
momento, nio alteraremos nosso Jjulgamento. N3o existe uma
terceira causs que ligue ou condicione a presenga de um &
presenga do outro e, mesmo assim, elas coincidiram.

Mas & preciso considerar gue, quando alguém anda pela
rua, certamente passa por centenas de pessoas desconhecidas,
cada qual estando ali por raz@es 1ndependentes, e esses
acasos nem chegam a merecer dgqualgquer atencdo. Nio ha
surpresas para os acasos que ndo sdo significativos &, do
ponto de vista subjetivo, sequer chega & haver um acaso. Nio
& necessario nenhum esforgo para observar gue um sem NUMEero
de fencmenos acontecem e coincidem a todo momento, em todos
o8 lugares, porém, fora do alcance de nossa percepgdo e do
interesse de nossa atencio.
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Imaginemos que fosse possivel perceber e identificar
todos o8 fensmenos, dos mais espetaculares ateé os
microscopicos, que acontecem num certo periodo de tempo e
num espago delimitado. Obviamente, notariamos a ocorréncia
de um grande numero de acasos, resultantes da simultaneidade
incondicional dos fendmenos ali observados. Diante disso, o
mundo pareceria absolutamente cadtico, e incrivelmente fora
de qualguer controle.

Se no transito um semaforoc impSe que, enguanto um
automovel cruza a rua, o outro figque parado para que nio
haja colisdoc (o encontrol, na natureza raramente sssa ordem
& verificada. g dbvio gue existem casos condicicnantes: ornde
hd  fumaga, hd fogo, por exemplo. Em casps comop esse um
fengmenc depende da exist@ncia (ou inexist®ncia, as vezes)
do outro. Mas intmeras ogutras séries causais ndo se
discriminam e sdo independentes umas das outras. Paortanto,
guando coilncidem produzem um acaso.

E importante salientar Gue, na natureza, ESEES
cruzamentos estio em toda a parte, acontecendo a todo
instante. Assim o0 acaso, ele mesmo gue por muitas vezes e
tomado como sindnimo daquilo que € improvavel, & antes a
regra do gque uma excegdo. A relagio invariadavel entre uma
causa e seu efeito, como um processo gue tem inicio e fim
apenas faz sentido numa abstragio ocu nas condigdes forjiadas
de um laboratdrio de pesguisas. Na natureza, gque € o espago
e o tempoc comum para todos os acontecimentos, um efeito sera
a causa de um ocutroc fendmeno e assim, talvez, ad infinitfum.

No entanto, considerar permanentemente esse fato seria
inevitavelmente abalar a crenga na estabilidade de nosso
conhecimento sobre o mundo, gue garante a confianga nos
projetos que fazemos cotidianamente. Que segquranca haveria
se nidc acreditdssemos na ordem imposta pelos semaforos, bem
como na capacidade dos cientistas preverem e corrigirem os
lapsos na estabilidade do mundo em que vivemos?

Nas (eis de Plat3o, os legisladores elaboram seus
argumentos contra uma doutrina que considera o acaso antes
dos deuses e, portanto, antes da justiga divina:

" Ateniense ~ Alguns dizem que todas as coisas
gue sdo, foram ou serdo devem sua exist®ncia ou &
natureza, ou & arie ou ao acaso.

{...} & evidente, afirmam eles, que as maiores @
mais belas criagdes s¥o obras da natureza e do acaso,
& gue as menores s¥o produtos da arte,
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(...} 0os jogos inevitdveis do acaso engendraram
assim, e sem outro recurso, todo o céu g tudo o gue
ele contém, em seguida, todos os animais e todas as
plantas (...) e essa criac¥o se fez, dizem eles, senm
nenhuma interveng¥o da intelig®nicia, nem de qualquer
deus que seja, e nem da arte; simplesmente, comc foi
colocado, pela natureza e pele acaso. A arte, nasceria
mais tarde, como Qltimo produto desses dois
principios. (...) Guanto & politica, uma parte minima
viria da natureza; ela se deveria sobretudo & arte.
Também toda a legislag3o seria obra n¥oc da natureza
mas da arte, e a verdade faltaria a seus decretos.

{v..]) Antes de tudo os deuses (...) deveriam sua
exist®ncia & arte, n¥o & natureza, mas a certas leis;
eles estariam alguns aqui e outros ali, seguindo as
mesmas convengdes gue serviram de base a diferentes
legisladores,”"2s,

A Ccrenga NO acast & na natureza existentes antes da
inteligéncia divina €& apresentada em Plati¥c como a causa de
um certo descrédito das leis e como justificativa para o
caps social. Cabe entio ac legislador "dar toda sua voz para
defender a doutrina tradicional”1” de que os deuses precedem
e conduzem toda a exist®ncia, e de qus as leis s¥o, antes de
tudo, o reflexo daguilo gque h& de mais essencial no
universo,

0 acaso, contrario & ordem, apresenta-se como  um
principio de inseguranga e de pavorl® para os homens 2m SUaS
ac3es cotidianas, mas também como um obstaculo para alguns
legisladaores, fildsofos ¢ cientistas.

16-PLATED. "Les Lois", livre X, In Qeuvres Complétes. Tomo XII, Paris,
Sociéte d'édition "Les Belles Lettres”, 19546. p. 14B. Em Plat¥o o
conceito de arte deve ser tomado num  sentido mais abrangente,
considerando que s¥%c citadas a medicina, a agricultura e a gindstica
comp pertencentes ao campo da arte. p.l148

17-7bid. p.149. Dito por Clinias, um dos legisladores interlocutores do
ateniense.

i8~Cleément ROSSET também fala do pavor diante da dissolucg3o da idéia de
natureza e de existéncia em sua Filosofia 7Trdgica, de onde surge 0 que
chama de terrorismo filosdfico. Porém, para ele, o pensamento trdgico,
esse reconhecimento do acaso, n¥o é privilégio de alguns fildsofos, mas
2std presente ilambém nos pontos de vista populares. N¥o se trataria de
um n¥o conhecer O acaso, mas 48 um ndo dizer o acaso. Coloca-se aguli um
debate (enire outros) sobre a Psicandlise: "a representacdo do deseio
sexual Interditoc n3o como Impensado, mas como Infalado. Trataria-se na
Psicandlise de fazer falar, de tornar psicologicamente Giil, ndo de
fazer pensar', L6gica do Pior. p.36.
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Probahilidade e conhecimento

Para estabelecer o conhecimento sobre sistemas em que o
ataso esta presente (enfim, toda a natureza talvez) a
matematica desenvolveu o calculo das probabilidades, Por
exemplo: num jogo de cara ou coroa as probabilidades apontam
cinquenta por cento de chance para cada lado da moeda.
Porém, tendo-se observado cara no primeiro lance, nada
garante uma malor probabilidade para corca na  Jjogada
seguinte e, & tada lance, zera-se o calculo. A isso se chama
Iindependfncia dos eventos sucessivos.

Mas e provdavel que, observando um grande numerc de
jogadas, verifiguemos uma incidfncia equilibrada das duas
possibilidades. Isso seria talvez uma comprovagio da
eficifncia desse calcule. Mas de que forma ele ajudaria de
fato um jogador em sua escolha? Comparemos com um jogo de
dados, em que um apostador ganhard se lhe sair o numero &.
Aqui, sua probabilidade ¢ de um para seis, ou seja, neste
Jogo, suas chances de @xito s3¥o menores. Beria injusto se,
por exemplo, um Jjuiz de futebol mandasse dque um dos times
escolhesse um numero no dado para, apenas no Casc de ocorrer
tal numerg, ter direitoc & escolha do campo ou da posse de
bola. Enfim, essa £ a unica certeza garantida pelo calculs
das probabilidades: um dos times levaria grande vantagem no
sorteio.

Mas serd que apontar az chances de um evento pode
garantir o sucesso de gqualguer previsio sobre ele? & preciso
ter clarc que o calculo das probabilidades n3io vem ao
encontro dos objetivos do determinismo. Ao contrario,
decorre da negacldo de suas premissas:

"Buaisgquer que sejam os progressos do
conhecimento humano, sempre haverd lugar para a
ignor3ncia e, consequentemente, para o acaso e a
probabilidade" 2%,

gmile Borel tenta demonstrar a importa3ancia desse
calculo através de uma série de exemplificacSes de seu uso
pratico, inclusive nas cincias, e chega a denomind-lo como
© estudo das leis do acasc®®, tendo plena consciéncia da
contradig3o implicita nessa colocag3o. E prossegue:

19-émile BOREL. Le Hasard, Paris, Presses Universitaires de France,
1948, p.%7.
20-Thid. p.11 e 172.
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g preferivel dizer que a teoria dgas

probabilidades tem por cbijetive avaliar as
probabilidades dos eventos cosplexcs por melo das
probahilidades supostamente conhecidas de outros
eventos mais simples, Sua mela é de chegar a prever
com uma certeza quase qgue absoluta, humanamente
absoluta, pode-se dizer, certos eventos cuja
probabilidade & tal que se confunde com a cerieza"®1,

Mas "a partir de gqual Iimite a probabilidade
pode ser confundida com a certeza? € evidenie que ndo
se pode dar a uma questdo assim colocada uma resposta
rigoresa e gxata"==,

Pensar sobre a validade do caéalculo das probabilidades
para o embasamento de uma certeza, exige gue e passe por
uma guestio de grande complexidade que =s3o os proprios
fundamentos da epistemologia. QGuando Borel pondera  sua
concepsgdo de certeza, como Alumanamente abscoluta, parece
colocar a probabilidade ao nivel do limite de todo o
conhecimento humano sobre a natureza.

Um dos grandes precursores da fisica moderna, Henri
Poincare (1834-1912}, considera gue qualquer certeza, mesmo
da cifncia, s & possivel enguanteo uma probabilidade, Jja gue
ninguém dispde de condigSes para considerar todos os
fengmenos gue podem intervir num determinado processo em
estudo.,

"Temos o direito de enunciar a lei de Hewton?
M3o h4 dGvida de gque numerosas observagdes a
confirmam, mas nd¥o serd um simples efeito do acaso?
Alids, como sabemos se essa lei, verdadeira hd tantos
séculos, ainda o serd no ano que vem? NiIc hd nada a
responder a essa objegdc a n¥o ser: ‘issoc & bes pouco
provével’,

Mas admitamos & lei. Gragas a ela, acredito
poder calcular a posigdo de Japiter deniro de ua ano.
Tenho esse direito? 0 gue ae garante gque uma massa
gigantesca, animada por uma enorme velocidade, n¥o vail
passar, dagui até li, perto do sistema solar e
provocar periurbagdes imprevistas? Também n3o hd nada
a responder a nd¥o ser: “Isso ¢ bem pouco provivel’.

Segundo esse raciocinio, todas as ci®ncias
seriam unicamente aplicagdes inconscientes do Calculo
das Probabilidades. Condenar esse cdleculo seria
condenar toda a Cigncia®==,

21-émile BOREL. Le Hasard. p.ll

22~ Ibid. p.183 e 184,

23~Jules~Henri POIMCARE. A Ci®ncia e o Hipélese, Brasilia, Universidade
de Brasilia, 1984. p.142 e 143.

20



Vale repetir Que na fisica moderna o projeto
determinista foi por 4gua abaixo, na medida em que se
reconhece que os fendmenos que interferem num sistema
din3mico, tornando-o imprevisivel, n3¥o s3o apenas aqueles da
ordem de probabilidade de "uma massa gigantesca que passe
pele sistema solar”. Ao contréric, e comc o proprio Poincare
jd& sabia, interfer®ncias muito mais sutis nas condigdes
iniciais desse sistema desencadeiam variagdes gue aumentam
em proporcoées inimaginaveis com © passar do tempos
retornamos ao caos deterministico.

Um bom exemplo disso s3o as condigdes meteoroldgicas
que, com fregufncia, n3do se submetem as previsSes dos
cientistas. Isseo gcarre exatamentie porque um pequeno
deslocamento de ar, equivalente aquele produzideo pelas asas
de uma borboleta®4 pode desencadear fendmencs da proporgio
de grandes catidstrofes.

"(...) além de dois ou tr@s dias as melhores
previsdes do mundo eram especulativas, e além de seis
ou sete, nada valiam,

# rardo dissp era o Efeito Borboleta. Para

pequenas condi¢Ses meteorclégicas ~- e para um
meteorologistia global, pequeno pode  significar
tempestades & nevascas - gqualguer previsdo perde o

valor rapidamente. 0Os erros e as incertezas se
multiplicam, formande um efeito cascata ascendente
através de uma cadeia de aspectos turbulentos, gque vio
dos demdnios da poeira e torsentas até redemoinhos
continentais gue 56 os satelites conseguem ver"=29,

A cifncia moderna tenta lidar com a imprevisibilidade
ndo como uma excepcionalidade, mas como a dindmica
necessaria de muitos sistemas complexos gue estuda. Enguanteo
issc, a8 pessoas cotidianamente ainda saem & voltam para
suas Casas certas de gue tudo occorreu como previsto,

24-Esta comparac¥o provém do titulo de uma conferé@ncia realizada por
White Lorenz, em 1979: "Predictability: Does the Flap of a Butterfly’s
Wings in Brazil Set OFf a Tornado in Texas?'; citade por James GLEICK,
nas notas de Caos. A Criacdo de uma MNova Ci®ncia, Rio de Janeiro,
Campus, 1991. p.29.

Z2%-James GLEICK. Caos. A Criac3o de uma Hova Ci8ncia. p.i18.
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fcaso e percepcio

Retornando & gquestd3oc inicial, por gue OS aCasSDs parecem
t30 eventuais e extraordindrios se estion em toda parte,
acontecendo a todo momento? Por que, depois de cruzar com
centenas ou milhares de pesscas pela rua, todas por acaso, ©
encontro inesperado com um amigo ainda gera surpresa’

Desejar que ¢ universo caiba dentro de uma ordem que
seja acessivel & inteligéncia humana ndo € apenas um
privilégio da ciéncia determinista. Qualquer pessca tem o
direito de conceber um certo percursc sem interfer®ncias
pois essa € a condic¥o para que haja um minimo de
credibilidade nos préprios planos. g clarc gque os acasos nido
dizem respelito apenas as catidstrofes e aos obstaculos que se
colocam diante de um certo objetivo, mas também as ppoas
BUFrDIrESAS gque, ao contrario, resultam em algo favoravel
aquilo gue se deseja. Mas, de um modo ou de outro, e
preferivel apenas contar com as coisas que est3o ao alcance
de nossoc controle, evitando-se a inseguranga da incerteza.

Assim, os acasos gque estioc em toda a parte, mas que ndo
interferem em nosso universc particular, segquer existem
diante de nossa percepcdo. Para gue um fendmeno exista na
forma de um acaso & necessario gue ele atue sobre nNossos
desejos, sejam estes conscientes ou nie.

A seletividade de nossa atengdo sobre os fenomenos € o
que determina que eles sejam percebidos como acasos, B8 2558
parece ser a resposta para a guestio colocada anteriormente.
Diante de um infinitoc numeroc de cruzamentos imprevistos,
somente existem para wum sujeito agqueles que, de fato,
mobilizam seus afetos e, por 1ss0 ®BSMO, MeEreceEm  sua
atengio.

Por exemplo: Uma psssoa que tem seus olhos vendados, e
gque & levada a um local onde ndo tenha nenhuma refer®ncia
para sua orientacgio espacial, dispara uma arma. 0 tiro tem,
do ponto de vista objetivo, sua trajetdria definida ao
acase, gqualguer gue seja ela. Mas s¢ denominaremos © a8caso
se a bala atingir um local significativo, um alvo., Trata-se
da eleigioc de um elemento carregado de valor subjetivo,
dentre varios outros produzidos aleatoriamente. Desse modo,
O acaso parece improvavel e sempre surpreendente.

Entendido dessa maneira, o acasco ndo & apenas um fato
chietivo da natureza, mas o resultado de uma interagdo entre
um ou alguns de seus fendmenos e uma atencio gue, atuando
seletivamente, 08 zgarra quando s3o significativos. 0 acaso
depende de certas predisponibilidades da atengldo, gue apenas
s=@ dirigem &s colsag gque a8 merecem. E & nesta interagdo gque
ele se torna significativo.
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Apontando para o mesmo caminho, concluil Fayga Ostrower:

"A cada instante nos chegam estimulos de toda
sorte {(...). Seria humanamenie impossivel captar a
totalidade dos  eventos. be fato, permanecemncs
indiferentes 4 vasta maioria - nem chegamos a perceb®-
los constientemente e n¥o lhes prestasos atenglo.
Registramos alguns apenas. Estes poderdc tornar-se

acasis.

{ev.) Munca se trata, ent3o, de acontecimentos
aleatdrios, no sentido de n¥p estares relacionados com
a pess0a gue os percebeu. Antes, e pelo centririo,
devemos entender que, embGra 05 acasos jamals possam
ser planejados, programadoe ou controlados de maneira
alguma, eles acontecem as pessoas porgque de certo modo
jé ‘eram esperados’. Sim, o5 acasos sXo imprevistos,
mas n3c s3¥o de todo inesperados - ainda que numa
‘expectativa inconsciente’ "R,

Mas ¢ importante que se evite uma confusdo. Nio se
trata de afirmar gque um tal fenomeno acontecsu porgue ja era
esperado. N3o existe nenhuma relagdo causal entre o
acantecimento 2 uma suposta expectativa guanto a ele. No
gntanto esse fenameno s6 € percebido como um acaso porgue 14
dispomos de conteudos que potencialmente se relacionam com

ele.

Mesmo gque em nenhbum momento Fayga Ostrower afirme o
contrario, parecs mails conveniente falar em relac¥o
potencial que em expectativa, mesmo inconsciente, como esta
colocado em seu texto. (s desejos & afetos mpbhilizados pelo
fenémeno s3o, Na maipria das vezes, geneéricos, sem prever um
ou outro modo especifico de realizagio ou frustragdo: desejo
de sobrevivéncia {(ou de morte), de prazer, de alcangar um
tal objetivo stc.

€ rerto que n3o serd gualquer acontecismento gue atuara
sobre esses desejos mas, mesmo assim, eles ndoc oferecem
condi¢Ses para que um sujeito espere gue algo,
gspecificamente, ocorra.

g fundamental considerar gue, desse ponto de vista, a
crorréncia do acaso @ tomada como sua propria percepgio. E
=2, pOr sua vezr, 1ss0 s deve aps conteddos subjietivos qgue
tornam seletiva nossa atengdoc sobre os fensmenos, tais
acasns s3ic, portanto, significativos desses conteuddos.

24-Fayga OSTROWER. Acascs e Criacie Artistica, Rio de Janeiro, Campus,
i990. p.3 e 4.
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ACASO E PROVID&NCIA

Reconhecendo © acaso apenas nos fenémenos gque nos
afetam, surpreendemo-nos com o modo frequente com Que ele
interfere em nossps projetos, frustrando-os ou trazendo
novas splugdes. E diante dessa porttaria certeira com gue o
acaso nos atinge, muitas vezes somos tentados a acreditar
que alguma coisa dirige o fendmenc, dando a eles tamanha
efici®ncia nas interfer&ncias gue promovem.

Falamos em sorte, azar ou destino para aceitar melhor a
maneira como © acaso parece estar dotade de um objetivo,
como se ele fosse uma providéncia tomada por uma
inteligéncia superior e onipotente gque nos observa - nos
pune & nos gratifica - intervindo com agdes muito bem
dirigidas. Afinal, o acasp, tomado usualmente como contrario
a gualguer ordem, ndo poderia, por si mesmo, dispor dessa
eficifncia.

Mas & biologia traz alguns exemplos gue contradizem
essa afirmacdo.

Antes que Darwin (1809-1882) opostulasse sua teoria
evolutiva, acreditava—-se que a evolugdo seria o resultadeo do
préprio esforco de organismos de uma determinada espécie,
pela adaptacio a&s condig8es exteriores. Como pensava Lamark
(1744-182%9), as novas caracteristicas adguiridas a partir
desse esforgo seriam transmitidas &s geragoes futuras e a
evolugdo seria, em outras palavras, o resultado de uma
provid®&ncia tomada com propidsitos especificos.

Moje, reconhece-se que as alteragdes significativas
para a evolugdo de uma especie se d& a partir de
transformagdes em nivel molecular. Isto 2, mutacSes nsa
estrutura gengtica de um organismo, mas gque ocorrem ao
arason. & certo que, como cbserva Jacquard=7, esse acaso se
refere & impossibilidade (talvez definitiva} de reconhecer
uma logica inteligivel nesse processo. De gualquer modo,
sabe-se gque tal ldogica n3o obedece a nenhuma aclo voluntéria
pela sobreviv@ncia ou adaptacio da espécie.

Mas como essas mutacdes ao acaso poderiam levar a uma
tamanha eficifncia do processo evolutivo, resultando em
aorganismos tdo bem aparelhados & sobrevivEncia e t3Io bem
integradeos com as condicdes do meio em que vivem?

27-falbert JACOUARD. Elogio da diferenca. p.il.
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A resposta estd em parte na prépria selegio natural
onde as alteragdes na estrutura de um organismo podem
aumentar cu diminuir as chances ou garantias de
sobrevivéncia de sua linhagem. Mas, conforme ressalta
Jacques Monod, antes mesmo de se submeterem & selecio
natural "as uUnicas mutagles aceitidveis s3o aguelas que, em
todo caspe, nido reduzem a coeréncia do aparelho telesondmico,
mas antes o reforcam ainda na orientacd3o j& adotada ou, sem
ddvida muito mails raramente;, o snrigquecem com possibilidades
novas'ae

De um modo ou de outro, ndo dispomos no estado atual da
evolugdo das espécies de uma amostragem dos sem numero de
fracassos desse acaso. Para garantir gue a caracteristica
proveniente de uma mutagdo chegue as novas geracSes, antes €
necessarioc gue ainda se mantenha © bom desempenho das
fungSes vitais do organismo, que ohbviamente ele nio resulte
estéril e gue, em meio aos individuos da mesma e de outras
espécies, ele mantenha suas chances de sobrevivéngia. Enfim,
apenas =] poucos ACASOS que promovam al teragdes
significativas e, principalmente, eficientes contam para o
processD evolutivo.

E j4 qgque os organismos n3o dispdem de um sistema que
ihes garanta, ao nivel da informag3o genética, nem O
reconhecimento das alteragdes nas condigdes extermnas, e nem
uma adaptagio voluntaria a elas, somente o© acaso pode
produzir uma rigqueza de combinagdes, dentre as quais,
algumas se mostrem adeguadas & assegurem a sobrevivéncia
desse organismo diante das novas condigdes, guaisquer qgue
seiam elas.

Monod cita ainda um outro exemploc onde o acaso acaba
por ser um mecanismo eficiente (2endo um critério mesmo de
efici®ncia} para um determinado fim, mesmo gue nio atue en
fungo dele. Trata-se da capacidade do organismo de produzir
anticorpos especificos para defender-se de substd3ncias
gstranhas e nocivas a ele, ps antigenes.

"Durante muito tempo, pois, supomes gque a fonte
de informagdo para a sintese da estrutura associativa
especifica do anticorpo era o prapric antigene. {ra,
hoje esti estabelecido que a estrutura do anticorpo
nada deve ao antigene: no 1interior do organismo,
células especializadas produzidas em grande nlmero,
possuem a propriedade - Gnica - de "jogar na roleta’
sobre uma parie bem definida dos segmentos gendticos
que determinam a estrutura dos anticorpos.

Z8-Jacques MONOD. O acaso e a necessidade, Petrépelis, Vozes, 197Z.
p.138.
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{...) €& notdvel encontrar na base de um dos
fendmenos de adaptag¥o molecular mais excelentemente
precisos gue se conhece, uma fonte ao acaso. Mas @
claro (a posteriori) gue somente tal fonte poderia ser
bastante rica para oferecer ao organismo meios de
defesa de algum modo ‘pp todas as diregdes’"=¥,

Exemplos como 0% da biologia ilustram um aspecto do
acaso que cotidianamente nos deixa perplexos e nos leva a
guesticnar se nig existiria realmente uma ordem providencial
por detrds dele. Esse aspecto diz respeito & suposta boa
pontarie de que o acase dispSe, © gue parece dota-lo de um
objetivo.

Por um lado, e como Jja foi dito, ocorre que,
desprezendo—-se o0s acasos subjetivamente indcuos, que nio
alteram uma dindmica planejada, o©Os fenomenos casualis nNos
aparecerio sempre comp algo dotado de uma intengdo prévia,
fruteo de uma providéncia.

Mas, por outro, nio ha nada de excepcional no fato de
gque os acasos incorram em i1nterfer®ncias bem sucedidas.
Certamente, de modo andlogo ao resultado do processo
evolutivo {(do gqual fazemos parte), guantas nioc serdo as
coisas gque, &m nossas vidas (as pessoas gue conhecemos, as
oportunidades gue surgem ou gue se perdem), foram produzidas
a partir dos desdobramentos de um fendmenoc casual; de
encontros gque estavam absolutamente fora do alcance de nossa
intencionalidade. E muito provavelmente, esses aspectos
assim determinados nos parecem hoje tdo necessarios, © unico
caminho possivel para nossas vidas. Como coloca Faygs
Ustrower:

"Antes de mais nada, hé o grande ALCASDO na wvida
de cada pesspa gue ¢ a sua propria exisi®ncia. £ a
personalidade da pessca: na constelag¥c de certas
potencialidades, certas predisposigles wvitais diante
do viver, certos dotes & inclinacSes, seu 3nimoc e suas
atitudes de cardter. (...} Mas & um acaso gque ird se
converter em contexto de NECESSIDADE para o individuo,
pois Suas potencialidades representardo forcas
inelutdveis, de cuja realizag3o ele n¥o poderd fugir
seb pena de s sentir aniguilado em seu iniimo ser.

{...) H& no ser de cada pessoa certas 4reas de
sensibilidade, a partir das potenclalidades latentes,
que ser¥p ativadas pelos acontecimentos, tranformando-
se em enfoques para os préprios acontecimentos" o,

29-lacques MONOD. Q0 _acaso e a necessidade. p.143.
30~Fayga OSTROWER. ficasos e criagdo Artistica. p.3.
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Mas, € preciso ter claro que tais potencialidades sXo
sempre um devir condicionado a qualguer coisa gue, em se
falando de acaso, n¥o estabelece com elas nenhuma relacio de
necessidade. 5% se pode falar em potencialidades como forgas
Inelutdvelis sob alguma perna a partir do momento em que se
cumpram tals condig8es. Caso contrério, seria como se
considerar a vitdria antes mesmo de haver um jogo.

De gqualquer forma, o acaso estd muito mais presente em
nossas vidas do gue poderiamos supor. Como j& foi dito, ele
¢ antes a regra do gue uma excegdo. E a dificuldade em
aceitd-lo provem da necessidade de conceber um universo
ordenado, gue possa ser submetido 4 racionalidade e &
compreensio humana. Se ermn parte, COMmOo propunham 0s
Epicuristas, o acaso garante o livre arbitrio do homem, mais
ainda, ele tira do alcance de intencicnalidade fatos dos
mais significativos para seu destino.

A questdc & que, ainda assim - mesmo com O acaso -
muitos dos caminhos tomados, e que hojie nos parecem 0%
unicos possiveis, resultam de uma complexa trama de causas
cuja totalidade das trilhas nunca se poderd seguir. Mesmo se
esquivando de qualquer tipo de contrele, esse acaso nio
apgnas promove resultados que posteriormente nos parecem
coincidir exatamente com agqueles gue tinhamos em mente, como
também oferecem novas possibilidades que, anteriormente,
sequer poderiam ser consideradas no espectro das certezas
que julgamos ter sobre o funciconamento do universo e sobre
os desdobramentos de nossos planos. Enfim, ndo sb& =2
possivel, mas & realmente provavel gue alguns acertos {ou
erros certeiros) surjam em meio a e3¢ Ca0Ds.

EM RESUMO

No inicio deste capitulo foram propostas trés
categorias de acasos. A primeira delas, a do acaso
absolutop™*, 5@ fundamenta na negacgdo das ideias de
"existéncia” e de "natureza', tomadas aguli como o fendmeno
antropoldgico da observagio de certas general idades
circunstanciais, dentro de um acaso fundamental. Este seria
uma acasc essencialmente objetive. Aszumindo © campo da
relacdo {gque agui mais interessa) entre o homem & 08 acasos,
apenas tangencio esta definigi¥o na medida em gue muitos
dentre outros acasos estio, num sentido relativo, dotados de
um carater absoluto (absolutista): decisivo e definitivo.

3i-Releabrando que tomo essencialmente para a definigdo desta categoria
a tese de Clément ROSSET (Légica do pior), sobre o que ele chama de
filosofia trdgica,
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Numa segunda categoria, o acaso & tomade como um
recurso que visa preencher o vazio deixado pelo
desconhecimento de uma causa. Se um fendmeno & absolutamente
determinado, mas sUas Causas s3d0 inacessivels & Lim
observador, entio, esse fendmeno apenas pode ser considerado
casual num 3mbito essencialmente subjetivo. Esta categoria
interessa a esta reflex¥o principalmente no que se refere a
certos gventos psiquicos, através dos quais alguns aparentes
acasos, revelam um forte contedado inconsciente.

A terceira categoria, a dos cruzamentos causais, pode
ser situsda numa relagic entre uma objetividade e uma
subjetividade. Este acaso se define pelo encontro de duas ocu

mais séries causais, um cruzamento obietivamente
indeterminado, sendo gue o fendmeno dai resultante nio &
nmecessario em nenhuma delas, separadamente. Paorém, a
consideragdo da dindmica da natureza em séries isoladas & um
fato subjetivo: resulta da delimitac3oc de um campo
fenomenologico caotico, gue nos permite eleger a ordem

necessaria ao desenvolvimento de nossos projetos, com um
minimo de seguranga. Normalmente um cruzamento & percebido
na medida em que estamos inseridos dentro de uma das séries.
Tomamos um projeto, calculamos o movimento de um COrpo,
determinamos um objetivo e n3oc contamps com interferfncias
fas outras séries causais): condigdSes ideais, semelhantes
aquelas de um iaboratdrio, mas gue na natureza somente podem
ser asseguradas em termos de probsbilidades. Este sentido de
SCAS0 COMO Interferfncia ndo programada serd fundamental a
gste trabalho.

Nas {r&s categourias, algumas coisas em comum, & partir
do que se pode denomind~las acaso: a impessibilidade de
controle e de previsdo, & a ausdncia (ou ineficidncia) de
qualguer intencionalidade.
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ACAS0O E CRIACHK0O
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£A0S E CRIACXO

No principio era o [Caos, narra o poeta grego Hesiodo
(século VIII a.C.) em sua Teogonia, socbre a gensalogia dos
deuses e, contiguamente, sobre a criagdo de todo o universo.
Junito Branddo define esse Caos como "vazio primordial, vale
profundo, espago incomensuravel {eualy matéria eterna,
informe, rudimentar, mas dotada de energia prolifica®2, 0
Caps ndoc aparece agqul apenas como o estado de desordem em
que se encontrava o universo antes da criacgio, mas como a
propria divindade gque deu origem a uma geracio subseguente
de outros deuses. Enfim, o Caos, sendo ele mesmo essa
desordem, teria criado as bases para a organizagio do
universo.

Nesse aspecto, a Teogonia ilustra & sua maneira a idéia
anteriormente colocada a respeito do acaso: uma dindmica
cantica produzida pelo cruzamento de fendmenos desconexos
entre si pode, ainda assim, ser a base para a formagdo de
organismos hierarguizados, coerentes ¢ altamente funcionais.

Mas, obviamente, esse mito val mais longe do que isso,
personalizando o caos e dotando~o de um poder ordenador,
MESMo Que Seja em si 0 oposto disso. Ao mesmo tempo em gque &
0 wvazio que antecede A& gfnese do universo, o Caos & o
portador da vontade que o faz nascer. “Nele” surgem G&ia (a

terra), Tdrtaroc {(a habitag¥o profunda) e Eros (o amor) €
“dele"” nascem #rebo (a escurid3c) e Nix (a noite}. E, se na
formagdo do universo tem-se, ao mesms tempo, génese

espontinea e ato criador, n¥o necessariamente estamos diante
de uma contradigio, mas da dialética da prépria criacg3o.

Atualizando esse principio para um campo mais proximo
daguele que interessa a este trabalbo temos gque, na criacgio
artistica, existe sempre uma agio do homem gque ¢ voluntéria
2 determinante. Mas nem por isso se pode negar que o préprio
artista se deixa levar por uma légica criada no interior de
sua obra.

"A gbra se far por si, ndv ochstante a faga ©
artista. (...) Do ponto de vista do artista 4s voltas
com 4 obra por fazer tude depende dele e de sua
atividade.

{...) do ponto de vista da obra acabada trata-se
de um desenvolvimento prganico (...) £ a prépria obra
gue se forma, desenvolvendo-se daguele primeiro
embri3o gerado e incubado na mente do artista"=,

i-Junitoc de Scuza BRANDHEO. Mitologia Grega, Petrépolis, Vores, 1991,
v.l. p.133.
Z2~Luigi PAREYSOM. {s problemas da estética, S¥o Paulo, Mariins Fontes,
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NO mesmo sentideo, diz Paul Valery:

"A desordem & essencial 2 “criag¥o’, enquanto
esta se define por uma certa ordea. Tal criac3c de
ordea coapregnde ao mesmo tempo formagdes espontineas
comparadas aquelas dos objetos naturais que apresentas
simetria ou figuras “inteligiveis’ por elas aesmas} e
por outro lado, do atfo consciente (quer dizer, que
permite distinguir e expressar separadamente um fim e
05 meios). Em suma, numa ocbra de arte, dois elementos
constituintes est¥o sempre presentes: primeiro aqueles
dos quais n¥o concebemos a origea (a geragdo), gue nd¥o
pedem ser expressos em atos, embora possaa ser depois
apdificados por atos; segundo, 0s que s3o articulados,
podendo ser pensados™ ™,

Mas de gque maneira o caos pode estar dotado de energia
profilica? Para gque haja energia & necessario que haja ndo
estabilidade, mas movimento, e essa & uma caracteristica gue
ndo falta aoc caos. Existe potencial dindmico guando bha
tensdo entre as partes de um sistema, isto &, um
desequilibrio. Por exemplo, dois recipientes com nivelis
diferentes de 4gua, guando colocados em comunicacdo geram
movimento até gue seu conteddo se estabilize. Ou ent3o, uma
mola deve estar tensionada para gerar impulsoc. Deve bhaver
choque entre moléculas para que haja calor. Conciuimos assim
que o0 eqguilibrico, ligado Aquilo gue normalmente se entende
por ordem, se e um fim no processo criativo, ndo pode ser a
sua Tonte®,

E mesmo a partir de um movimento ordenado, estavel e
preciso ndo serd possivel nenhuma transformacio e, portanto,
nenhuma c¢riagdo. Apenas os chogues, as tensdes £ os desvios
podem trazer novas possibilidades. Uma analogia: os chogues
ndg medidos e as combinagBes nip planeiadas de um
caleidoscdpio, cbviamente, t8m mais a ver com a arte gque um
reldgio, com seu movimento preciso e lingar.

3~Paul VALERY., Citado em Jalio PLAZA. Traducioc Intersemidtica, S%o
Paulo, Perspectiva, 1987. p.43.

4-Em termodindmica, a perda de potencial energético pela passagem de
calor de um corpoc quente para outro frioc ¢ chamada de aumenio de
entropia. Porée, a tendBncia & entropia no universo (gue levaria & sua
morte térsica) ¢ considerada uma tend®ncia 3 desordem, no sentido de que
hd deteriorag¥o da estrutura e degradag3do do potencial energético. Um
organismo s2 alimenta para reverter esse processo, assim como o artista
estrutura os elementos de sua obra gerando tencBes entre eles. Essa
aparentie contradicdo enire estabilidade e desordem, bem como a relagio
dos principios t{ersodin@micos com a arte ¢ amplamente discutida por
Rudolf ARNHEIM. Hacia una Psicologia del Arte: Arte y Entropia, Madrid,
Alianza Editorial, 1980.
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Vimos, sobretudo nos exemplos da biologia, como o
acaso, por si nesmo, pode gerar combinagdes que satisfacam
aquilc gque posteriormente & tomado como um  obistivo.
iLembremos que as mutagdes g@nicas casuais sio testadas,
aceitas ou recusadas de certo modo, pela prépria
sobrevivénciaz para gue os resul tados dessa mutagdo
permaneca ®la deve antes satisfazer & coer@ncia interna do
organismo e ndo diminuir as suas chances diante de elementos
da mesma e de outras espécies. De modo semelhante, o acaso
traz novas possibilidades £ criagdo artistica, gque
satisfazendo ou ndo a coeréncia da obra, podem ser aceitas
ou recusadas pelo artista. & o gque Décio Pignatari chame de
“campo de Acaso controléavel por incorporacios,

Retomemos a filosofia trdgice de Clément Rosset. Vendo
G acaso comoc o uUnico princaipio, onde a prépria natureza &
tomada como um encontro circunstancial de certos elementos,
desse modo, nio poderia haver outra fonte que n3o o préprio
acaso. Tudo o gue existe, existiria apenas como a excegio de
um contrato provisdrio.

Y0 acaso, pelo Jogo das possibilidades e
impossibilidades das combinagBes atomicas, n¥o podendo
deixar de produzir de ve:z em gquando generalidades -
acumpulagles casuais, ‘monies’ de acasos dotados de uma
duragso relativa -, do mesmp apdo que, sagundo o velho
argumento epicurista, um nugero infinito de
lancamentos das letras do elfabeto grego n3o poderia
deixar de produzir uma wver, por acaso, o texto
integral da Jliada e da Odisséia"®.

Em coerfncia & sua filosofia, Rosset conclui pela
impossibilidade da criacio artistica, cabendo apo sulieito
apenas o papel de apreender & exibir essas generalidades
produzidas, de fato, casualmente.

"0 artista seria assim, para usar uma aseitdfora
muito afastada daquilo gue ela quer ilustrar, como um
homem sob os olhos do qual um mecanismo
cinematografico faria desfilar sem cessar guadros de
um desigual agrado, £ gue disporia de um sistema de
comando que permitiria interromper a projegdo a todo
momento desejado™¥.

o~Décio PIGNATARI. "Acaso, arbitrério e tiros”, in Teoria da Poesia

toncreta: textos citicos e manifestos, 1950 -~ 1960, S3oc Paulo,
Brasiliense, 1987. p. 150 & 151.

6-Clément ROSSET. Légica do Pior. Ric de Janeiro, Espago e Tempo, 1989.
p.122.

7-Ibid. p.1B3. Abusandoc um pouco mais das palavras de Rosset para aquilo
que ele n¥o quis dizer, temos neste ponio uma descric¥c muiloc prérima
daguilo gue ¢ a fotografia.
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FPara Hosset o prépric homem & uma circunsti3ncia desse
acaso, @ a idelia de natureza nasce pela consideragic de
certas generalidades casuais e efEmeras, que apenas parecem
duradouras numa perspectiva humana. Scobre 1ss0, ja& propus
anteriormente nio uma discordd@ncia (a qual n3o arriscaria)
mas a delimitagdo de um campo muito mais restrito de
abordagem. Cu SRIa, a aceitagido dessa circunstancia
antropoldgica, da perspectiva humana a partir da gqual se
pode falar em existéncia.

Tomando-s2 esse contexto mais delimitado, faz—-se a
necessidade de algumas ponderagdes, /A Teogonia narra o
surgimento do universo, assim como Rosset fala do surgimento
do gque se chama natureza: em ambos had um caos absoluto
preexistente. Mas a criagdo artistica n3o parte de um vazio.
Ha, antes dela, toda a habilidade do artista & o meio com ©
gqual trabalha, )

A criagdoc representa um processo ordenador na medida em
que forma,. Num sentido objetivo, o artista d& forma a
elementos mais ou menos dispersos, portanto, relativamente
cadticos, que s¥o seu repertdrio 2 sua matéria prima. Num
sentido subjetivo, ele d& forma a conteddos propriocs que, a
partir de ent3o, tornam-se exXpressos.

De um lado, existe acaso uma vez que, mesmo dotado de
um ebietivo, 0o artista ainda se submete a indmeras
nossibilidades surgidas durante a criagldo. Na comparagdo de
Décio Pignatari, trata-se de um tiro 2o alvo onde "a mosca
ndo € um ‘absoluto’, mas um ponto-evento de referéncia do
objetiveo. Us impactos armam a constelacdo estocastica do
controle sensivel, exercido na mira. Concregdo de uma série—
tentativa de erros"®,

De outro, se o alvo nio ¢ absoluto, a liberdade também
nIo. O artista parte de sua habilidade, & tem predeterminado
o meic com gue itrabalha. Ainda gue considere © acaso CoOmo
sendo “onde tem lugar e tempo a criagdo’”, Pignatari conclui:
"0 sonetista intui sonetos'?, De fato, o acaso aponta
caminhos gque a pura arbitrariedade n3doc enxergaria, mas se o
artista ndo pode prever um acsaso, ®ie pode acgeita-lo ou nido
em sua obra, ¢ assim o dirige, a posteriori.

8-Décio PIGHMATARI. "fcaso, arbiirédrio e tiros”. p.1%1.
F-Ibid. p. 151.
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PRIMEIRO RECORTE: ESPACDOS PARA O ACASO NA CRIACED

£ possivel delimitar trés etapas do processo artistico
onde se observa, em maiocr ou menor grau, a acio dos acasos:

Primeiro, nos elementos que servem a0 trabalho criador,
mas que s3o anteriores a ele: o repertério, as ferramentas,
o suporte. Podemos imaginar gue um pintor utiliza sua paleta
de cores ja organizadas com vistas a um fim, seus pincéis e
sua tela. Esses elementos j& s3o determinantes de  um
resul tado e raracterizam uma ordem preexistente. Ao
contrario, existe mais acaso num trabalho gue toma sucatas
coletadas na rua como matéria prima: trata-se de objetos
fabricados para um objetivo gue ndc @ o do artista e, nesse
sentido, representa algo cadvtico diante de sua nova
utilizac3o.

De modo anédlogo, podem também ser improvisados o
suporte e as ferramentas, lembrando que, em Gltima
inst3ncia, & o0 uso que ira defini—-los engquanto tal. Por
exemplp, no filme de Stanley Kubrick, "2001, uma odisséia no
espaco’1e. um hominideo joga para o0 alto um pedaco de ©osso
{objeto inutil} e, antes gue ele caia no chio, seqgqura-o de
tal maneira gue ele pode ser utilizado como arma (objeto
util, ferramenta). Pode haver uma colncidéncia entre as
qualidades de um objeto qualquer e aguelas de gque © artista
precisa. UObviamente gue um pincel terd uma probabilidade
muito malior de, sempre que for utilizado, servir ao fim para
o gual foi concebido. Podera se falar em acaso na medida em
gque se toma comp ferramenta para o trabalho artistico um
obiete n3oc pensado para essa funcio. E considerando o
carater infinitamente mailtiplo das possibilidades de
resultados da arte, ndo se pode afirmar genericamente que as
ferramentas projetadas sio mais eficientes que aguelas
encontradas.

Para exemplificar este tipo de acaso vale mencionar a

bricolagem: uma atividaede com finalidade artistica ou
utilitéria {ou ambes), onde se busca a solugdo de um
problema atraveés de materiais rn3o convencionais. o]

“bricoleur” coleciona de tudo com © principio de gues “isto
poderd servir”, £, quando se propdSe & uma tarefa, utiliza
S8US agchados dando a8 eles um uso diferente daguele para o
gual eles foram feitos, ainda que se possa reconhecer suas
fungdes originais.

Como define Leévi-Strauss, um "bricoleur” trabalha com
um "universo instrumental fechado, e a regra do jogoc @
arranjar—-se sempre com o8 meips-limites”.

10-Estados Unidos, 1948.
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"Js elementos colecionados e utilizados pelo
bricoleur s¥o pré-consirangidos.

{...) Suas criagBes se reduzem & um arranio novo
de elementos cuja natureza n%o se modifica conforme
figurem no conjunto instrumental ou na disposiglo
final"za

Um "bricoleur” parte de um acontecimento para chegar a
uma estrutura, enquanto gque um engenheiro, com seu projeto,
caminha no sentido oposto.

8 material com qQue ftrabalha o "bricoleur” estid pré-
constrangido pela sua fungdo original, mas sua utilizac3o na
bricolagem n3do implica um reaproveitamento do desempenho
funcional de cada obijeto colecionado. Por exemplo, nada a
ver com tirar o pneu de um Ccarro para colocar em outroy tudo
& ver com amarrar tal pneu numa drvore para fazer um
balango. 0 que se aproveita sZo apenas algumas gualidades do
objeto.

Na Dbricoliagem estd implicito o acaso. Quando um
bricoleur se propde a solugdo de um problema, ele recorre a
um conjunto instrumental limitedo, identificamdo nele o
objeto gue precisa. Esse objeto estda ali por acaso, uma vez
que sua presenga ndo foi sxatamente determinada pela fungldo
que tera a partir de entio. bHuas caracteristicas existem a
partir da finalidade para a qual ele fpi construido, gque
nada tem a ver com a necessidade gue o bricolsur tem de algo
com £5%8s mesmas caracteristicas. Quando essas duas CAUSaS
se Ccruzam, ha o acaso, gue & significativo na medida em que
representa a prédpria metodologia da bricolagem: quando se
constréai uma sstrutura desse modo, dé-se ao obieto um uso
nido mais gue virtual, nem um pouco necessario. 0 papel do
bricoleur & exatamente fazer cruzarem—se causas distintas,
criando uma ordem do possivel.

Segundo, o acaso pode estar presente na obra, em seu
processn de criagdo. 0O artista pode partir de um projeto,
sends Que a construgdo da obra segue um caminho gque se
pretende inequivocol®, ou pode ir definindo sua estrutura no
mesmo instante em qQue cria, num percurso qQue possibilita
ensalins, experimentacdes e retomadas constantes. Aguili havera
o acasec, que s3I0 os desvios do processo, definidos num
durante, 8 qgue n3o poderia ser {(ou n3c se deseisva)

11-Claude LeVI-BTRAUSS. O Pensamenio Selvagem, S¥o Paulo, Ed. USP = £d.
Macional, 1970. p. 38 a 44.

12-Devo considerar a contrapartida de gue a elaboragdo do projeto se
submete as tenfativas, erros e retificagSes, e gue j4 far parie do
processe criative. Porém, ainda n3c pode ser tomado come o produto: a
partitura ainda n¥o & a mGsica, a planta n¥o & o edificio sic.
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previsto. Porém, e como j& foi dito, os acasos atuam dentro
de um limite de determinag3o do préprioc meio. Apesar de toda
liberdade do artista e de todo espago deixado para o acaso,
ha uma probabilidade muito peguena de que, num desses
desvios, um sonetista acabe por criar uma pintura (para
prosseguir com o pensamento de Pignatari).

Mas © ato criador deixa normalmente alguns espagos para
aguilo que antericrmente foi definido como uma geragio
espontinea da obra, o0s acasos que o artista aceita ou
rejeita posteriormente, Nas palavras de Picasso: *0
importante na arte n¥o & buscar, € poder encontrar®:s,

Com relagdo a isso, Fayga Ostrower acrescenta:

"Cabe distinguir tem entre passividade e
receptividade. Esta Gltima, vinculada as expectativas
da pessoca, jd indica um estado altamente seletivo,
logo, potencialmente din3mico. € por isto gue os
acasos podem desencadear & mais intensa atividade
mental gque ocorra em nés: os véos da imaginagdo
¢riativa. Receptivos, estamos atentos, prontos para
agir. E nos momentos de inspirac¥o, de Insight, guando
de repente se interligam sugesiSes, proposicées,
avaliagdes, e tudo se reformula. VEm-nos uma total
presenga de espirito e um sentimenio de intima
afirmag¥o. Sentimo-nos ativos, e mais participantes no
devir' s,

Ha em Fayga Ostrower um nitido e louvavel sentimento de
valorizagdo do artista. Mas se a partir disso se toma a
"inspiragio e os insights’ como a fonte desses acasos,
corre—-sg 0 risco de negéa—-los. Em certas situagdes, esses
processos sdo apenas um elo posterior de ligacio entre um
objetivo criador e uma informag3o vinda de fora, e o mérito
do artista serd o de tE-la recebido, nio de t€8-la gerado.

For fim um terceiro espago para © acaso, na obra
concluida, mas ainda viva e dindmica, uma vez gue ailnda
permite diferentes abordagens pelo artista @ por outros
leitores. Em principio, temog a2 obras gque devem ser
executadas, como a musica, o teatro, a danca etc., de onde
sUrgem espagos para o improviso, para a adaptacio, enfim,
para uma recriacgdo. Mas Luigi Parevyscon lembra também gue:

13-Citado em Fayga OSTROWER. Acasos e Criac3p Artistica, Rio de Janeiro,
Campus, 1990. p.8.
id-Fayga USTROWER. Acaszos & Lriacdo Artistica. p.19.
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"Toda a atividade que se requer para passar da
simples partitura de uma peca musical & sua realidade
artistica completa e sonora, reguer-se também para
passar de uma pintura no escuro aquele modo de
perspectivd-la e ilumind~-la que lhe realiza e
evidencia toda & realidade artistica. (...) O olhar
ndo se limita a registrar passivamente, mas realmente
‘executa’, isto &, reconstrdi a realidade viva da
obra"*®,

Mesmo depois de concluida a obra, ainda restam espagos
para o ataso, gue serdo maliores na medida em gue ela
permangga aberta, permitindo uma interagdo com o publico (ou
uma interatividade, no case da arte-~informatica). Muitos
exemplos disso poderiam ser dados: o ator de teatro que
dialoga com um espectador, o grito de um f3 incorporado numa
faixa ao vivo de um disco, uma instalac3io que se modifica
conforme o espago em que € colocada, 2 &as inumeras
possibilidades de recriag33o ponto a ponte trazidas pelo
computador. Mas ndo sd: uma obra terminada pode ainda ser a
forma em que se projetario os conteudos de um cbservador, e
desse modo, nenhum projeto criativo poderd esgotar (prever)
as possibilidades de reagSes que se terd diante de seus
resul tados.

Na poesia, ndo had exemplo melhor gque o de Mallarmé, gue
inicia seu poema com "Um lance de dados jamais abolird o
acase” & conglui: "todo pensamento emite um lance de dadgos”.
Isso, como diz Haroldo de Campos, '"confere reversibilidade,
da capo, rearmando o problema ad infinitum'?*®, Sabemos do
processe criativo rigoroso e racional de Mallarmé, uma
"disciplina controladora do acasg"iv, Porém, pensandg
minuciosamente a distribuig¢ioc das palavras na pdagina, onde
cada espago em branco & significativo, e explorando as
possibilidades de tamanhos e tipos de letras, Mallarme
constrédi uma estrutura cujo caminho de abordagem ndo ssta
determinado nem pela linearidade da escrita, e nem pela
intengic do poeta.

"& procura do absoluto, fadada por definig3o i
fal®ncia, entrevé um @xito possivel na conguista
relativa sancionada por um falvez: a obra-tonstelac¥o,
evento humano, experifncia viva e vivificante -
vespera de um lance de dados" 38,

Enfim, Mallarme arma um jogo (por exempleo, no sentido
de gque o volante de um veiculo tem Jjogo & se submete a
desvios imprevistos). Com sua racionalidade ele n3do fecha as

i5~tuigi PAREYSOM. Qs Problemas da Estética. p. 137 ¢ 158,

lé6-Haroldo de LAMPOS. "Lance de olhos sobre Um Lance de Dados®, in
Mallarmé, B3%c Paulo, Editora da USP/Perspectiva, 1974. p. 187.

17-Tbid. p.190,

18~7bid, p.1%0.
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possibilidades de leitura de seu poema, a0 contrario, cria
um  campo cujo percurss ¢ mera probabilidade, onde cada
pensamento tem, para se sobrepor ao acaso, © limite de um
Jamais,

SEGUNDO RECORTE: SENTIDOS DO ACASO NA CRIACKD

Foi colocada anteriormente a importdncia das tensdes e
do potencial din3E3mico para a criacdo. 0 movimento criativo
deve ser alimentado por uma energia gque, em boa parte, € a
propria determinagido do artista em seuw cbietivo. Mas esse
movimento pode ter ainda outras fontes que, fugindo ao ssu
controle, constituem os acasos de que falo.

1 acaso como determinacses intrinsecas ao artista

Em primeirc lugar, ha o campo psiguico, onde as tensdes
sd0 constantes; ndp necessariamente conflitos, mas chogues
entre valores e desejos que di¥o movimento a seus conteudos,
num sentido qgque val de dentro para fora, e que define =a
expressdo.

"Quer seja 2 nbra smonumental ou apenas um rdpido
gsbogo, as tensdes psigquicas s3p sempre
indispensédveis. € preciso manté-las e, se for
possivel, crescer com elas para poder aprofundar a
gxpressdo, tantc en sentido smocional guantoe
gstrutural. HNa imagem, as iensdes psiguicas s3o
traduzidas para tensdes espaciais. Aleém de
incorporarem a carga expressiva do conietdo, estas
tensdes espaciais também garantem & unidade e
autonomia ({(espacial} da configurag8o. Desempenham
fung3¥o 1d8ntica nos processos de criag¥c e recriag¥o,
ou seja, por parte do artista ou do espectader"»=,

g inconsciente atua na arte em seus malis diferentes
niveis. Toda a experiéncia individual e os valores culturais
do artista, mas ndo sb, o estile j4 incorporado ao seuw ato
criador, og padr@es estéticos de sua #poca & suas herancas,
tuwdo isso e colocando na forma de filtros gque afetam tanto

i9-Fayga OSTROWER. Acasos e criacdo artistica. p. 290.




as informagdes gue ele recebe, guanto as gque produz. 53o
portanto conteudos que se expressam na obra, gue determinam
de algum mode o processg criativo, poreéem, fugindo ao
controle do artista.

Mas héa agui um problema. Seria arbitrdrio demais
definir como acasg tude aquilo gue numa agdo foge a
intencrionalidade do sujeito. € certo gue, em principio, as
convengoes culturais e estéticas agem ndm plano
inconsciente. Mas uma vez que apontem caminhos gue, mesmo
depois de acabada a obra, parecer3c os unicos que poderiam
ser segulidos, quem & gue ird tomar tais resultados como
acasos? 0 historiador de arte poderd reconhecer os c6digos
gque se impregnavam no contexto da produgdo da obra e, para
ele, de um universo infinito de possibilidades apenas uma Qu
algumas poderiam ser encontradas num dado fragmento de
espaco € de tempoZ®, Compreendendo essa ldgica, certamente
nio reconhecerd o acaso. J& 0 artista, efetivamente inserido
nesse contexto histdrico, terd o céddigo como a realidade
tnica de sua criagdc e nada lhe parecerd estranho ou, menos
ainda, casual.

0 aceso j& foi apresentado anteriormente como uma
convengio epistemoldgica gue garante a estabilidade
intelectual diante de ordens irreconhscivels ou
inconscientes. Porém, para que elg seja denominads como tal,
& necessario gque haja um estranhamento, a impressio de um
relaxamento da aordem vigente, fato gque nio ocorre diante dos
padrSes impostos pelos valores vigentes da cultura ou da
escola estética.

Do espectro de determinagdes inconscientes s0 podemos
falar em acaso como uma referfncia aguelas menos estavels,
#m Que o préapric artista, tendo  sua obra total ou
parcialmente acabada, nio reconhega a necessidade de um
certo detalhe, de sua disposicgio, da organizacio formal etc.
Em meio as acgBes wvoluntarias do artista, o inconscisnte
fornece contribuicdes que, em ouitros momentos, contextos
particulares ou estados de humor, trariam resultados
absolutamente diferenciados. Neste Caso havera o
estranhamento e a denominagdc do acaso pelo proprio
artista=zx,

20-Ver E.H.GOMBRICH. arte e llus3o. Um ectudo da psicologia da

representac¥o pictérica, S%o0 Paulo, Martins Fontes, 1786.

Z2i-Ac considerar a influ®ncia de contextos 1¥o particulares ou de
fatores 1ndividuais e momenti3neos, € importantie ressaltar o objetiveo
aqui tomado de entender cerios mecanismos do ato criativeo. Esta
ponderagdo se faz necessdria em fung3o de evitar algumas discussdes
sobre metodologia de histédria da arte: "De um modo geral, serd preciso
verificar gque a projeg¥o na histéria de uma problemdtica resultante da
histéria dos individuos & uma falsificac3o da naturezs da hisidriz e,

por conseguinte, da histéria da arte” {HNicos HADJINICOLADU. Histéria da

arte e movimentos socriais, S%o Paulo, Martins Fontes, 1978. p.34.
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0 desenho, por exemplo, ¢ usado com freguéncia no
processte psicoterapfutico tomo um melio de trazer respostas
muito espontdneas a um estimulo colocado naguele instante.
Fora desse contexto extraordindrio, e sob a ac¥o narmal das
defesas do inconsciente, dificilmente o desenho produziria o
mesmo sentido ac paciente. Cabe ao terapeuta encontrar as
manifestagdes simbdlicas dos conteudos em guestio, e
explord-las para seus obietivos especificos. Mas as
manifestagSes simb&dlicas do inconsciente nIo s3o um
privilégio do ambiente clinico: elas poderio surgir na
criagdo de uma obra artistica, determinando momentaneamente
um caminho l1nequivoco. Mas passado esse instante, o artista
podera n3o mais reconhecer no proprioc trabalhoc o sentido de
um certo detalhe, gue parecerd a ele mesmo casual.

isso coloca o artista no papel de um leitor, ja que
certamente ndo poderad reconhecer um significado estavel e
integral para sua propria obra. 0 acaso agui denominado
seria uma Jjustificativa para © fato de alguns detalhes se
constituirem num fensdmeno alheio ao seu projeto.

NZo ha nenhuma novidade em afirmar gQue conteudos do
inconsciente se manifestam no processo criativo. € seguindo
esse pressuposto gue Freud faz uma extensa anadlise da vida
psigquica de Leonardo da Vinci®®2 3 partir de suas obras.

Freud colocava a criatividade como um produto mesmo do
inconsciente, a partir de um relaxamento do ego, de modo que
os conflitos se manifestassem através de uma solugio "ego-
sinténica” que se transpde 4 consciéncia. Desse modo,
constantemente & oriatividade € tomada comp tendo a mesma
fonte das neuroses: o conflito determinado a partir da
repressdo dos instintos sexuais. Se em funcio disso, a
psique consegue dirigir a energia reprimida para finalidades
melhor aceitas pelo ego — por exempleo, a criatividade - tem—
se 0 gque Freud chamou de sublimagio. Esse conceito & talvez
uma das principais contribuigdes da Pesicandlise a0
entendimentc das manifestagSes do inconsciente no processo
criativo.

22-Sigmund FREUD. "Lecnardo da Vinci e uma lembranca da sua infancia",
In £.5.B. Obras Completas de 5. Freud, v. XI, Rioc de Janeiro, Ed. imago,
1976. A maneira perfeita comp Freud parece montar um jogo de guebra-
cabeca com a vida e a obra de Leonardo da Vinci, certamente & passivel
de c¢riticas. #o cité-lo, pretendo apenas n3c ignorar a fonte de
conceitos fundamentais & consideragdoc do papel de inconsciente na
criac¥0 artistica. De modo algum, tenho a inteng¥o de assumir a
psicandlise como meiodologia para a decodificac¥o de gualquer obra.
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"Esse instintioc {sexual) c¢oclota & disposigldo da
atividade civilizada uma extraordindria guantidade de
energia, em virtude de uma singular e marcante
caracieristicas sua capacidade de deslocar seus
objetivos sem restringir consideravelmente a sua
intensidade. A capacidade de trocar seu objetivo
sexual original por outro, ndo mais sexual, mas
psiquicamente relacionado com © primeiro, chama-se
sublimagdor 2=

J& o8 neo- freudianos deslocam a criatividade para 0 gue
chamam de pré-consciente, gue pode ser acessado mais
facilmente {(inclusive voluntariamente)} pelo ego. Considerar
a criatividade Como um produto do pré—-consciente
justificaria o fato do ego, apds ser relaxado, poder retomar
seu controle com ¢erta Tfacilidade. HNesse caso, tanto os
processos conscientes quanto os inconscientes se colocariam
como barreiras para a criatividade.

Mas parece estranho colocar a criatividade num
compartimento da psique. Certamente, um artista determina
segundo sua vontade consciente muitos aspectos da sua
criacgdo. E outros podem aindae resultar de uma tradugio
viabilizada no ego dos conteudos do inconsciente, para os
gquais o artista se coloca livre, ou aos guals simplesmente
se submete, sem gue tenha controle disso. £ somente neste
Gltimog caso gque ele podera, futuramente, denominar © acaso.

# criatividade pode ser um mecanismo acessado pelo
homem a partir de suas necessidades internas (de sua psique)
ou externas, na producdo de coisas funcionais gue wtiliza
cotidianamente. g preferivel pensar a criatividade como a
capacidade para esse gglir-produzir, gque pode efetivamente
ser influenciada pelo inconsciente, pelo projeto funcional,
pelo meic = pela matéris-prima com gque se oria, talvez,
gntre tantas outrss coisas.

0 acvaso como interfer@ncias sxternas

Saindo de um dominic psicoldgico, ha todo o universo no
gual o0 artista e sua obra estio inseridos. As ctoisas sdo
geradas e transformadas nesse espago, exatamente porque nele
had movimento e chogues constantes. Considerando os obietivos
humanos nesse universo, esses chogues € os desvios por ele

23-Sigmund FREUD. "Moral sexual ‘civilizada’ e doenga nervosa moderna®,
p. 193, in E.S.B. Obras Completas de §. Freud, v. IX, Rip de Janeiro,
Ed. Imago, 1976. Parénteses meus.
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proporoionados =30 indiscriminadamente construtivos e
destrutivos. Na vida, um acidente pode ser fatal e,
portanto, irreversivel. Na arte, se os prejuizos s3Io mais
facilmente contornaveis, entio, os beneficios sdo
potencialmente garantidos,

As interferéncias externas jpprimem um resultado na

obra gque pode ou nidoc ser percebido imediastamente pelo
artista. & importante considerar , como ja foi dito, gue o
artista pode alterar sua obra enguanto cria, edita-la ou,
simplesmente, abandoné-la & ndo exibi-la. Assim, & certo que
se um &arcaso n3Io convergir para os objetivos prévios ou
posteriores do artista, ele sera de algum modao eliminado.
Por exemplo, =se um pintor esbarra seu pincel na tela
deixando um risco gueg lhe incomoda, ele pode corrigir ou
recomegar a abra.

Desse modo, hd mais sentido em se falar dagqueles acasos
que permanecem. & verdade que isso pode signhnificar que
apenas algum aspecto secundario da obra tenha sido afetado.
Mas pode também indicar que tal acaso tenha coincidido com
os interesses do artista, ou até mesmo mostrado—lhe alguma
nova pessibilidade gue veio a enriguecer seus resultados.

fAssim, & incorporacgdo & obra dos eventos que coincidam
com um padrdc artistico se eguipara as agdes voluntarias de
construclo, no gue se refere & significacdo subjetiva & ac
valor criativo que sd3o peculiares & arte. Mesmo sendo suas
determinantes exteriores, uma  vez aceito, 0 acaso se
relaciona diretamente com a acg3o criadora: ou os resultados
dos acidentes satisfizeram a coeréncia da obra e os desejos
do artista, ou apontaram para uma nova ordem, mas gue
igualmente satisfaz as bases do impulso criador.

Mais imporiante gue analisar resultados possiveis @&
considerar & relagdo entre o artista e esses aCas80s Ho
processo criativo. Assim, pode~se notar duas situagBes
distintes: primeiro, guando ooorre um acidente gualguer culje
interferéncia acaba por ser aceita posteriormente pelo
artista. Segundo, oguando o artista abre m3o de seu controle
sobre o processo criativo, deixando previsa e consclentemente
EEpaCcOs para 8 OCorréncia desses acssos.

Quanto & primeira situagio, podempgs SUPDr QUE  SUS
ocorréncia n3o selja incomum. No entanto, & menos gque o©
artista confesse, dificilmente poderemos ter certeza de que
algum detalhe da obra & produtc destes acascs. 0 seu
trabalho, como 4j& foi colocado, geralmente envolve muitos
erros que podem ser corrigidos; wuma continua experimentacdo
de possibilidades que, mesmo sendo um produto do acaso,
podem ser muito rapidamente assimiladas. Assim, € dificil
separar rigidamente as scolugles Que nasceram exclusivamente



ge SEn raciocinio, daguelas que ihe apareceram
acidentaimente. & obvio gue ndo existe um gabarito que
diferencie um case de ocutro.

Diante destas ponderag¢des, talvez pouco reste a dizer
sohre esse processo, no gque se refere a arte comc um todo.
Mas wvale guardar sua descrigdo para mais adiante, j& que a
criagdo fotografica tem uma dindmica peculiar, =se comparada
tom as situacSes genéricas até aqui consideradas.

Mas, numa segunda situag3o, estes acasos podem também
ser verdadeiramente puscados pelo artista. Isso n3o
significa dizer gue se bHusca um tal resultado especifico
atraves do acaso mas, ao contrario, aceita-se um critério
gque suspende {(em maior oOu Mmenor grau) a capacidade de
prever, planejar, enfim, de buscar mesmo esse resultado.
Também  aqui cabem alguns qguesticnamentos: assim comp
qualquer projeto do artista, esses acasos terdo a frente
todas as peculiaridades do meio, das Tferramentas e das
matérias—primas utilizadas. E também ndo € rigida a
fronteira entre os acasos e a inteng3o estética do autor,
uma vez qgque, em ultimo caso, ele podera ndo considerar a
obra se por algum wmotivo ela nido lhe agradar. Se, em
principio, o artista relaxa seu controle sobre a obrs,
submete—~a posteriormente aos seus critérios e referenda ou
nio estes resul tados casuais.

No entanto, este tipo de relagdo com © acaso fica mals
evidente a partir do conhecimento de seu processc de
trabalho, e isso permite alguns exemplos mais concretos.

Temos na pintura impressionista do final do século XIX,
toda a textura do quadro determinada pelas pinceladas
rapidas gue n3oc permitiam um controle plenc do trago. £ este
era exatamente o objetivo: a impress3o, algo efstivamente
marcado por uma forcga gue vem de fora para dentro.

Poderia—se dizer que se tem no movimento dadas, do
inicio deste século, o exemplo mais radical de exploraglo do
acaso na arte, se esse ndo fosse um critéric de negacio,
visando a wuma anti-criagdoc, uma anti-arte. Ironias e
niilismos & parte, pode-se citar a receita de Tristan Tzara
(1884-1963), lider do aovimento na Buropa, para se fazer um
poema dadaista:
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"Pegue um jornal.

Fegue a tesoura.

Escolha no jornal um artigo do tamanho gque vocE
deseja dar ao seu poema.

Recorte o artigo.

Recorte em seguida com aten¢¥o algumas palavras
que formam © artigo e meta-as num saco.

Agite suavemente.

Tire em seguida cada pedago um apds o outro.
Copie conscienciosamentie na ordem em gue elas
s¥o tiradas do saco.

D poema se parecerd com vocé.

£ ei-lo um escritor infinitamente original

e de uma sensibilidade graciosa, ainda que
incompreendido do pablico"=se,

Ainda denitro do dadaismo, 08 ready mades {objetos de
uso cotidiano expostos como obra de arte) do norte-americanc
Marcel Duchamp (1887-19568) levam ao limite o guestionamento
da habilidade operada voluntariamente como critéric para
definicdo do valor esteético da obra.

Temos também a obra de Jackson Pollock (1912-i9548),
entre a de outros action painters. Despejando tinta sobre
uma tela ao chioc, em gestos frenéticos, pisando ou andando
de bicicleta sobre a tela, Pollock chega a resultados muito

peculiares e, obviamente, abstratos. Muito se tem
guestionado o quanto had de casual na obra de Pollock, e isso
¢ muito natural. A action painting ¢ tambeém chamada de

"expressionismo abstrato”, termo gque insinua a determinacio
interior, ainda gue inconsciente, desses tracos cadticos.
Mas n3c se pode negar que 05 acidentes e as interferé&ncias
alheias ao artista estejam presentes. Seus proprios
movimentos 30 & parte expressiva de sua ocbra, mas eles
mesSmMos Criam o8 BERagDs para 2 dindmica propria dos obietos
que utiliza e das forgas gue atuam sobre a tinta langada {2
gueda, 0 impacto com a superficie, suas pegadas, o rasiro da
bicicleta etc).

g importante distingulr gue nestas situacBes oS aCcasos
nin sdp simpiesmente incorporados & obra, caso venham a
ogcorrer. EBEles 530 realmente provocados: O 92 aCash NBESeE
azpecto € entendido ndo como um resultado, mas como O
critéric mesmo de organizacgdo de alguns elementos gque esitldo
em jogo no processo cristivo. O fato de ja ser esperado, de
modo  algum representa gue a obra possa ser  imaginada
previamente em sua totalidade.

24-Gilberto Mendonga TELES. Vapguarda Furopéia e Modernismo Brasileirg,
Petrépolis, Vores, 1983. p.13E.
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Para discutir o valor expressivo dos acasos, Umberto
Eco amplia a guest3¥o, considerando n3c apenas o acaso Como
uma etapa na construgio da obra, mas ©o acaso, em si,
proposto como obra. Por exemplo, uma pedra encontrada na
rua, cuja aparéncia evoque gqualidades artisticas.

"U problema da obra de arte acidental
corresponde, ao observd-lo de perto, agquele do valor

estético do objeto gprpntrade (...) Bual a diferencga
entre executar uma obra de arte e descobrir alguma
CDisa Que parega - Que possa Sser - uma obra de
arte?"=s_

A resposta estaria na possibilidade de haver também na
interpretagdoc das formas um valor formativo. QGQuando se
observa e se aceita uma forma da natureza alheia aos
critérios que levam & sua escolha, projeta-se no objeto
encontrado o valor subjetivo que caracteriza a arte: & o que
Eco chama de "antropomorfizag3o do acaso"2e, que lhe atribui
uma intencdo a posteriori.

"A ess®ncia da operagdo formadora n3o reside
tanto pa execugdo, mas na escolha gque se fez. (...) a
exploragdo do acaso tem uma apar®ncia de ato formador
aut@ntico.

(...) Entendamos gue ajudar o acaso e encontrar
intencées artisticas no que n¥o ¢ intencional, n¥o &
somentie dotar a natureza de antropomorfisme, mas
também lhe conferir um cardier cultural, atribuir-lhe
tend@ncias estilisticas determinanties, vé-la em termos
de constantes formativas dadas.

0 artista qgue descobre na natureza uma formadora
£, no fupdo, um critico de intuicd¥e segura, gque
encontra analogias entre os procedimentios da arte e os
do acaso, € atribui aos segundos as intengdSes do
primeiro"=7,

Se retomarmos & Tfilpsofia trdgica de Clément Rosset,
veremps que elie leva tal discuss3o ao limite, de certo modo,
invertendo-a: nada existe além do arcaso. Enxergamos  a
natureza e suas leis, porgue, na projegio de nossos
critérios humanos para © universo, tomamos as effmeras
generalidades dos encontros casuals como colisas estaveis,
Relembrando ssu exemplo:

25-Umberto ECO. "Le Hasard”, jin Photographie., Cahier de 1°arc, Paris,
Duponcheile, 1990. p.74.

26~Tbid. p. 73.

27-Ibid. p. 76~77.
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"0 nome de homem, de pedra ou de planta
representam certas sedimentagBes de circunstdncias gue
té&m por acaso, por um feliz (ou infeliz) concurse,
resultiado na organizacgdv de generalidades casuais e
instdveis (...), sedimentagies que somente a brevidade
- em todos os sentidus da palavra - de uma perspectiva
humana permite encarar como generalidades, conjuntos,
naturezas”"ze

FPropomos ul tempo humano CoOmo um criterio para
caracterizar a existféncia das coisas, & hatureza se torna
eia prdpria uma antropomorfizacgio do acaso. Se anteriormente
se tentava wverificar na natureza o valor formativo dos
objetos construidos, agora “nada diferencia o natural do
artificial”®?, 4 natureza seria entdo uma atitude humana.

GQuanto & arte, de um modo geral, n%o existe para Rosset
outra possibilidade sendoc a de encontrar e apreender as
circunst3ncias casuais cujo efeito se relaciona com um certo
gosto.

"& criagdo estética aparece com efeito (,..)
menos como a expressdo de uma faculdade propriamente
‘eriadora’ do gue como express¥o de um gosto. Esse
‘gosto’, pelo qual a filosofia trdgica designa
simultaneamente © que € chamade ora talento, ora
pot@ncia criadera ou capacidade produtiva, n¥%o
significa wuma aptidic em transcender o© acaso enm
criagdes que escapariam ao acasoc, mas uma arte (...)
de discernir, no acaso dos encontros, aqueles gque
dentre eles s30 agqradaveis: arte, n¥o de “criac¥o”,
mas de antecipacdo (prever, por experiéncia e
delicadeza os bons encontros) e de reiengdo (saber
reter sua obra num desses bons encontres, © gue
significa gue se pode apreender no vés o asosenio
gporiungl)®se,

Obviamente gue, antes de uma visdoc sobre a arte, esta
aqui proposta umse visdo dJde mundo (ou uma nIo-visio como
caracterizaria RHosset). Fica a fFilosofia trégica apenas como
mais uma ilustraclo de como uma forme encontrada pode estar
ligada aos procedimentos humanos. Vé-se, em diferentes
niveis, como uma circunst3ncia casual pode, a partir de sua
relagdo com o homem, adguirir © asspecto de uma exisifncia:
existéncia, em si, no caso de Rosset, existéncia como arte,
no caso de Eco.

28-Clément ROSSET. Légica do Pior. p.100.
29-Ibid. p.101.
30~Ibid. p.183.
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SUBRE A QUESTED DO SIGNO FOTOGRAFICO

Fara aprofundar a discussd3o sobre as especificidades da
fotografia ¢ necessario que se tome um desvio por uma
guestic, que tem se tornado fundamental na maioria de suas

abordagens teéricas. Trata—-se de o que & a fotografia, da

busca das especificidades qgue lhe definem wum estatuto
préoprio, agquilo gue a diferencia de outros signos visuails.
Esta & uma problematica gque tem resultado numa diversidade
de respostas, ora explicitas, ora diluidas em meio a outros
objetivos de seus autores.

Quando digo que esta gquestio tem se tornado
fundamental, parto da observagdo do fato de que ela deixou
de ser uma discussio de fundo, para se tornar o objijeto mesmo
de algumas teorias recentes.

Grosso modo ¢é possivel adiantar gque o0s objetivos
especificos deste trabalho passam mais pela questdio das
possibilidades do signo fotografico do que de suva essfncia.
Portanto, caminhos distintos, mas que fatalmente se cruzardo
e se sobreporic em muitos percursos. & por esse motivo, e
pela import3ncisa de tais teorias que se faz necessério um
posicipnamento, ndoc frente as suas concliusdes, propriamente
ditas, mas &s suas bases mais elementares. Com lisso n3o
pretendo nenhum engajamento, mas uma reflexdo critica para
que nesses pontos de cruzamento e sobreposigic, outras
futuras discussces figuem melhor amparadas.

SOBRE O INSTRUMENTAL

Dentroe de um contexto normalmente delimitado como
pressuposto metodoldgico, grande parte das discussSes mails
recentes centra-se na guest¥o do como a Tfotografisa se
relaciona com © objeto fotografado, e de gqgue forma o
reprecsenta.

A semittica, mais especificamente a de Lhariles Banders
Feirce, define tr€c categorias de signos, conforme o modo
através do qual eles se cologquem em lugar do objeto
representado. Essas categorias parecem oferecer bases muito
concretas para a andlise da relacgdc fotografia/obieto
fotografado e, por isso, muitos autores t8m lancado m3o dos
postulados de Peirce em suas abordagens.
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Segundo esse autor, "um signo, O representamen, eé
aguilo que, sobh certo aspecto, representa  algo para
alguéem"*, sendo que esse algo ele define como objeto da
representagio, e gue na mente desse alguém se formarad um
outro signo gue ele chama de Iinterpretante.

A partir do tipo de relagic gue o signo mantém com seu
objeto, ele pode ser classificado como icone, andice e
simbolo=,

tCone:

"Um dicone € um signo que se refere ao Objeto gue
denota apenas em virtude de seus caracteres préprios,
caracteres que ele igualmente possul, guer um tal
Objeteo exista ou ndo". Neste caso, 0 signo remete a um
objeto por ter qualidades comuns a ele, isto &, alguma
semelhanca.

indice:

"Um indice & um signo que se refere ao UObjeto que
dencta em virtude de ser reslmente afetado por esse
Objeto”. Agqui o signo ¢ determinado por uma conexio
fisica com o objeto gue representa.

Simbolo:

*Lim Simbolo ¢ um signo gue se refere ao Objeto gue
denocta em virtude de uma lei, normalmente uma
assorciacio de idéias gerais que opera no sentido de
fazer com gue o Simbolo seja interpretado como se

referindo aguele DObjetn”,. 0 signo, nesta categoria,; €
convencionalmente definide e sua relacdo com o objeto &
arbitraria.

# grande dificuldade para exemplificar essas categorias
& exatamente da mesma ordem da que se tem para classificar o
signo fotografico: as categorias nio sio excludentes, isto
¢, podem co-determinar um mesmo s1gho, sendo gque uma delas
pode se destacar sem que os aspectos determinados pelas
outras se anulem.

i-Charles Sanders PEIRCE. Semidtica, S¥o Paulo, Perspectiva, 1977. p.4s.
2-1bid. p.52.



UM EXEMPLO DE SIGNG CO-DETERMINADO

Antes de partir diretamente para a analise do signo
fotopgraftico, e exatamente para facilitar essa tarefa,
tomarei o exemplo de um outro signo complexo, um sinal de
transito afixado numa rua qualguer:

= OBSTACULO NA PISTAs,

GQuando se fala em sinalizacgio de trinsito,
imediatamente se pensa em um sistema convenciocnal de
significag3do, uma vez gque certamente alguém ou algum grupo
de pessbas recebeu poderes para arbitrar sobre a formacg3o
desse sistema. No exemplo acima, convencionou-se esta imagem
como um signo da exist@ncia de um obstidculo na pista, sendo
gue & forma losangular da placa & & cor amarela s%o
caracteristicas comuns a outros sinais gue advertem para que
o motorista fique atento. Talvez o aspecto simbdédlico seja o
que mais se destaca neste signo.

Ne ententoc, nesse caso {(assim como em alguns outros
sinais) e possivel notar uma semelhanga entre a imagem
convencionada & aguilo que o motorista v8 na pista, para o
que a placa chama & atencio. Trats-se naturalmente de uma
estratégia para facilitar sua leitura ja gue, por se tratar
de uma convengdo, nada impediria que essa imagem { e )
fosse imposta para identificar um cruzamento, um semaforo,
uma pista sem obsticulos ou gualguer outra coisa gue se
gesejasse. A semelhanga n3o €& uma necessidade logica da
convengdo, mas se um icone subsiste num signo, ainda que ele
pudesse ser totslmente arbitrério, esta €& uma caracteristica
gue ndo pode ser desprezada na sua classificag3o. Do ponto
de vista da semidtica, um aspecto n3o invalida o ocutro.

Ha ainda um cardter indicial da sinalizac¥o de tr3nsito
que diz respeito & afixac3c do signo no leocal do svento a
que ele se refere. Além de descrevé-lo, ele indica o loecal:
€ agui. Dbviamente muitos sinais seriam ineficientes se nio
houvesse gssa proximidade fisica entre o signo e seu ochieto.
Trata-se de mais um aspecto referendado pela convencio.

3-Sinal definido pelo Conselho Macional de Transite.



Tudo isso significa rediscutir o préprio conceito de
convencionalidade gque, a partir daqui, nio mais serd tomado
como a caracteristice daguilo gue cumpre um certo objetivo,
pelo efeito exclusivo de uma determinacdc arbitréria.

RETORNANDO & FOTOGRAFIA

Do exemplo anterior, o gque se pode aproveitar para a
andlise das especificidades da fotografia é a ideéia de gue,
quando se tenta enguadrar um sigho numa uUnica categoria
corre—~se 0 risco de perder—-se de vista toda uma possivel
complexidade de seu estatuto. Em algumas teorias recentes
fica evidente que a tentativa de classificar a fotografia sé
s d& & partir da eleigZo de aspectos muito particulares.
Nos casos gue analisarei adiante, a escolha desse aspecto
segue a pressupostos metodolégicos que, apesar de
inteiramente licitos, nem sempre servirio a qualguer
reflex3o sobre o signo fotogréafico. Fica entio uma duavida:
serd possivel determinar o gue & a fotografia, dando conta
de toda & sua complexidade? Esse ndo & um problema que
pretendo resolver mas, ao contrério, assumi-lo enquanto tal.

Para facilitar a compreensic do sentido que tem tomado
a discuss3o sobhre a natureza do signo fotogréafico,
recorrerei a trés autores contempordnecs que, além de
apresentarem suas teses, retomaram criticamente as mais
importantes teorias gue tratam implicita ou explicitamente
dessa questdo. fApresento-os pela ordem cronoldgica de suas
publicagSes, como representantes de posturas diferenciadas,
reconhecendo, ainda, que cutros autores poderiam {e
mereceriam) ser citados.

0 primeiro deles, Arlindo Machado, define sua analise a
partir das determinagdes do aparelho fotografico:

"# invengde da fotografia n¥c pode ser
confundida com a descoberta das placas sensiveis & luz
{.2.}- #A Tixacgdo fotogquimica dos sinais de luz ¢
apenas utha das técnicas constitutivas da fotografiap a
ci@mera fotogréfica, porém, jé4 estava inventada desde o
renascimento, quando proliferou sob o orincipic da
camera chscurag"=,

g-Arlindo MACHADO. A Ilus¥o Especular. Introduc¥e & fotografia. Sio
Faulo, Brasiliense, 1984, p.31.



Com isso ele vé@ na fotografia a cristalizacd3oc de um
codigo herdado da pinturae renascentista, essencialmente,
aguele gque define seu sistema perspectivo: a ramera obscura
foi uma das formas utilizadas pelos artistas para comstrucgdo
de imagens com o0 principioco da perspectiva central, gque se
constituiu historicamente (no ccidente) comoc um método de
produgdo de imagens realistas.

Segundo ele, longe de ser um espelhs da realidade, como
nos leva a pensar essa tradigdo pictdrica, a fotografia
transforma & realidade segundo a refrag3o édtica gue a c3mara
promove. Evidenciando o céddigo de construg3o da imagem
fotografica, ele ressalta seu cardter simbolico. Mas cabe
lembrar gue sua concepgdo de cddigo n¥o € simplesmente a de
um "sistema de regras de articulacdo fixas e estdaveis".

"Interessa~-nos  encarar, nos limites deste
trabalho, © cb6digo como personificador da refragdo
principalmente, porgue é justamente €553 sua
propriedade primeira gque a mdscara do “realismo” visa
apagar em definitivo"®,

"Ao penetrar na camara, a inforsacg¥o luminosa &
codificada e se deixa reestruturar para conformar-se &
convengdo de um sistema picliorico”e,

Um segundo autor, Philippe Dubois, inicia sua reflexdo
evocando, ndc as qualidades da imagem Tfotografica, mas um
principic genetico particular gue caracterizs seu meio de
producio. Conforme ele diz, "se se guer compreender em que

consiste a originalidade da imagem fotogr&fica,
gbrigatoriamente deve-se ver o processo, mais gue o
proguto”,;, ou seja, a "gfnese” e ndrc o “resuliado” da

relagd3o signo/cbieto. Segundo Dubpis, o estatuto semidtico
da fotografia se define tecnicamente na fracdo de segundo de
sua génese adtomdtica, o "instante da exposicdo (& luz)
propriamente dito"®, £ aceita o gue chama de uma "definigio
minima” da imagem fotografica:

5-Arlindo MACHADOG. A Ilus¥o Especular, Introdug3co & fotografia. p.2H e
29.

6~Tbid. p.39.

7-Philippe DUBOIS. E£1 acto fotoqrdfico, De la Representacidén a la

Recepcion. Barcelona, Paidds, 19846. p.sl
8-Tkid. p.49. Parénieses meus.
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"Uma pegads luminosa, mais precisamente como um
rastro, fizxado sobre um suporie bidimensional
sensibilizado por cristais de haletos de prata, de uma
variag¥o de luz emitida ou refletida por Ffontes
situadas a distdncia emn um £spaco de irés
dimencges”?,

Assim, agulilo gue a fotografis teria de especifico, se
comparada & outros signos visuais, seria a conexdo fisica
que mantém com seu referente (a pegads luminosa), atraveés de
uma projecido de fotons que afeta a pelicula fotografica.
Trataria-se, portanto, de um :Indice.

"A foto €&, antes de tudo, um indice. & sd a
tontinuagdo que pode chegar & semelhanca ({(icone) e
adquirir sentido {simbolo}"21°,

As consequénclas pragmiaticas dessa fung3o indicial
serdo, segundo  Dubois, um caradter de apresentagio e
testemunho que a fotografia sempre assume quanto aoc seu
referente externoc.

0 terceiro e ultimo autor, Jean—-Marie Schaeffer, define
um Novoe pressuposto em sua andlise:

"Minha reflexdo pretende ser pragmétiica e admite
como postulado explicito que um signe n¥o tem
exist®hcia sendo para um iInterpretante a0 menos
virtual.

(...) Parto da idéia de gue a imagem fotogréfica
¢ essencialmente {porém n¥oc exclusivamente) um signo
de recepgdn. For conseguinte, afirmo que € impossivel
compreend&-la plenamente no marco de uma sesiclogia
gue define o signo desde © ponip de visia de sua
emissdo" A,

Desse modo, € sem negar a guest3o da gEnese da
fotografia, Schaeffer chega a uma classificagdo semidtica
mais abrangente, ponderando  que seu ocbhietivo "nIo e
construir uma teoria da fotografia pura, mas descobrir o seu
funcionamento efetivo'2=2,

Conforme propde, além do reconhecimento da funcio
indicial que permite distinguir a imagem fotografica de uma
pintura, por exemplo, percebe-se, em sSeu processo de
recepcdo, & sua Tungio icbnica. Ou seja; a analogia que

9-Philippe DUBOIS. E]1 acto fotogrdficoe. De 1la Representacion a la

Recepcion. p.535.
10-rbid. p.51
il-Jdean-Marie SCHAEFFER. La imagen Precaria. Del dispositivo

fotogrdfico, Madrid, Catedra, 1990. p.8.
12-1bid. p.22.
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mantiem com seu referente & gque permite também distinguir a
fotogratia de outros signos gerados por contato fisico como
uma pegada, uma impressdo digital, uma radiografia etc. A
partir disso ele classifica a fotografisa como um "icone
indicial", considerando a semelhanca como o principal fator
para o reconhecimento do objeto.

Tem—se expostas agui trés definigdes distintas do gue
seria o signo fotografico. € natural gue diante delas
fiquemos tentados a estabelecer um debste indireto entre
seus autores, respondendoc com  as idéias de um, os
questionamentos e criticas dos outros. Porém, isso seria
levar ao limite 08 riscos de uma descontextuallizagdo de seus
pensamentos que, por si =6, qualquer citagl3o ja& assume.

Sem a pretensdc de qualquer conciliagdo, tomo as
conclusdes de cada um deles como o resultado de abordagens
distintas do signo fotografico, definidas em seus
pressupostos especificos. N3o ha, portanto, a necessidade de
nenhuma discordd@ncia ou filiagdo, uma vez gQue se considere
gue tais classificagdSes sdo, antes, classificacdes de
aspectos distintes da fotografia, colocados em evidéncia
comp sendo essenciais,

Assumindo que este trabalho se debruca ndo no campo de
uma es5séncia, mas das possibilidades do signo fotografico,
tentarei, a partir dagui, recuperar a complexidade de seu
estatuto, recolocando algumas dessas questSes,

Mo TOMADA DE POSICED

Para comegar, aceitoc & indicislidade como um principio
geneético da fotografia, sem Julgar necess&rio mMaiores
ponderagdes. Tal definigldo ndo se coloca como contraditdria
diante daguglas gue sustentam © cardter simbdlico ou
analdgico da imagem. A conexdo fisica entre p referente 2 o
suporte sensivel diz respeito a um momento da pragmatica
fotografica gqgue n3ec nega, em si, nem & exist®ncia dos
cédigos do aparelho gue se interpSem & um e outro, & nem a
analogia, em maior ou menor grau, como um de seus efeitos.

Sequer se poderia dizer que a conex3p fisica, sempre
que participa do processo de producgdo de um signo, resulta
numa caracteristica gue deva predominar sobre outras em sua
rlassificag3o semidtica. Um exemplo: n3o parece 1ldgico
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afirmar que as letras de um texto datilografade est3o
prioritariamente representando cada um dos tipos dea maguina
de escrever GQUE as geraram.

Mas obviamente que a indicialidade na fotografia & um
tanto mais essencial do que a desse exemplo. Antecipando uma

contrapartida ejla constituirad um aspecto importante para a
gquestIo do acaso, na medida em que tem reflexos fundamentais
na atuagdo do fotografo: para gque haja essa conex3o, antes,
o fotdgrafo deve se colocar em contato com certos contextos
absolutamente dindmicos, nos qguais os referentes est3io
inseridos.

Eom relacdo as outras duas classificagdes, parece haver
entre elas um elemento de oposigi¥o indissoldvel: ou uma
imagem remete a seu referente por ser andloga a ele, ou por
haver um codigo que estabelega uma relag3o arbitraria entre
ambos. Cabe, entdo, rediscutir o cariter absoluto desses
dois pontos.

RETOMANDO O PROBLEMA DA CONVENCIONAL IDADE E DA ANALDOGIA

0 proprioc Schaeffer, para evitar uma série de problemas
ja bastante configurados em torno da quest3o da analogia,
ressalta que uma foto nunca & andloga ao real, propriamente
dito, mas & percepgio desse real pelo olho humano.

"A relacdo analégica estd efetivamente garantida
pelo dispositivo 6tico cuje finalidade técnica n3p ¢
mais do gue a producdo de uma imagem traduzivel num
campo gquase perceptivo por superposigd¥e {(parcial) de
formas em imagens, com formas perceptivas, finalidade
realizada através de um parentesco da génese da imagenm
fotogréfica com a percepgdo fisiplégica. Este
parentesco se refere, ao mesmo tempo, ac suporte de
transmissdo de informag3o, iste é, ac fluxo de félons,
e a certas condigSes de organizagdo do aesmo, sendo a
mais iaportante, evidentemente, & centralizaglic 6dtica.
Gue ao lado deste parentesco haja diferencas
importanies {...); n¥c s8 na gSnese como no estatuto
mesmo da informagdo (...), nada © nega (ou a0 menos
nada deveria faz@-lol'as

13~Jean~Marie  SCHAEFFER. La imagen Precaria. Del dispositivo

foiografico. p.31.

5%



Entendamos gue Schaeffer n3o fala de analogia entre a
foto £ o real. Ele ndo discorda de gue o fluxo de fdtons se
submeta & uma organizagdo {(do aparato fotografico), e nem de
Qque a propria percepgdo humana seja codificada, mas @
exatamente entre esses processos gue Schasffer entende
existir a analogia. {fom isso ele guestiona as teorias gue
veem o signo fotografico como puramente arbitrario, cuja
capacidade de representar o mundo visivel seria
historicamente forjada e, apenas por issc, poderia ser
inteligivel. Segundo ele, existe uma tendéncia semiocldgica
que "identifica abusivamente aprendizagem e
convencionalidade do aprendido. Pois bem - prossegue ele -
5¥0 dues coisas muito distintas: que para interpretar
corretamente um signo seja necessario haver um aprendizado,
isso n3o implica, em abscluto, que qualguer signo sela Ipso
facto convencional19%,

Recorramos & andlise que fiz do sistema de sinalizsagdo
de transito. Observemos gue uma convengao, pela  sua
capacidade de arbitrar sobre esse sistema, pode atuar de
modo a confirmar um aspecto que ¢é, em si, icdnico ou
indicial, somando suas possibilidades significativas.

Ora, mesmo reconhecendo gue a codificagdo da imagem
fotografica assemelha-se agquela da visdo humana (o que
provavelmente j& seria suficiente para a identificagdo do
objeto fotografado), isso n3do invalida a hipédtese de que
fatores culturais atuam no processc de leitura do signo,
ainda qgue um signo 1icdnico. Tanto eles poderiam atuar no
sentido de facilitar 0 reconhecimento, aceitando em
convencdo algum elemento gque, coincidentemente ou ndo, Ja
era analdgico; como podem dificultad-lo, caso o codigo em
quest¥o aponte para outro sentide.

Relembrando, Schaeffer afirma gue nido se pode confundir
a eaprendizagem com a convencionalidade do aprendido. Ou
sejsa, & leitura de um signo analdgico pode exigir um
aprendizado, gue nada teria a ver com o aprendizado de uma
regra. Mas, compo saber exatamente onde termina a analogis e
comegam as diferengas? Naturalmente gue n3oc had uma fronteira
que delimite o territdric de cada uma dentro do signo.
Porem, concordo gue seria algo distorcido afirmar a pura
arhbitrariedade do signo fotugrafico.

Para gque wum motorista adguira sua habilitagdo e
necessi&rio que ele aprentda © gue representa cada um dos
sinais de trd@nsito. Sendo assim, se a placa que sabemos
indicar um obstdculo na pista fosse escolhida desde o inicio
para representar uma curva perigosa,; ela certamente
cumpriria sua fungdo. €& certo que, exclusivamente, a
arbitrariedade pode dificultar a leitura, como no caso do

i4~Jean-Marie SCHAEFFER. La imagen Precaria. Del dispositivo
fotogréfico. p.27.
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codigo de barras dos produtos de um supermercado, em gue
somente um computador pode apreender eficientemente o
sistems. De qualguer modo, nesses casbds, © 2 signo gque
representa um tal objeto poderie estar representando um
outro, se assim a convengdo determinasse.

Mas sera que se poderia convencer alguém de gue a
fotografia de uma casa estéd representando um cachorro, por
exemplo? Os Jjogos da Gestalt j& mostraram gue muitas imagens
podem pregar pegas em nossa percepg3o, mas serd gue estas
ambiguidades nio s referem, antes, a algumas
possibilidades, mais do que a uma necessidade? De fato, uma
fotografia pode apenas revelar uma imagem abstrata para um
indigena gue aunca teve contato com esse tipo de
representagio®*®, e isso porque provavelmente seus padrSes
figurativos apontam para outros cédigos. Mas n3oc reconhecer
nenhum objeto ainda & diferente de perceber um outro objieto
gue ndo aquele fotografado.

N3c se pode negar gue o conjunto dtico da c@mara ¢ um
sistema codificador gue organiza a luz em condictes gue
guardam suas distingSes quanto agquelas do olho humano.
Arlindo Machado demonstrou detalhadamente as caracteristicas
que diferenciam a imagem da retina da imagem fotografica,
esta, com seu coddigo perspectivo herdado do renascimento. &
exatamente pelo fato de haver na cEmara uin programa
codificador que se pode controlar, até certo ponto, o modo
como & luz atingird a pelicula: por exemplo, quando se
substitui uma lente, quando se altera a abertura do
diafragma e a velocidade do abturador, ocu quando se utiliza
wum filtro.

Mags ¢ preciso gue n3do se confunda duass questdes aqui
implicadas. Uma se refere ao cddigo que orienta o fluxo de
fotons de maneira independente na cdmara £ no olho humano.
Outra, eos cddigos culturais gue s3o capazes de determinar
farbitrar} a eguival&ncia total de um ¢ de outro, numa série
de circunstd@ncias.

Dizer gue ha diferencas no resultado de cadse sistema de
codificagdo ndo significa gue n3o possa haver semelhangas:
um sistema convencional ndo sponta necessariamente para um
codigo exclusivo. Ele pode, por coincidéncia ou opgio,
adotar critérios de outro sistema jéd existente.

15~Refiro-me & experi®ncia relatada por Alan Sekulla: aoc se mostrar uma
fotografia a um indigena, apenas depois de algum tempo foi identificada
a figura humana retratada e, mesmo assim, gerando grande estranhamento.
Este & um dos argumentos usados para se  tentar demonstrar a

arbitrariedade do signo fotogrdfico. Citado jp Philippe DUBOIS. El acto

fotogqrafico. De la Hepresentacidén a la Recepcion. p.3%.
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Um icone atua no nivel da semelhanca, que nada tem a
ver com  verossimilhanca, Afrnalogia e realismo n3o se
confundem pois este dltimo € sempre definido dentro de um
contexto, perdendo seu sentido fora dele. (Certamente, ums
pessoa nio habituada & perspectiva unilocular (eeja
produzida por uma construcio geométrica, seja pela
organizagdoc de um dispositivo otico) poderda reconhecer
algumas semelhancas entre sua visio do obiste e &
representagcdo deste. Porém, & verdade que a imagem lhe
parecera distorcida, fora de seu padrio de realismo, enfim,
alheia as suas convengoes.

Anton Ehrenzweig conta uma histdria gue ilustra bem
ecssa ideéia:

"Quando rapaz, meu pai me pediu gue servisse de
cicerone a um advogade japon€s e lhe mostrasse Viena,
wminha terra natal. Hessa época, guase meeio século
atrids, os veiculos de comunicag3oc de messa, livros,
periddicos, filmes etc., ainda n¥c nos haviam trazido
para o estado atual de difus¥o de sensibilidades
estéticas em todo o mundo. 0 advogado, embora muito
educado, n¥o estava familiarizado com a arte
scidental. (...) Cheguei & conclus3o de que toda a
arte tradicional européia era para ele altamente
gstilizeda e decorativa. Levei-oc & algumas exposigBes
de arte contempor@nea pds-impressionista, que tambéam
lhe pareceu estilizada. Fiquei sem saber para onde me
virar e percebi ent¥s que, para ele, somente a arte
japonesa poderia ser realista a despeito - ou talve:z
por causa - do seu esquema convencional gue, de alguma
forma, distorce todas as linhas”2e,

13 certo gue parece ing®nuo justificar gsse
estranhamento apenas a partir das caracteristicas do esquema
convenciconal Japonfs, sem gque se reconhega as "distorgdes”
do esguema ocidental.

De gualguer modo, duas consideracSes devem ser feitas
por enquanto. Primeiro: se o reconhecimento do referente
independe de seu cddigo, isso n3o guer dizer gque a aceitacio
desse codigo ndc seja determinante no processo de leitura.
Rssim, tanto & analogia qguanto & codificacioc podem ser
consideradas na classificac3o do signo fotogréafico. Segundo,
que guando se toma uma imagem fotografica como uma
representaglo realista, issoc sim depende exclusivamente de
uma determinagdo convencional, a saber, da proépria noglo de
realismo, da gual a fotografia serd tomada como um signo. Ou
seja, guando falamos em verossimilhanga, referimoc-nos &
semelhanga entre a fotografia e uma verdade qualqguer,

16-Anton EHREMZWEIG. A ordem oculta da arte, Rioc de Janeiro, Zahar
Editores, 1769. p.25.
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relagdo esta que sO pode ser arbitréria. A analogia nos
apresenta semelhangas entre a imagem e o objeto que
representa, a convengdo faz ambos parecerem idémticos.

Assim, parece-me possivel admitir, num sentido genérico
e ndo necessariamente contraditdrio, também a co-existéncia
de aspectos simbolicos e icénicos no signo fotografico.

A INCORPUORACAD E A PARTICIPACZD DE QUTROS CoeDIGOS

Mas ha ainda . circunstdncias ligadas aoc contexto
pragmatico do signo fotografico gque apontam para ocutras
relagdes com sistemas de codificagdo. O préprio Dubois n3g
negligencia esse fato, porém, situa-o fora de uma relacio
especifica com © referente externo e, por isso mesmo,
descarta—o daquilo gque ele chamaria de uma natureza
essencial da fotografia.

"{...) antes e depois desse momento do registro
‘natural’ do mundo sobre a superficie sensivel existe,
de uma outra parte, gestos absoclutamente culturais,
codificados, que dependem por completo de opgSes e
decisSes humanas f{antes: escolha do tema, do tipo de
eguipamento, do filme, do tempo de exposiclo etc. -
tudo o gque prepara e culmina na decis¥o altima do
disparo -3 depols: todas as escolhas se repetem na
ocasi¥o da revelagdo e da exibig¥o, & foto entra nos
circuitos de difus¥o, sempre codificados e tulturais -~
imprensa, arte, moda, pornografia, ci®mcia, justiga,
familia ...). & portanto sé entre duas séries de
codigos, unicamente durante o instante da exposiglo,
propriamenie dito, gque a foto pode ser considerada um
purg aic-impressdo (ums mensagem sem codigo). € ai,
porem ai somenie, gue o homem ndo intervés e n¥c pode
intervir, sob pena de alterar o cariter fundamental da
fotografiat®az

Concordo que a escolha do objeto 2 ser fotografado, a
busca e 2 espera pela configuragdo mais adeguadse (3ngulo,
enguadramento, instante etc.) e as opgdes técnicas de
controle do dispositivo (foco, velocidade, abertura etc.) ja
sdo significativas antes mesmo da exposicio & luz. O mesmo
ocorre depois da impressio com tudo o que se refere &

17-Philippe DUBOIS. E1 acte fotogrdfico. De 1l1a Representacién a la
Recepcion. p.4%9.
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exibicio {corte, edigdo, veiculoe etc.), constituinds
sistemas com propriedades significativas aque independem da
indicialidade ressaltada por Dubois.

Trata-se, no primeiro caso, da capacidade de um signo
incorporar um outro signo e, no segundo, de um signo ser
incorporado por outro, sendo que a natureza de cada um n3o
se confunde.

Se isso jd é suficiente para demonstrar o que estd e o
gue ndo estd dentro do campo semidtico especifico da
fotografia, temos em contrapartida elementos que n3o podem
ser separados, no contexto real de qualguer signo de
expressdo humana: o© processo de emiss3o e o de recepsio.
Naturalmente, a emiss3o & irrelevante para oO processo
semidtico dos signos chamados naturais (como a fumaga
representando o fogo, © ch3o molhado representandoc a chuva)
que, aproximam-se da fotografia do ponto de vista légico que
caracteriza sua indicialidade, mas se afastam radicalmente
dela do ponto de vista pragmatico.

BE isso gue Dubois descarta do carater fundamental da
fotografia, ou seja, tudo aquilo em que o homem pode
intervir, & para a reflexio que pretendo um ponto da maior
relev@ncia. Schaeffer, por sua vezr, se considera o contexto
da recepgdo do signo fotogriafico, ainda assim descarta toda
uma dinamica absolutamente determinante: o ato fotografico,
continente da agdo do fotégrafo. Como Jja propus
anteriormente, se n¥o chego a questionar a coer®ncia de suas
conclusdes dentro de seus objetivos especificos, n3o
compartiiho porém de seu pressuposto de que a fotografia &
essencialmente um signo de recepcio.

Enfim, julgo ser importanmte recuperar o0s aspectos de
icone, de indice e de simbolo, preferindo e abrang®ncis de
um relativismo, & mutilac¥o de sspecios gue s3o importantes
para & compreensdo de uma pragmatica fotografica.

A CRIATIVIDADE FOTOGRAFICA: UMA APROXIMACHO DA ARTE

Mesmo gue atl-1 colonuemos livres para pensar =
fotografia desde v} ponte de wvista de sua emiss3do,
considerando toda a interferéncia humana, n3o podemos fazé~
io de modo a negar suas especificidades. Por exemplo, n3o
podemos analisar a criatividade do fotografo sem considerar
gue, diferentemente de outras atividades artisticas, ele
opera & partir de um objeto real que emite (ou reflete, ou
refrata) a luz. No entanto, isso n3o caracteriza algo gque =z
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criatividade deva contornar, um obstéculo & se transpor.
Muitas vezes se fala nas limitagSes da fotografia, como se
o ocutros meios tivessem total liberdade para operar.
Ninguém faz musica com tinta, pintura com luz ou fotografia
com sons (a menos que se corie um codigo gque estabelega
equivaléncias entre um & putro, como acontece com o fax ou &
radio-foto, gue, nem por isso, dispensam seu suporte e sua
materia—prima especificos).

"{...) os meios de produgdc e as relacgSes de
produgdo artisticas s3o intrinsecas & prépria arte,
configurande suas formas a partir de dentro. HNessa
medida, os meios técnicos de produgdo da arte n¥%o s¥o
meros aparatos estiranhos & criag¥o, mas deterpinantes
dos procedimentos de que se vale o processo criador e
as formas artisticas que eles possibilitam”ze,

Toda criatividade deve ser operativa, e isso n3o vale
apenas para o0s melios técnicos. Qualquer artista cria, n3o
apesar da técnica, mas atraves dela. ] dispositivo
fotografico caertamente determina de alguma forma a
crigtividade, mas ndo a impede nem a prejudica. Portanto,
nada de pejorativo se um fotdgrafo, com seu meio, sb puder
criar fotografiss. Alidés, nada mais dbvio.

MNa criagio fotografica, o autor ird operar exatamente
com agqueles elementos gue Dubois excluiu {ndo sem
Justificativas, devo reconhecer) da delimitaci3o de sua
andlise. 0Ou seja, tudo agquilo que vem antes do contato
luminoso: trata-se das #scolhas do fotdgrafo e da
organizagdo que a luz sofre ap passar pelo dispositive
otico, a partir de uma série de opcBes gue a cEmara oferece.
Além disso, & revelagdo, a edic¥o e a exibicio também devem
ser tomadas como parte do processo criativo. 83o essas
possibilidades de intervencio do homem, gue permite discutir
& fotografia em termos de criagio artistica.

Um ceiebre fotdgrafo, Minor White, ilustra bem essa
guestdo:

"Um jovem gque observa uma de minhas fotografias,
antes que pudesse medir suas palavras, disse: ‘isco ¢
como uma pintura’. Porém, como © que disse ndo socava
bem como aquilo que queria dizer, tentou novamente:
‘Obviamente & uma fotografia. Porém a colocacdo...,
parece como se um homem... houvesse inventado. és
coisas estdo onde um homem az colozaria. Deixa a
sensacdo de ter sido feita por um homem. De n¥o ser
natural ou encontrada“,

18-Lacia SANMTAELLA. Arte e Cultura, S¥o Paulo, Ed. Cortez, 1990. p. 104.
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(...} Se somenie o surpreendesse a semelhanga,
haveria de se considerar onde se encontra essa
similaridade: no mundo perceptivo do homem, © n3o na
imitagdo feita pela c3mera de certos aspectos
superficiais das pinturas. Sua reagl¥oc ¢ importante
porque mostira que estamos condicionados pela pintura
come Critéric de experi®ncia estética wvisual. (...}
Ainda assim, ‘yer’ e ‘encontrar’ s3o atividades
humanas relacionadas com a criatividade humana":®,

A& AUTONOMIA DA IMAGEM

fQuando fale em criatividade, isto €, na possibilidade
do fotografe interferir no processo e, conseguentemente, no
resultado, estendo esta reflexIo ao modo como o referente se
configura e seus elementos se articulam dentro da imagem. Qu
seja, aguilo gue chamamos de sintaxe.

A andlise do carater de apresentacio & testemunho da
fotografia guanto a esse referente externo {(sus funcio
indicial} & bastante eficaz para as fotografias cujo obieto
representado traz, por si s, algum atrativo, como acontece
no fotojornalismo: muitas vezes, o fato registrado possul
gqualidades proprias gue a imagem intenta tornar permanente,
J& que o lgitor nio pode estar presente (ou n3o quig) para
ver com seus olhos mesmos { Fig.l1).

Porém, i1sso terd um valor menos concreto para a andlise
de Fotografias (nada incomuns) cujo referente & banal, sem
importancia aslguma, e onde o gue interessa ¢ © resultado
obtido pelos fotdgrato atravése da preoducio pu da busca de
elementos estruturais {luz, limhas, conitraste, movimento) e
de ocutras possibilidades de escolha. Nesse caso, a imagem
ndc pretende exclusivamente substitulr gualidades alheias,
mas tambeém apresenitar as suas proéprias.

Se desse modo me afasto de discussio sobre naturezs
especifica da fotografia, me aproximo da natureza especifica
da arte. A limitac3o ao cardter indicial da Ffotografia
resulta, de certo modo, numa estética do contsdde gue nem
sempre oferece condigSes para & andlise da imagem
fotograéfice & altura de suas possibilidades.

i9-Minor WHITE. "0 0Olho e a Mente da Camara™, in Joan FONTCUBERTA,
Estética Fotografica, Barcelona, Ed. Blume, 1984. p. 205.
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{.+..) Aguileo por que a arie se distingue de
outras atividades € a elaboragidc destes contetdos; nio
tantc © ‘que’ mas antes o “tomo’, isto é, precisamente
a forma, como quer que esta seja entendida: o estado
final e conmclusivo da arte, a elegdncia da
representagdo ou expressdo, a perfeigdo da imagem, ©
€xito do processo artistice, a auto-sufici®ncia da
obra*=o

£ preciso, neste ponto, evitar o risco de deixar a
observacdo de um aspecto extremo da fotografia (o cardter de
apresentago, um conteudismo), caindo num outro (o
formalismo). Issc seria igualmente perder de vista uma série
de determinantes as vezes fundamentais tanto da produc3o
guanto da leitura da imagem fotogréfica.

Desde sua inveng3o a fotografia revela um carater
ambiguo: o© Daguerredtipo fol apresentado & comunidade
francesa numa assembléia conjunta da Academia de Cifncias e
da Academia de Artes de Paris. E, de fato, sempre que um
fotografo sai em busca de suas imagens, ele caminha por uma
rua de mdo dupla, entre a arte e a cifncia, a sua expressio
e a impressdo da luz, "a magis e a técnica"=1,

Enfim, n3io recuso a indicialidade como um aspecto
legitimo da fotografia. Mas hd algo mais a ser consideradoe
e, para isso, vale recorrer {(de modo n3o excludente) ao seu
outro extremo.

Ndo sera nada dificil encontrarmos fotografias onde o
referente sequer poderd ser reconhecido, acarretando um mero
joga de linhas, formas, tonalidades ou cores (fig.2). A
pretensa imagem realiscta e objetiva ¢ apenas uma dentre as
muitas possibilidades de organizacio da luz gue o
gdispositivo dotico permite. Pode-se salterar o programa,
distorcentdo a perspectiva, desfocando a imagem, registrando
o ceslocamento de um objeto em movimento, além de uma série
de outros efeitos.

Mas ndo & precisc ir t3o longe. Mesmo que a fotografia
mantenha suas capacidades figurativas, mesmo gque nela se
possa reconhecer aguilo gque foi fotografado, em muitos
cesos, e fundamental considerar "como" o referente aparece
articulado através da fotografia (fig.3). Serd que a reacio
que temos diante de uma imagem fotogréfica seria sempre a
meema que teriamos diante do préprio referente? Certamente
ndc. Alem das diversas possibilidades de organizacgio da luz
pelo dispositivo otico, a imagem se difere pela delimitacgdo

20-Luigi PAREYSOMN, 0Os Problemas da Estética, S3oc Paulc, Ed. Martins
tontes, 1989. p.53. :

Zi-Walter BENJAMIN. "A Peguena Histdria da Fotografia”, in Magia e
Tecnica, Arte e Politica - Obras Escolhidas, v.I, S3%o Paulo, Ed.
Brasiliense, 198Bé4. p.95.
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da parte do referente a ser mostrada {(tomada de espagol,
isto &, pelo enguadramento; e pelo instante (tomada de
tempol, que pode resultar numa configuragdo qQue n3o seria
percebida no meio de outras tantas possiveis, no fluxo
continuo do tempo que a fotografia interrompe. & o que
Walter Benjamin chamou de jnpepnsciente Stico®®: aguilo que
s¢ a fotografia pode revelar e gue, como veremos, perfaz um
dos espagos para a atuacg3o do acaso na fotografia.

Para exemplificar a autonomia que alguns fotdgrafos
reivindicavam para suas imagens, vale lembrar dos tio
utilizados visores especiais que incrementavam as c3maras
Leica: um assessorio que invertia a imagem, deixando-a de
cabega para baixo, para gue o fotégrafo pudesse se abstrair
das referéncias semdnticas da realidade e prender mais a sua
atengdo & composi¢gdo vista no quadro.

Mas, como disse, ndo se trata de defender um formalismo
puro. N3Io h& como negar que, quase sempre, o referente
estarad la, isto é&, serd reconhecivel. Porém, mesmo gue, para
um leitor qualguer, uma foto tenha valor porque nela se
apresentam as gualidades que j& estavam, antes, no objeto
fotografado, a imagem nunca serd mais do que a intersecio
dagquilo gque © meioc permite mostrar com aquilo que alguém
aptou, consciente ou inconscientemente, por mostrar.,
Necessariamente, teremos uma distinglo entre o que se pode
ver pessoalmente no referente e a forma como esse referente
aparece representado numa fotografia, o gue dé& & imagem um
certo grau de autonomia (maior ou menor, conforme o caso),
com relacdo ao mundo externo. Como ressalta o préprioc Dubois
(aproveitando para amenizar ¢ carater extremamente redutor
da apresentagdo que fiz desse autor):

"Poderia~se crer gue (...) a folografia estd de
alguma maneira blogueads por sua inscricio
referencial, como se toda fotografia so pudesse se
debrucar sobre sua refer®ncia e n3o tivesse outra
coisa a dizer, sendo constatar essa  evidBncia
insuperdvel. Porém, n3o se deve permitir que a
referéncia chegue a ser, depois da Mimese, o0 novo
obsticulo epistemplgico da teoria da fotografiav=s

Guando falo em autonomia ndo quero insurgir-me contra a
génese da foteografia. & ela gue define o material com gue se
esta lidando, o gue ndo significa, porém, um determinismo
abscluto dos resultados gue a articulacic desse material
permite. Se autonomia pressupte transformagdo, ndo
entendamos por isso apenas as condigSes particulares de

22-Walter BENJAMIN. "A Pequena Histéria da Fotografia®. p.94.
23-Philippe DUBOIS. El acto fotogrdfico. De la Representacion a la

Recepcion. p.79.
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refragdo da luz gue a cdmara promove. A fotografis tambenm
transforma guando recorte certas qualidades do objeto e as
insere num novo contexto pragmético.

Comop j& foi dito, toda expressdo artistica atua em
conjunto com as especificidades do meio que utiliza. Mas, as
vezes, prender-se & andlise de sua génese &, por um lado,
negligenciar o valor estético gque, porventura, ela tenha; e,
por outro, perceber o ébvico: gue a fotografia € feita com
luz.

Essa autonomia n3o diz respeito a uma necessidade de se
distanciar da refer@ncia externa, mas & sua possibilidade. O
valor artistico de uma imagem nasce, n3o da adequag3o Aas
suas leis genéticas, que no caso da fotografia ressalta a
necessidade de um referente real, mas a uma lei determinada
pelo proprio contexto da imagem,

"0 artista inventa n¥o s6 a obra, mas na verdade
a legalidade interna dela, e a tal legalidade ele & o
primeirc a estar submetido. (...} & obra triunfa
porque triunfa: triunfa porque resulta tal como ela
propria gqueria ser, porgue foi feita do Gnico modo
como se deixava fazer, porgue realiza aguela especial
adequagdc de si consigo gque caracteriza o purc Exito:
contingente na sua exist@nhcia mas necesséria na sua
legalidade; desejada, na realidade, pelo autor, mas,
na sua interna coer®ncia, por si mesma"=4

Naturalmente, a percepgldoco dessa 1légica interna da
imagem sempre dependerd do grau de autonomia que ela
mantiver, com relag3o ao seu referente externo, & vice-
versa.

f APARENCIA COMO MATERIA-PRIMA

Mada mais desnecessdrio do gue dizer que & matéria-
prima da fotografia € a luz. Diferentemente do gue ocorre em
putros meios, essa matéria—prima ndo € encontrada em estado
bruto, poie o fotografo lida com uma luz jé& elaboradas pelo
objeto que & emitiu, refletiu ou refratou. PFortanto, do
ponto de vista de nossa percepcdo visual, ela ja compSe uma

2a-Luigi PAREYSON. Os Problemas da Estética. p.139.
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materia erticulada, mesmo antes de servir a impressdo da
pelicula e 2 expressio do fotégrafo. Essa matéria nada mais
® que a apar€ncia visivel do objeto fotografado.

Contudo, se considerarmos gue existe sempre um certo
nivel de articulagZo gue independe do referente externo (uma
certa autonomia, uma auto~refer®ncia)l, © mundo exterior
estara, na mesma proporg3o, emprestando sua visualidade, e
deixando de cumprir o papel exclusivo de referente: passa a
ser a prépria matéria-prima da nova estrutura.

U fotdégrafo se utilizea de formas prontas que ele
encontra, para reorganizé-las segundo as opgSes de que
dispSe, "ctolando-as" num suporte {a pelicula). 0 resultado
sera uma estrutura que ndoc mantém o papel gue aquelas formas
{apargncias)} desempenhavam no mundo, mesmO Que sS& pOSSa
reconhecé-las. Assim, ndo se trata de wuma reutilizacio
semdntica das aparéncias, mas sintatica. Por exemplo, uma
pessoa numa foto n3o apenas cumpre a funcio de evocar
conceitos e idéias, mas também participa da estrutura formal
como um de seus elementos: uma mancha, uma linha vertical ou
um ponto na imagem,

Enfim, se um fotdgrafo decide transpor para a pelicula
as gualidades gue um objeto tem por si meemp, ou se ele se
utiliza desse objeto para criar ums estrutura mais ou menos
avtonoma, ou mais provavelmente, se trabalha com ambas as
possibilidades, teremos a imagem como o produto de sua acl3o
{consciente ou ndo) e gue sera, portanto, significativa dele
proprio.

£ dentro desse espago de autonomia que cabe a
expressividade, as determinantes humanas das gquais serd
significativa, & gque lhe permitird ume aproximacio da arte:

"Colocada sob o signo da arte, a personalidade
do artista torna-se ela prépria energis forsanie,
voniade e iniciativa de arte, ou amelhor, modo de
formar, isto €, estileo. & o mode de formar, (...} ©
‘gesto” do fazer, ¢ ‘estile’, gque introduz na obra a
espiritualidade do artista e ai a entrega, de modo 130
elogienie e definitivo, que & respeiip da
espiritualidade do autor €& bem mais reveladora a sua
obra gque gqualguer documenio ou confissdo ou testemunho
direto sobre sua vida, e ¢om frequfncia & mais
significativa a aenor inflex3c formal do gue o3
proprios aspectos sem@nticos ou  “referencialis’ da
obrat®e,

25-Luigi PAREYSOM. Os problemas da Egtética. p. 57 e 58.
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A tarefe do fotografo consiste em procurar uma imagem
capaz de, além da referéncia externa, traduzir elgo que lhe
€ interior: seus desejos, susa opini3c, seus sentimentos,
enfim, sua reagdoc diante do referente externo.

e pelo fato da fotografia n3o manter necessariamente um
vinculo com o papel que o objeto fotografado desempenhava no
mundo, antes de servir a estruturag3oc da imagem, gue se
inaugura uma estetica de contedudos cotidianos, &s vezes
banais, mas sem que ocorra uma banalizagio do meio. Esse foi
o mogdo qgue a fotografia encontrou pare esaguivar—~se do peso
do realismo a ela atribuido. Se do ponto de vista ldégico a
foto mantém com esse real uma relacgio indicial que sempre
remete a ele; do ponto de vista de quem cria e de guem vE a
imagem (e considero o autor como um primeiro leitor), nem
sempre esse estatuto € reivindicado. Em muitos exemplos que
se poderia dar, ndc ha wum fato importante para ser
testemunhado, nenhuma cena pitoresca (fig.4). Ha apenas uma
imagem que, antes de tudo, se auto-referencia. Portanto,
nada de pejorativo nessa banalizagido referencial, pois ¢ ela
que d& & fotografia a liberdade de gque toda arte precisa.
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fig.l
Robert Capa (1913-1934)

Expanha, Guerra Civil, 193&.

Esta foto mostra o exato instante em gue um guerrilheiro
republicano recebe um tiro. Antes de qualguer Julgamento
estéetico gque s possa fazer, ela simplesmente apresenta um fato
marcante por suas prépries gualidades. Toda a forga desta imagem
gstd na idéia de que tal cena realmente aconteceu diante do
fotégrafto gue, @ partir de entdo, compartilha seu testemunho,
Conforme ressalta Dubois, apresentacdo e testemunho sioc as
principais consequéncias pragméaticas da indicialidade
fotografica. Sobre este exemplo, € certo que se poderia levantar
a hipotese de uma simulagido. Mas hd que se considerar a
credibilidade de Capa, incontestavelmente presente em muitos

campos de batalha, a ponto de ser fatalmente vitimado por uma
mina na Indochina.
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Apenas & possivel analisar esta foto em funcd¥o de suas qualidades
intrinsecas, jd4 que nio se pode identificar com precislo a situag3o e
os objietos que emprestam algumas de suas qualidades & composic3o. N3o
se trata de negar sua fungdo indicial, mas de acrescentar que o
recorte desvincula & leitura da imagem da refer@ncia externa. A
contrario dos pictorialistas, Strand ndo se serve de nenhum artificio
para que a fotografia evidencie sua condic3io de elaboragdo estética.
Com aquilo que chamou de fotografia pura, ele exerceu importante
influéncia sobre seus contempord@neos e deu NOVOS rumos ao pensamento
sobre as possibilidades artisticas da fotografia.

fig.<2
FPaul Strand (18%20-1976)

1917
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fig.3
Cartier-Bresson ({1908)

india, 1947.

Neste caso, reconhece-se o referente, que por si s& Jjé& exerceria um
forte impacto sobre o leitor. Mas o modo como o fotégrafo © apresenta
enriguece a composigio da imagem, criando uma significagdo de segunda
ordem: o que se chamaria de ponto de vista, a opini3oc do fotégrafo
sobre o fato. Lom uma rima visual entre as ressaltadas costelas do
meninc, & m3o da mulher que © segura & a roda da carroga, Cartier-
Bresson talvez sugira {denuncie) uma comparagioc entre os oObjetos e o
homem; um processo de desumanizacdo gue se verifica em certas
spciedades.
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Andre Keritész

fig.4
(18%94-1985)

Paris, 1928.



A FOTOGRAFIA E O ACaAasSO




O ACAS0 NO FOTOGRAFICO

Apls insistentes observacgSes sobre o acaso na arte, bem
como em tantos outros campos, gue novidade haveria em dizer
que ele esta presente também na fotografia? Essa presenca Jja
poderia ser detectada mesmo sem esse longo percurso, apenas
pelo relato de inumeros fotédgrafos, e pelas observagdes
apresentadas por criticos, camentadores e tedricos da
fotografia. Na verdade, essas tantas refer®ncias ao acaso,
dispersas e pouco aprofundadas na maioria das vezes,
constituiram algumas das motivacSes que levaram a este
trabalbho.

Na fotografia, a questdoc do acaso parece sempre
retornar de maneira mais ou menos espont3nea, sem a
necessidade de gqualquer esforgo tedrico. As razSes disso, e
também as maneiras como o© acaso se relaciona com a
fotografia, tentarei demonstrar em trés momentos.

Primeiro, o acaso no objeto fotografado; um Ffendmeno
gue Jja seria tomado como um acasoc por um observador, mesmo
antes da ac¢¥o do fotégrafo. O papel da fotografia, neste
caso, seria o de apresentar e colocar o fendmeno casual num
novo circuito de difus3o, alheioc ag seu espaco—-tempo real.
Segundo, o acaso na fotografia, gue somente se evidencia a
partir dela, ou gue ela mesma comstrdi. Trata-se agui de uma
situagdo em gque o acasy, por razdes diversas, apenas seria
considerado dentro de um universo fotografico: n3¥o mais a
fotografia registrande um sncontro, mas ela mesma (ou o
fotografo) como um dos elementos do enconmtro. Terceiro, o
acaso na visualizag¥o da imagem Ffotografica, tomado como
agquiio qgue extrapola seu cardter de esvidrncia. 6 crenga no
realismo fotografico sugere um caminho univoco e, portanto,
provavel para a leitura da imagem fotografica. Existem
aCa50% NOs e@spagos improvévels (porgque negados) gque se abrem
para uma relagdo com o imaginadrio do lsitor.

Vale adiantar gue no segundo caso se encontrarad uma
relagdo gue me parece mais fundamental e que sera, portanto,
mais visada por esta reflex3oc. 0 exsme das demais constitui
apenas tentativas de explorar mais abrangentemente o tema.



0 ACAS0 NO OBJETO FOTOGRAFADO

0 registro fotografico

A fotografia &, sem duvida, o mais explorado meio de
comunicagdo visual com o abjetivo de registro. Fal
documentagio sopcial, o fotojornalismo, a fotografia
cientifica, a fotografia policial intentam transpor para a
pelicula, em maior ou menor grau, gualidades que j& existiam
no referente. Isto significa gue a imagem fotograéfica pode
despertar num leitor algumas reagoes que a praprio
observador teria se estivesse, pessoalmente, diante daquilo
gue foi fotografado. A idéia de registro fotografico
certamente sugere uma certa neutralidade do meio e do
fotografo, e estd diretamente ligada A crenca na
possibilidade de um realismo fotogrdfico. Porém, julgo ter
explorado suficientemente essa gquestdo no capitulo anterior.
fAipenas vale ressaltar que me refiro aqui, sempre, a uma
intencdo de registro; sem mais desvios.

De fato, ocorre que a fotografia tem servido
sistematicamente a esses objetivos e que, sempre Que
possivel, nos mesmos Tfotografamos todos os acontecimentos
importantes com o©0s quals nos deparamos. Tudo aquilo gque
despertaria nossa atenglo se estivéssemos presentes no
momento em gque ocorreu constitui potencialmente um bom tema
para a fotografia. Ou seja, hd uma grande probabilidade de
gue a foto de uma cena cbmica seja também cédmica, que a foto
de uma cena dramética seja também dramitica, & que a foto de
um obisto em estudo conserve o interesse cientifico que se
tem por ele.

Naturalmente que uma pintura, wm desenho, uma
escultura, a gravagio de um som, um texto, uma peca teatral
poderdo ser igualmente ricos em informagSes sobre o objieto
ou Tfato gque representam. Mas a fotografia mantém uma
afinidaede com essa funcdo (o registro) por caracteristicas
gque nio s3o dificeis de compreender. Primeiro, trata—se de
um meio de representagio visual que apela para toda a
confianga gue temos naguilo que vemos. Seqgundo, sabemos gue
n3o se fotografa algo que nio tenha existido.

Esta ultima afirmacdo, se se trata de um senso mais ou
menos comum, mereceria, no entanto, uma série de poreéns.
Para comegar, ter existido remete & um universo um tanto
vasto, gque abarca existfncias que n3o servem a fotografia.
Recolocando: n3o se fotografa algo gue n3o tenha existido em



condigdes que afetam a pelicula fotogréfica, ou sEeja,
uma existéncia luminosa. Por exemplo, uma pessoa morta ainda
existe para a fotografia. J& um som, presente em sua
execugdo, passa pela pelicula come um fantasma por uma
parede, sem deixar nenhuma marca. Poderiamos dizer que a
crenga no realismo fotogréafico nasce exatamente da confusi3o
entre essa existéncia fotogréfica e outras existéncias,
entre a parte do real gque serve & fotografia e o real,
propriamente dito.

Um segundo problema: muitas imagens exigem uma
decodificacgdo que vai além do reconhecimento daquilo que foi
fotografado. Como j& foi colocade, a fotografia incorpora e
e incorporada por outrose signos gue interferem na leitura da
imagem. No caso de uma imagem alegérica, por exemplo, n3o se
trata simplesmente de um fato ocorrido, mas de uma idéia ou
de um conceito a que a foto remete.

Feitas as ponderac8es necessarias, retomemos, por
enquanto, uma idéia mais simples: para que se faca o retrato
de uma pessoa e preciso que ela existe em sua condic3o
material, refletindo a luz gue se imprime na pelicula.

uUm romance ficcional, por exemplo, desenreda-se a
partir de uma trama complexa, criando a todo momentc novas
tenstes gque prendem o leitor aoc texto. Em se tratando de uma
histdria veridica, qualguer incidente mais ou menos
corriqueiro € capaz de, genericamente, alcangar © mesmo
efeito. A fotografia traz, além da ilusio de realismo, a
idéia de uma descrigio verdadeira: uma pessoa ou um lugar
gque aparecem numa foto s3o potencialmente reconhecivelis e
denomindveis. Um incidente gue n3oc tenha um sentido dentro
da trama de uma ficgdo, em geral estabelecendo relacSes de
causa & efeito, pode parecer gratuite. No mundo real, a
propris exist®ncia € o sentido.

Diante dessa afinidade com o registro, a fotografia
debruga seu interesse sobre um campo muito mais vasto dos
fenomenos. Falamos em acontecimentos pitorescos gue s3o,
literalmente, aqueles gue mereceriam ser pintados. Mas o
fotdgrato também =] detém sobre fatos muito mais
corrigueiros. For isso, um minimo desvio de um comportamento
ou de uma aparéncia média Jj& merece ser fotografado. &4
priori, hd um grande salto guantitstivo de interessse entre
aquilo gue & pitoresco e aquilo que & fotografdvel.

A intengdo de registro pela fotografia ultrapassa o
limite dos objetivos documentais ou cientificos. O fotdgrafo
€ muitas vezes um colecionador despretensioso de situagSes



inusitadas, que podem ir de uma simples careta até uma
catastrofe. Assim, o0s acasos se constituem como tematica,
compondo  uma parte significativa dos acontecimentos que,
atraindo nosso olhar, atraem também a c3Imara.

Guando um fato mobiliza um grande interesse numa pessoa
gqualquer, dizemos que ocorreu algo de extraordinario, isto
&, algo que estd forsa de uma ordem considerada. Os acasos
s3o, por esséncia, extraordindrios. Mas a ordem a qual se
opdem, em geral, n3o €& outra senlo aguela definida num
projeto que se toma, a partir de uma delimitac3o subjetiva
dos fendmenos do mundo. Ja& ressaltei, no primeiro capitule
deste trabalbo, que ¢ exatamente esse aspecto subjetivo gque
nos faz ver oO0s acasos como raras excecSes.

Assim, dentre os fendmenpns que podem mobilizar a
atencdo de um piblico, os acasos se destacam como que por
uma regra de mercado: quanto mais raro um fendmeno, mais
valor lhe sera atribuido. £ nisso gue a fotografia aposta
gquando protura 05 &Cas0s.

Mas, naturalmente, muitos deles n3o surgem apenas do
cruzamento no tempo e no espacgo de dois fendmenogs visiveis.
Fode-se tratar tambem de fendmenos simbdlicos, ou de um
encontro que se efetua num espaco simbélico, sendo que os
fatos concretos apenas s40 relacionados através dos
significados que t8m para um sujeito. Por exempleo, se um
funcionario de uma empresa &€ promovido, coincidentemente, no
dia de seu aniversério, este & um acaso gue ndo poderia ser
representado pela fotografisa, senio numa construgio
alegorica onde se pudesse inserir, individualmente, signos
de cada um dos fatos.

Se nio se pode dizer gue todos os acasts s enguadram
dentro de um interesse fotogréafico, mesmo assim, eles n3o
deixam de constituir um vasto campo temitico para a
fotografia.

A tematica do acaso também n3o € um priviléggio da
fotografia. Muitas vezes, € exatamente & partir dele gue a
trama de um romence ou de um fTilme, por exemplo, comega &
desenredar—-se, adguirindo um easpecto trégico ou cémico
{especialmentie pela repetigio dos acasos). Mas a fotografia
se Serve daguele interesse particular gque dispensamos as
historias veridicas e toma © acasc de um modo peculiar. Na
literatura, um acidente da inicio ao drama de alguns
personagens que serd descrito ao longo do texto. Na
fotografia, a simples apresentagdo do acidente pode trazer a
mesma dramaticidade, sob o estimulo da representagio de um
fato real.

o



Em resumo, & fotografie tem sido utilizada em larga
escala eom © intuito de conservar para um  eventual
espectador os efeitos da observagio visual direta de um fato
interessante. Pode-se dizer gue os BCEB0OS {ouw SUBS
consegquéncias imediatas e visiveis) constituem um tipo
particular dentre os fatos interessantes do mundo gque
mereceriam ser observados e, portanto, fotografados.

As temdticas do acaso

Desde seu descobrimento, a fotograftia serviu &s
intengdes de registro, para exibir a um certo publico
imagens raras, excfntricas, ou mesmo inéditas para o olhar
humano.

No campo da foto cientifica, j& no inicio da década de
1840 se obtinham as primeiras tomadas microscépicas, e em
1853, o primeiro daguerredtipo da lua. A partir da década de
50, instala-se no Hospital de Paris a sua Clinica
Fotogrdfica, com o objetivo de documentar os Casos
patoldgicos raros gue lhes chegavam, e de formar um argquivo
de imagens de interesse médico. Destacam—se na deécada de 80
os trabalhos de Eadweard Muybridge (1830-1904), Etienne-
Jules Marey (1830-1904) e Albert Londe (1858-1917), este
dltimo, diretor do Servigo Fotogréfico da Salpftriere,
auxiliando o conceituado peiquiatra Charcot em SuUas
pesguisas sobre a histeria. As cronofotografias feitas por
£s58s pesquisadores permitiam que um corpo fosse sstudado em
fragmentos congelados de seu movimento. A antropometria, uma
questionavel discipline aliada & anatomia e & antropologia,
também enxergou na fotografia um instrumento que
possibilitava medidas precisas do corpo humano.

Em outros campos, temos as tomadas feitas em paises
exoticos, sobretudo no Oriente, que exibiam aos eurocpeus
suas paisagens naturais e arguitetdnicas, e figuras humanas
que dificilmente se poderia ver in Joco, mas ja presentes
num imaginario coletivo da épocar. Na documentacio de
eventos histdricos, wvale citar a cobertura da Guerra da

1-Annatereza FABRIS. Fotografia: Usos e funcles no século XIX., S%o
Paulo, Editora da USP, 1991. p.29.




Crimeia, em 1855, por Roger Fenton {1819-1860), na primeira
iniciativa que se conhece de engajamentoc de um fotografo
numa expedicdo beélicaz, Quanto mais se reduziam os tamanhos
das cd8maras e quanto mais aumentava a sensibilidade das
peliculas, malis prontos estavam os fotégrafos para a
documentacdo de fatos, lugares e situagBes incomuns, numa
atividade precursora do fotojornalismo moderno.

E certo que ndo necessariamente oS acasos estio
presentes em todos esses exemplos. 0 gue eles t8m em comum é
o fato de terem aberto um espago (j& previsto na génese da
fotografia, ¢ verdade) para a exibig3o intensa de fragmentos
extraordinarios do munda, situagdes fantasticas, nada
cotidianas, no sentido de traduzirem manifestag3es ou
consequéncias de uma anocrmalidade. Travestidas de interesses
cientificos ou sociais, essas imagens se tornaram, as vezes,
cbijetos de um consumo fetichista, apresentando situacSes que
bem poderiam desencadear a trama de uma ficg¥o mas, agora,
dotada do togque sedutor da veracidade. Esse tipo de
fotografia desperta a atenc3o do publico porque did a ver
cenas antes obscuras. Cenas que evitariamos presenciar, por
toda inseguranga que nos trazem os acasos, apenas sedutores
quando incidentes num universo paradoxalmente préximo,
porque real, & ponto de nos sensibilizar, e distante o
suficiente para evitar constrangimentos, sofrimentos e
riscos.

Z-Roger Fenton levava consigo um laboratério mével puxado por um cavalo,
e se utilizava do processo do colddio amido, em que a chapa devia ser
preparada n¥o mais do que alguns minutos antes de sua utilizagdo. Fenton
thega a relatar as dificuldades em seu trabalho, acentuadas ainda pelo
longo tempo de exposicdo necessério. Suas tomadas da guerra s3o limpas e
carregadas de intengdo estética, resultando numa documentac3o “mais
intuitiva do que chocante”. Michel FRIZOT. Histoire de Voir, De
i7invention & 1l°'art photographique, Photo Poche n. 40, Paris, Centre
Hational de Photographie, 198%9. p.é4.
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fig. 5
Ancsnimo

Acidente na Estagio
Montparnasse, Franca
272 de outubro de 1895,

Fotografia suposiamente feita com uma cdmara compacta Kodak.



Este acidente genético j& havia sido divulgado alguns anos antes pela
"Revista Fotografica dos Hospitais de Paris”,

e fol explorado até a
idade adulta de sua vitima, em diversos retratos onde aparece sempre
nua.

fig.é

Alfonse J.

Liebert
{1827-1914)

"Menina com tr8s pernas”,
cerca de 1872.
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fig.”
Diane fArbus (1923-1971)

"Uma jovem familia do
Brooklyn saindo para um
passeio de domingo",
Nova York, 1966.

Arbus, muito tempo depois dos exageros da fotografia medics,
boa parte de sua carreira ao registro dos "extravios do destino's,
Ela percorreu todo o submundo americano, buscando seus personagens
mais grotescos. 0 que mais choca em suas fotos e a frontalidade das
tomadas, gue exibem seres marginais nas poses Cclassicas dos
retratados mais ilustres. Sem pretender um estilo foto-denuncis, ela
apresenta todo tipo de aberrac3o (estética, social, cultural,
genética etc.) como algumas das possibilidade do mesmo universo a gue
pertencem as pessoas ditas normais. Ao seu modo, ela retira os acasos
dos compartimentos da excepcionalidade,
contingéncias da natureza.

dedicou

recolocando-os no campo das

¥ Michel FRIZOT. Histoire de voir. De 1'ipstant a 1 imaginaire, Coleg3o Photo Foche
n. 42, Paris, Centre Hational de la Photographie, 1989. p.62.
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Esta €& wuma idéia que n3¥o exige exemplificacdes
redundantes. Mas vale lembrar que, dentroc da abrang®ncia de
seu Ccampo de interesse, a fotografia n3o apenas se volta as
situagdes trégicas. Ela vasculha o cotidiano em busca de
EEUS pequenos acidentes, &s vezres, t2o indcuns que
facilmente passariam despercebidos.

Normalmente, um fendmeno & wvisto como um acaso pela
medida de suas consequéncias; em especial, consequéncias que
nos afetam direta ou indiretamente. Mas a fotografia
redimensiona esse critério e, assim, exibe uma nova ordem de
casualidades.

Uma coisa & um ser humano dotado de aspecto monstruocso,
cutra e, por exemplo, um objeto dotadeo de aspecto humano.
Quanto sos acasos ligados & primeira situag3o, estudamos,
denunciamos, lamentamps, nos apiedamos ou, s © contexto
moral permitir, rimos e nos excitamos. GQuanto & segunda, nem
tragica e nem cémica, apenas Jjogamos. & fotografia pSe em
evidéncia o campo ludico doszs acasos, aguele das sortes e
azares csem maliores lucros ou prejuizos. Cabe agui um
parénteses sobre Diane Arbus: o que mais intriga em seu
trabsalho & exatamente o fato de ter mostrado o
extraordindrio com a npaturalidade de guem mostra um acaso
usual e Inconsequente, sem maiores afetagSes.

Esses pequenos acasos, ainda que evidenciados pela
fotografia, ndo dependem dela para serem percebidos como
tal. Ma=z, se n3o precisamos de c3mara para vé-los, em geral,
lamentamos estar sem ela guando ocorrem.



83

ARe semelhangas entre um piment3o e um corpe humano, ou entre o menino
g a ovelha que estas fotos mostram, apenas podem ser tomadas
parcialmente como exemplos de acasos objetivos. S3dAo, antes de tudo,
acasos que esses fotégrafos propSem como objetiveos, e que ndo
necessariamente seriam vistos como tal, sendo atraveés dessas fotos.
As gualidades ©m comum  s3o
reforcadas por certas condigSes
fotograficas, isto é, pelo modo
como esses elementos aparecem
na imagem (o 3Jdngulo, a luz, as
distorgdes da objetiva etc.).
Em contrapartida, n3o s
poderia dizer que tais seme-
lhancas tenham sido absoluta-

mente for jadas por esses
autores: n3do seria qualqguer
piment3o ou qualguer menino que
permitiria esse resultado. Os
meritos destas comparagdes
pztdo divididos entre os acasos
e as intervengdes dos fo-
tografos.

fig.8

Edward Weston (1886-1958)
Pimentd3o n2 30, 1930.

fig.%

Garry Winogrand
(1928-1784)

Texas, 1975.




g instantd3neo

H& ainda, na histéria da fotografia, um fato marcante
ligado exatamente & descoberta de um interesse fotografico
sobre esses peguencos acasos.

Com a popularizagdo da fotografia, no final do século
XiX, cada vez mais o cotidiano se instaurou como tematica. A
predilecdo dos fotdgrafos por imagens curiosas e inusitadas
leva as atencSes, a partir de ent3¥o, aocs campos mais sutis e
banais, tambem das expressSes e stividades humanas.

Durante muito tempo a fotografia &adotou padrdSes
pictdricos, retratando seus modelos em poses gque buscavam
atingir um grau méximo de perfei¢3do. Ou, entio, compunham
uma situagdo forgosamente significativa do papel que o
retratado desempenhava na sociedade: o escritor, escrevendo,
0 politico, discursando, © ator, representando etc>, a
dindmica da fotografia dos estudios do século passado
revelava a inten¢3o de utilizar o quadro fotografico como um
espagco  para uma construcdo artistica. Nele o fotégrafo
colocava os elementos de sua composic3o, assim como o pintor
0os colaca na tela.

Com © desenvolvimento técnico e a popularizacgio da
fotografia surge o instantd@neo. Peliculas mais sensiveis e,
ainda, com as c3maras kodak a partir da década de 1880,
menores custos & maiores facilidades de processamento do
filme d3do & fotografia a oportunidade de flagrar cenas
cotidianas sem a necessidade da pose.

“Com o0 instant3neo, o quadro n3¥o é mais a 4rea
de compartilhamentoc e de registro dos elementos da
imagem, mas o0 insitrumento de um corte pralicado no
espaco-iempo do sujeitp, Quanto a este, liberado dos
constrangimentos do dispositivo, ele n¥%o é mais um
sujeito em si, mas um ator cuja dindZmica desafia as
regras da composigdo cléssica. O improviso e o
aleatéric ascendem a categoria dos principios
figurativos. Fotografar n¥oc consiste mais em compor
antes do disparo, segundo as regras da geometria
pictdrica, mas se trata, a partir de entdo, de agarrar
as oportunidades oferecidas pelos objetos e pelos
corpos em conlinuos movimenitos & inter-relacdes"s,

3-Este tipo de imagem & caracleristico dos cartes de visite, retratos
aGltiplos feitos sobre uma mesma chapa através de uma C3@mara com varias
objetivas. Esse processo, patenteado por Eugéne Disderi (1B19-1889),
reduz os custos de produgdo dos retratos e se difunde amplamente na
Europa ¢ nos Estados Unidos, a partir da década de 1850,

4-pndré ROUILLE. Le Corps et son image. Photographies du Dix~Heuviéme
siecle, Paris, Bibliothégue Mationale, 1986. p.27
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Foram talvez os amadores gue, sem 0O mMmesmo dominio
técnico e sem as mesmas Dretensses artisticas dos
profissionais, obtiveram em mais larga escala esse tipo de

imagem que, postericrmente, resultaria numa tematica
amplamente explorada pelos fotografos. Ha aqui um duplo
acase. Primeiro, o fato de que os amadores n3o estio

exatamente dotados de uma nova intencdo estética, mas chegam
a certos resultados por acidente, pelo descontrole técnico e
peio descompromisso artistico. Segundo, que o instant3neo,
inviabilizando a pose, adota como tema uma sgrie de
indeterminag8es: ndo h& mais cendrio, nem janelas para o
controle da luz e, acima de tudo, n3o had o dominio do
fotografo sobre o comportamento do fotografado.



Dotados de suas cEmaras baratas e compactas, mas desprovidos de uma
inteng3oc estética, os amadores da virada do século captam instantes
mal-acabados das atitudes, inimaginaveilis na sintese expressiva da
pose que se via na fotografia contemporanea dos estudios
profissiomnais. Incorpora-se definitivamente & fotografia aquela
funcio j4 explorada nas cronofotografias (Muybridge, Marey, Londe)
de interromper o fluxo do tempo, revelando ao olhar fracgces
imperceptiveis do movimento.

fig.10

Anonimo

1907.
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Cenas curiosas surgem pelae poscibilidade técnica de
retratar o sujeito desprevenido, no Curso e SUES
atividades. Trataria-se de uma grande ameaga se, nesse
periodo, isso ndo fosse desejado de certa maneiras ser
surpreendido era um prego que compensava a possibilidade de
uma auto-divulgagdo. Assim, 0 sucesso dos instantdneocs foi
determinadc ndoc sd por um desenvolvimento técnico da
fotografia, mas pela transformacio sbcio—cultural do
universo de seus modelos.

"Esse mau trato do corpo n3¥o resulta de uma
gueda no interesse pelo individuo mas do despontamento
de um novo tipo de individuo. 0 burgu® arrogante,
austero e comedido dos estadios do Segundo Império dé
lugar, no final do século, ao capitalista desocupado e

sundano da ‘classe ociosa‘{...}. Geralmente
fotografados sem o© seu conhecimento, gragas aos
aparelhos “Detetive” em plena moda, ou Tfingindo
ignorar a presenga do fotdgrafo, eles s¥o tomados no
turso de atividades ladicas ou mundanas, dentro de seu
quadro habitual. (...) o burgufs posava para seu
retrato, o capitalista se expunha"®™,

Ecssae fotografias, especialmente aguelas feitas pelos
amadores, eram divulgadas no préprio circuito de seus
modelos &, por mais patéticas que fossem, raramente poderiam
trazer algum prejuizo. Mas 0% Jjornais e revistas ilustrados
ampliam esse circuito, e os instant3neos permanecem em moda
mesmo quando had um desejo explicito de privacidade. Assim o
instantdneo adquire o status de flagrante: a revelacdo de um
acaso, de um lapso da imagem que se quer construir para um
determinado publico.

Mas permanece um paradoxo: € exatamente o fato de uma
peesaa ter sua imagem divulgada, as vezes, s custas de ser
perseguida pelos fotdgrafos de imprensse, que faz dela uma
celebridade. E sempre fica a possibilidade de se ter a
imagem destruida pelo mesmo veiculo gue a construiu. Gisele
Freund® descreve bem essa situagdo descrevendo a atividade
dos Faparazzi, fotdgrafos gque, em meados deste século na
Itadlia, gozavam de prestigio nas rodas da alta sociedade €
eram reqguisitados pelas prédprias personalidades em seus
badalados eventos. Mas essa mesma autora descreve alguns
casos em gue o0s flagrados chegam a reclamar judicialmente o
direito & privacidade.

“-fAndré ROUILLE. Les Corp et son image. Photographies du Dix—HNeuviénme

siécle. p.ZB-29. 0 termo classe pciosa aparece acompanhado da notas
"T.Veblen. Théorie de la classe de loisir. Paris, Gallimard, 1970.
p.161",

6-~Giséle FREUNMD. La Fotografia como Documento Social, Barcelona,
Gustave Gilli, 1983. p.163 a 149
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"Jacgqueline Kennedy teve que defender-se em 1971
do fotégrafo Ronald F. Galella, denunciando-o diante
do tribunal para escapar da caga de que ela e seus
filhos eram objetos incessantemente. Em uma declaracdo
ao juiz, seu filho John F. Kennedy Jr, de 11 anos,
afirmou que o fotégrafe Galella ‘pe tomou de assalto,

me atravessou © caminho e me descarregou o flash na
cara’. (...) 0 juiz decidiu que BGalella, a partir da:,
deveria se manter a mais de 45 metros da (entio) Sre.
Onassis e seus filhog"?,

Fatos como esse n3o s¥o nada raros ainda hoje®. Muitas
personalidades publicas (politicos, artistas de TV, lideres
religiosos) devem a posicdo gque ocupam ao fato de
enquadrarem—se num determinado modelo de apar@éncia ou
comportamento, segundo se acredita, mesmo guando est3o fora
do alcance das vistas publicas. E exatamente por isso s3o
mals visados: porque tornam-se referfncias éticas ou
estéticas. S3Io modelos, porque a probabilidade de um desvio
de atitude & muito pequena ou nula.

E, conforme vemnos constantemente noas Jornais e
revistas, constitui-se um desafio para O fotdgrafo:
registrar o improvavel, o descontrole, o desvio, enfim, os
Atasos.

£ cterto gue esse tipo de temidtica de modo algum resume
o potencial da fotografia. Ao contrario, passivel de
critica. SIo as imagens que, em muitos casos, corroboram
dentro do jornalismo, para aquile que chamamos de
sensacionalismo na "imprensa do escindalo"T,

7-Giséle FREUND. La Folografia como Documento Social. p.1é4. Farénteses
meus,

B-Apesar de ter preferido, dentre wmuitos possiveis, o exemplo dado por
Giséle Freund, pela import3ncia das referBncias histdricas que traz em
seu texto, um caso surge em todos os noticidrios no momento en que
redijo este subcapitule. Um tabldide ingl®s publica fotios de Lady Diana,
ex-exposa do principe Charles, numa academia de gindstica. Em trajes
inusitados para uma princesa, porém adequados a atividade, & sem saber
que estava sendo fotografada, a princesa aparece em situacles e com
expressdes que conotam uma insinua¢3o erdtica. Em nossos noticidrios as
imagens foram amplamente exjipidas sob o pretexto de se discutir a
constante invas¥o da privacidade de Lady Di, pelos periédicos
sensacionalistas da Inglaterra.

Y-Giséle FREUND. La Fotografia como Documento Social. p.163,
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& ACABO NA FOTOGRAFIA

Uma intersecido

Ate aqui foi definida uma situaci¥o em gue 0 acaso se
situa como um Ffendmeno externo a fotografia. Ou seja,
eventos extraordindrios que poderiam ser observados e

reconhecidos como tal i5 jpco. A fotografia cumpre aqui o
papel de traduzir para a pelicula as qualidades que, antes,
Jé& despertavam a ateng3o dos eventuais observadores do
evento.

Mas © registro n3¥o @ o unico objetive gque a fotografia
toma. A partir do momentc em que se reconhece o carater
transformador desse meio, n3do hd mais a necessidade de
aguardar que os objetos reais justifiquem a imagem. Nem
sempre uma boa fotografia serd a representac¥o de uma cena
interessante, e vice-versa. Posso me deter sobre uma fotao,
pelas SUAS proprias gualidades, mesmo que o evento
fotografado n3o tenha qualquer significado especial para
mim.

Os acasos que abordarei aqui t8m a particularidade de
serem assim caracterizados enquanto fendmenos fotograficos,
que nascem de uma dind3mica que a fotografia n3o apenas
registra, mas efetivamente cria. S3o, por exemplo, aqueles
acasos que nos fazem pensar na sorte ou azar do fotdgrafo, e
ndo dos retratados; que acabam por constituir aspectos da
imagem e ndo de um universo exterior a ela.

Mas o que distingue este tipo de relac3o daquela
anteriormente apresentada #, na verdade, algo mais sutil do
gue se pode imaginar. Se ha uma autonomia da imagem quanto
ao seu referente externo, nunca héd uma cis¥o completa entre
ela e o mundo, pois isso significaria contrariar suas
propriss leis gendticas.

Ndp se poderia dizer que certos acasos n3oc eram antes
fenomenos do objeto. As vezes, apenas percebemos certos
detalhes a partir da fotografia n3o porgue eles n3o pudessem
ser vistos antes dela, mas porgue olhamos para uma foto de
modo diferente do que clhamos para o mundo. O interesse pela
realidade n3doc se constitui como uUnica refer®ncia para o
interesse fotografico. Neste caso, a diferenga mais
significativa entre o mundo e a fotografia ¢ de ordem
absolutamente pragmdtica: tenho nas m3os um papel gque isocla
o fato de seu contexto dind@mico e de sua relac3oc com um
cenario mais amplo. Nesse aspecto, n¥o se trata apenas de
algo gue a realidade j3& n3o tivesse levado & retina do
observador, mas & sua perceptdo e andlise.

BE7
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fig.11

Robert Dopisneay
{1912)

*0 pintor
Daniel Pipard® ,
Paris, 1953.

Enquanto um homem se distrai com o trabalho de um pintor, seu
rachorro fica atento ao trabalho do fotdgrafo e posa para ele.
Possivelmente esta situag3oc j& poderia ser observada por qgualguer
pessoa gque estivesse diante da cena. & portanto um fenémeno objetivo,
mas que n3io mereceria nenhuma atenglo especial. Sua qualidade de
acaso apenas se efetiva se considerarmos os cbjetivos do fotdégrafo,
gue jamais poderia contar com tal configuragdo.



1

Isolando um fragmento da cena de seu contexto dindmico e de sua
relag3o com ocutros elementes, selecionando um ponto de vista, a
fotografia conmstréi suas préprias histérias: um antebrago gue
falta ao homem, e outro gue sobra no fundo preto da blusa da
mulher. Esta relagioc &€ reforgada por um certo olhar de cobiga do
homem e pelo choro assustado da crianga. O recorte revela uma
significacio acidental, gque ndo poderia ser percebida de outra
forma. Inserindo um fragmento de realidade num novo contexto, a
fotografia faz perder o compromisso com as verdadeiras causas do

comportamento clesses personagens.

Diante de uma situacio t3¥o sutil e fugaz, vale ressaltar a
posigdo rigorosa gque as pessoas ao funde ocupam no gquadro. Em
contrapartida, e antecipando uma cutra discuss3o, pode-se

gquestionar ate que ponto esse resultado correspondeu a uma
intengdo prévia do fotégrafo.

fig.1l2
Josef Koudelka {(1938)
Portugal, 1934.



Situar os acasos na imagem ou na realidade, as vezes,
trata-se mais de uma gquest¥o de abordagem, do viés pelo gual
se toma a fotografia. A imagem fotogréfica e sempre o
resultado do encontro de duas determinantes: o gue © mundo
da a ver e a fotografar, e o gue os cédigos da fotografia
permitem (ou obrigam) a mostrar. Esse estatuto ambiguo,
permite aproximagSes e distanciamentos da realidade vieivel.
Nidop seria facil, talvezr fosse mesmo impossivel, saber o gue
numa fotografia se deve ac mundo & o que se deve a camara.
Por isso, tomo os produtos dessa ambiguidade como uma zona
de interseci3o.

Mas aceitemos, para os fins didaticos que guiario a
separagdo destes dois aspectos, que a imagem fotografica
contém qualidades que ja& existiam no objeto, e putras
geradas pela transformaci¥o gque a ¢3mara e o contexto
fotografico processam. Retomando o repertério semiotico,
refiro—me as possibilidades de um icone poder sobreviver
dentro de um simbolo, isto &, de aspectos analdgicos poderem
ser mantidos num sistema codificado. Enfim, hd& semelhancas e
ha diferengas: as primeiras remetendo o leitor ao gue foi
fotografado, os acasos abordados anteriormente, e as
segundas remetendo & prépria fotografia, os acasos que se
apresentardo a partir de agora.

0 acasc surge agui numa relacg¥3o fundamental com a
fotografia porgue resulta de uma adequag3o da dindmica de
trabalho do fotdgrafo a algumas caracteristicas do meio. Se
& imagem nasce de um contato entre o suporte fotografico e
os objetos do mundo, o fotédgrafo deve ent3io buscia-los no
proprio contexto em que estio situados, sem, no entanto,
poder controléd-los. Retorna agqui a quest3o da indicialidade,
ainda que sua considerag¥o pouco contribua para a andlise
das imagens que faremos adiante. E aproveito esta abertura
para reafirmar o tipo de fotografia de que falo: n3oc se
trata da foto publicitéria, nem do fotojornalismo pautado,
nem de usos técnicos da fotografia. 0 objeto desta andlice
€, na verdade, um tanto dificil de conceituar, porém, facil
de compreender* e,

10-Dois conceitos satisfazem parcialmente a situag¥o gque tento
delimitar: Fptografia de Rus, que é o nome de unm work-shop ministirado
reqularmente por Carlos Moreira, fotégrafo paulista, que ao mesmo tempo
que se refere & fotografia "de fora" do esttdic, assume uma certa idéia
pejorativa de "homem de rua", aquele que vaga sem objetivos pré-
determinados. 0 outro, fotografia encontrada que, na bibliografia
francesa (photographie trouvée), parece uma refer@ncia satisfatéria aos
produtos da din3micea a que me refiro. Mo entanto, creioc ser mais
essencial a descrigdo, istoc &, a construg¥o de uma imagem sobre o tipo
de fotografia a que me refiro, do que a adog¥o ou criac¥o de um termo
especifico.

1

¥}



A dindmica do fotdgrafo e a indeterminag3c da matéria

Muitas vezes um fotégrafo inicia seu trabalho a partir
de um conteudo latente que precisa se manifestar, mas n3o
necessariamente ele parte &M busca de wuma imagem
predeterminada. 0 desejo ja& existe, mas sua exprescsio &
virtual: ainda n3do considera ou espera uma forma especifica
para isso. Assim ele pesseia e aguarda, em prontiddo, por um
alvo ainda desconhecido.

"Enquanto cria, a mente do foldgrafo estd em
branco. Deveria acrescentar que esta condi¢¥o s6 se di
em ¢as0os especiais, principalmente guando se buscam
imagens, (...} Ma verdade & um estado mental muito
ativo, um estado mental muito receptive, pronto para a
gqualguer momento tomar uma imagem sem ter, no entanto,
nenhuma imagem pré-formada. {...) Tal estado se
assemelha a uma pelicula virgem: parece inerte, porém
& t¥o sensivel que numa fragd¥o de segundo gera
vida® 21,

Bem, de um lado temos o fotédgrafo que sai apenas com
seu equipamento (e o dominic de sua técnica) em busca de
apar€ncias visiveis do mundo gque, elaboradas segundo as
opcdes de gque dispge, emprestardo SUAES formas as
necessidades expressivas do fotografo. De outro lado, temos
o mundo visivel gue & como &, gracas & finalidade e aop
processo pelos gquais ssus elementos foram construidos e
organizados; e gque nada tem a ver com a finalidade e o
processo do fotdgrafo.

Se um objeto possui as caracteristicas de gue um
fotégrafo precisa para se expressar, isso n3¥o significa que
esse objeto tenha sido criado para esse fim, e nem que o
fotégrafo estava desde o inicio contando com ele,
precisamente. Tem—-se aguli © cruzamento n3o necessario de
duas series causals independentes, uma das gquais, a prépria
fotografia. Mas, antes de tudo, & na atengd¥o agugada de um
fotografo gque ocorre esse cruzamento. Sem ela, o objeto
existiria 2 o desejo também, mas nunca se estabeleceria a
relagdo entre um e outro.

E insisto: dizer que o fotdgrafo usa as formas do mundo
para sua expressdo ndo significa prender este raciocinio a
uma estética formalista. A expressic pode ter maior ou menor
grau de autonomia com relag¥o ao referente. Mas haverd, no
minimo, uma expressio sobre esse referente. Mesmo gque um
fotografo intente apresentar uma realidade, sé poderd fazé-
lo parcialmente. Haverid sempre o© recorte e as opcdes

11-Minor WHITE. "0 olho e a mente da c3mara". in Joan FONTCUBERTA.
Estétics Fotogrédfica. Barcelona, Blume, 1984. p.204.
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tecnicas, aue fario do registro uma escolha, tm
posicionamento, uma resposta. De gualquer modao, a
representacdo fotogréafica ndo resume a finalidade pela qual
o referente existe, exceto em casos onde se produz & cena
para a fotografia ou em que se realiza algo em fung3o de sua
divulgagdocrz

Com sua func3do de recorte no espago-tempo do mundo, a
fotografia extrai um fragmento e lhe d& nova func3o de
signo. O fotografo que busca imagens percorre a rua como
quem revira um monte de sucatas em busca de uma pega que
sirva a um novo fim proposto: recupera-se esses fragmentos
da visualidade ndo aproveitados pela ateng3do e andlise dos
observadores, por serem imperceptiveis ou desinteressantes,
e se os apresenta num outro contexto.

"A fotografia ndo reproduz simplesmente o real,
recicla~a (...). HNa forma de imagens fotogréficas,
novos usos sdo atribuidos is coisas e eventos, noveos
significados lhe sqo dados"2>,

A respeito da configuracgio da cena ou das
caracteristicas dos objetos gue a compSem, o fotagrafo nio
tem outro meérito, sendo o de t&-los encontradoi®, Sio
produtos de um acaso, na medida em gue sdo indiferentes aos
novos objetivos a que irdc servir. Valeria agui uma
comparagdo entre a fotografia e a bricolagem: aproveita-se
caracteristicas de um objeto, cuja funcdo original nio &
determinante, mas gue ainda podera ser identificada no
produto finmal. Mas se a bricolagem ilustra bem o grau de
transformagdo/semelhanga do objeto tomado como matéria-prima
da fotografia, diferencgas essenciais invalidam esta
analogia: na fotografia n3o se recolhem e nem se acumulam
objetos, para gue possam ser testados em suas novas fungSes.
0 fotdgrafo deve decidir no instante e no local em que um
fato ocorre, 0 seu novo aproveitamento e, para issoc (tambeém
aop contraric do bricoleur), dispdSe de egquipamento (programa)
e suporte adeguados.

Para o fotdgrafo, o ato de encontrar e o de criar s%o
coisas gue ndo se distinguem no espaco e no tempo. O valor
artistico desse aspecto da producio fotografica coincide

i2-Com o© desenvolvimento dos meios de comunigag¥o, & cada wvez mais
Comum UMa pess0a Ou um grupo dirigir ou realizar uma ag¥o, tendo es
vista 2 divulgagdo que a mesma terd. Wesse casc n¥o serd o fotdégrafo o
responsdvel pela produg¥o, mas o prépric fotografado.

13-Susan SONTAG. Ensaios sobre a fotografia, S¥o Pauls, Arbor, 1985,p.
167.

14- Obviamente que esse aguardar n3¥o significa uma aus@ncia total de
interfer@ncias: a presenga do fotdgrafo, quando detectada, j& ¢ o
bastante para afetar a espontaneidade da cena. Mas nem sempre, gquerendo
ou ndo, o fotografo poderd interferir na luz com gque trabalhard, no
fundo, nos elementos que participar¥o do gquadro etc.
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exatamente com aguele do 'objeto encontrado comoc chra®,
discutido por Umberto Eco

"Geralmente o0 artista reconsiréi, em vista do
quadrg a ser realizado, as ocasides onde o acaso atua
mas, ouiras veies, se contenta simplesmente em tomar o
produto do acaso, j& feito, e em colocd-lo no guadro.
£ retornamos novamente A estética do  objetn
encontrado.,

E entdc que a fotografia se achsa encorajada =z
seguir um caminho que lhe ¢ congenial: dotado de uma
curiocsidade inerente & sua natureza (de uma veocag¥o ao
voyeurismo, de uma necessidade especifica de
encontrar) ¢ aparelho fotogréfico, gque até ent3o havia
se voltado a cenas e eventos figurativos, é agora
convidado a encontrar ocasiBes informais, wmanchas,
grafites, rachaduras, descascados, excrescBacias,
microcosmos de +toda espécie arranjados pelo acaso
sobre os muros, sobre as calgadas, nas pogas de dgua,
sobre os cascalhos, sobre a madeira de velhas portas
(-1-)“15.

Quando compara o ato de fotografar com o de tomar o
obieto encontrado, Eco ndo negligencia Q cardter
transformador do aparelho fotografico: admite tratar-se de
uma questdo paradoxal. Como ja& foi proposto, voltar—se as
teméticas banais (ou informais) talvez tenha sido o caminho
gue a fotografia encontrou para diluir esse vinculo com a
realidade que lhe & atribuido. O pré-constrangimento da
materia-prima da fotografia, com freguéncia, tem se tornado
o limite gue a impede de ir além de um registro de
gualidades pré-existentes: n3o manipulo &as apar8ncias do
mundo, como um pintor pode manipular sua tinta. Por isso,
existe & tendéncia e =1=] buscar ata] referente as
justificativas da imagem. A partir do momento em gue n3c se
aborda apenas as grandes personalidades, as catdstrofes, os
eventos pitorescos, desvia-se a atencdo do objeto para a
imagem, evocando-se a mudanga de contexto, o recorte, enfim,
a transformagic daguilo gque foi encontrado.

H& na historia da fotografia, um exemplo instigante,
gue precocemente demonstrou esse aspecto de transformacio
pelo recorte., Trata-se da serie Eguivalfncias, de Alfred
btieglaitz {1864-1946), fotografias de nuvens realizadas
entre os anos de 1923 e 1931 (fig.13). Que significado se
tem @ priori numa porg3o de nuvens? Certamente n3o hHad em
Stieglitz nenhuma afinidade com a meteorologia. Mas & isso
mesmD  gque ele busca na natureza: s2eu malor grau de
amorfidade e ipsignificdncia, para construir atraveés da
fotografia essa forma e esse significado gue lhe faltam,

15-Umberto ECO. "Le Hasard", in Photegraphie. Cahier de L ‘Arc, Paris,
Duponchelle, 1990. p.78.




fig.13
Alfred Stieglitz

"Equivalé&ncia",

1925.
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G nome equival&nclias sugere o valor estético e
subjetivo de seus achados, que se projeta nas nuvens através
da fotografia. Como diz Rosalind Krauss, n3o se trata apenas
de achar alguma coisa formada, mas de atribuir forma:

"Essas fotografias n¥o apenas d¥o uma impress¥o
de uma composigdo imprevista, fortuita, ao acaso de
uma elaborag¥o acidental. Antes, elas fazem sentir a
resist®ncia de seu objeto a uma auto-elaborag¥o, elas
postulam a aus®ncia de um fundamento de composigio,
exatamente, como um readymade de Duchamp pSe em
curtocirguito a discuss3o a proposito das relagdes
internas de seus elementos. (...) Da mesma maneira que
todo o sentido de um Readymade vem da simples mudanga
de contexto e de situag¥o, todo o sentido dessas
imagens vem do fato de que elas s3¥o recortadas, desse
gesto que as cria pelo recorte”.

Ndo se trata de esperar que uma nuvem se transforme ao
acaso num signho, para reproduzi-lo fotograficamente, mas de
se colocar numa condigdo tal que certos conteudos
(estéticos, psiquicos, culturais) agarrem uma certa
aparéncia do mundo para, a partir da fotografia, constituir
um signo. Aqui, o acaso ndo estd na coincidéncia entre a
forma de uma nuvem e a de um rosto humano, por exemplo, mas
na adequagdo entre as caracteristicas de um objeto e uma
razdo fotografica, sendo esta uUltima o agente do encontro.
Isto coloca o fotégrafo numa situag3¥o ativa diante dos
acasos. Ele ndo apenas os aceita, mas conta com eles.

Mas imaginemos uma situagdo menos radical gque a de
Stieglitz: quando sai & rua, esse fotdgrafo observa as
constantes mudangas na configuracdo do mundo visivel. Ele
seleciona em seu campo visual alguns elementos mais ou menos
estaveis que irdo compor sua imagem: um fundo, a paisagem
fixa, & direglo da luz e das sombras etc. Posiciona sua

camara, delimitando o recorte no seu campo visual,
enquadrando, excluindo, e fragmentando os elementos da cena.
Combina as variadveis do dispositivo: foco, abertura,
velocidade. Mas a cena ainda n3do estéd completa. Tendo

controladeoc o que pode, e consciente do intenso movimento do
mundo, resta, a partir daqui, aguardar uma coisa qualguer
gque, passando diante do quadro definido em seu visor,
alterard as luzes e sombras dos objetos, sobrepord linhas e
formas, © que poderd resultar apenas num togue enriguecedor
ou, entdo, modificar radicalmente a estrutura da imagem.

Seu acaso pode ndo acontecer. Pode, ainda, acontecer e
ndo trazer nada de bom para sua foto. Mas sua uUnica perda
terd sido virtual: n3o-ganhar, n3o caracteriza uma perda
concreta. Além disso, seu concurso recomeca a cada passo que
d&, a cada segundo.
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0 "momento decisivo"” de que fala Cartier-Bresson, aquela fracgdo
de segundo em que a cena se organiza para a foto, mostra sua
competéncia em aguardar e incorporar & imagem um detalbhe
imprevisivel, que complementa seu enquadramento bem elaborado,
imprimindo-lhe movimento.

fig.14

Henri Cartier-Bresson

Hyeéres, Francga, 1932.
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fig.15
Robert Doisneau

Mme. Raida, cartomante.
Paris, 1953.

Doisneau parece sempre esperar que ocorra algo de inusitado em suas
cenas. Nesta situacXo, uma possivel sess3o de retratos, ele opta por

aquilo que poderiamos chamar de uma anti-pose, O momento mais
improvavel para a foto.



Erwitt revela na prémpria
sequéncia de fotos sua espera
por algo que certamente lhe
era imprevisivel. GSuas iEma-
gens traduzem um incomparavel
senso de humor, sendo que em
muitas delas o0s cdes t&m uma
participac¥o tdo signifxca-
tiva quanto surpreenderte.
"Quando ela (a foto) & muito
boa, ela escapa & razio; ¢
quase da ordem da magi=m...
Nada a ver com o que fa)
fotégratfo gquis ou desejou
conscientemente. Quando a

foto cpega, ela vem Ffacil,
como um presente, sem que se
tenha questionado ou ana-—
lisado o que quer que seja®'*,

fig .16
Elliott Erwitt (1828)
Saint-Tropez, 1979.

¥ Elliott ERWITT. "La vie de chien d-yn photographe"”
Photo Poche n. 39, Paris, Centre Mational de la Photographie, 1988. p.5. Parénteses

meus.

in Elliot Erwitt,

colec¥o
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Apesar de dedicar o préximo capitulo ao meu proprio trabalho
fotografico, vale antecipar um relato:

Percorria algumas estacSes do metrd de S3o Paulo, entre cinco e seis
horas da manhi (horario em que esses locais ainda estdo relativamente
vazios), exatamente para realizar algumas fotos com mais
tranquilidade. Enquadrei uma paisagem ao redor de uma estagdo e o
espelho ao final da plataforma de embarque, mas ainda aguardava que
alguma imagem se refletisse nele e completasse a cena para a
fotografia. Imaginei que o trem chegando, em movimento, poderia ser o
gue me faltava. De fato. Mas, conforme se aproximava do ponto em que
estava, algumas formas curiosas surgiam no espelho, sem que eu
pudesse entender de onde vinham. Durante alguns segundos em que ©
trem ficou parado na estag3o, fiz duas ou trés fotos dessa cena.
Apenas depois pude verificar gue se tratava de um duplo reflexo: do
préoprio vag3o, cujo vidro refletia, por sua vez, alguns objetos da
estacdo e a paisagem ao fundo.

fig.17
Ronaldo Entler

Metrd de S%o Paulo, 1991.



Esperar um acaso ¢é sempre uma atitude paradoxal:
significa que o fotégrafo asceita um acaso, mas ndo
aleatoriamente. Ele saberd eleger dentre os fenédmenos
alheios (aleatdrios) & sua inteng¥o aqueles aos quais ele
atribui um valor subjetivo (afetivo, estético etc.). Assim
como, para alguém que observa uma rajada aleatdria de tiros,
apenas constitul acaso o tiro que atinge algo eleito como um
alvo. A din3mica incontrolavel do mundo equivale & rajada
aleatdéria. Dentro desta, a configuracio que serve a
fotografia € o acaso de que falo.

Vejamos a esse respeito o relato de Herve Gloaguen
sobre uma de suas fotosie.

"Essa € a histéria mesma das boas fotografias,
ou das fotografias que se tem um grande prazer em
fazer. (...) Fixei meu aparelho no campo, sabendo
muito bem que os elementos que eu tinha n¥o eram
suficientes para fazer uma boa foto. Uma boa foto &
{...) alguma coisa que se espera, e que n¥o se sabe se
vai ou n¥o acontecer, alguma coisa a mais... (...) E
de repente, sobre o pequenoc caminho, um pouco perdido
na imagem, chega, correndo na direg¥o da c3mara, mas
muito longe de mim, um jovem vestido de negro (...) &
esse, creio eu, o fendémeno fotogrdfico: num relance, o
espago se organiza. Compreenda que voc® n3o veio a tal
lugar por acaso. Eu acredito que todos os fotégrafos
se dirigem a esse encontro com uma foto"27,

No mesmo sentido, analisa Jean-Frangois Chevrier:

"Para o fotégrafo de instant@neo (...) uma
jornada de trabalho, de vagabundo pelas ruas, & uma
domesticac3o do acaso: a imagem ndo chega
instantaneamente, ela foi esperada, preparada, ela ¢
um acaso provocado, calculado"ire,

E se um fotdgrafo, como & de seu direito, opta por n3o
aceitar os acasos em sua obra, isso n3do interromperd a
dind@mica do mundo. A menos gque trabalhe dentro de um
estudio, onde pode controlar cada elemento que ird compor
sua foto, ou ainda, a menos que defina como tem&tica as

16-Lamentavelmente, n3¥o disponho dessa imagem. Mesmo assim, acredito que
seu testemunho, isoladamente, enriquece esta discusso.

17-Hervé GLOAGUEN. ip Education 2000, Audiovisuel, communication,
pédagogie. n. 17 ("L’expérience photographique"), 1980. p.Z24.
18-"Aproches de la photographie” Entrevista feita por Gilles Delavaud a
Jean~Frangois Chevrier. Ibid. p. 6.
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situagdes estédticas do mundol®, esse fotdgrafo descartara
boa parte de seu trabalho, vitimado pelos inevitaveis
acidentes. 0Os acasos s3o necessariocs e, com relativa
frequéncia, frustrariam suas inteng8es e seus projetos. Sem
duvida, uma das grandes dificuldades do fotédgrafo iniciante
e um certo desejo que tem de submeter cads elemento
enquadrado as regras da boa técnica que acaba de aprender.

Considerando que os movimentos cadticos do mundo podem
ir ao encontro das inteng3es do artista ou, ainda, que podem
apontar novos caminhos & criag3¥o, h& pouco sentido em nio
aceita-los como uma das regras do Jjogo fotogrdfico. Em
geral, o fotégrafo nIo aguarda uma comprovagdo estatistica
das eficifncias do acaso. Ele chega, por experiéncia e
intuigdo, a uma adequac3o entre seus objetivos e o
descontrole de sua matéria-prima, e n%o desperdica as boas
oportunidades que o acaso lhe oferece. Passa a haver uma
subversdo essencial: um pacto com o prdéprio caos, que nio é
simplesmente aceito posteriormente, mas incorporado a
din@mica do ato de fotografar.

Contar com os acasos n3¥o significa nenhum privileégio.
Como j& foi discutido, apenas percebemos o acaso em certos
fendmenos que nos afetam, que nos si3io significativos, que
alteram nossos projetos. Por isso, ele nos parece raro e
excepcional. & natural que uma gama muito maior dos
fendmenos (visuais) do mundo afete o fotégrafo e, por isso,
0os acasos lhe parecer3o mais frequentes. Ainda: esse
fotégrafo ndo define um projeto, apenas se coloca receptivo.
Nada, além do equipamento e de uma agucada atencdo visual,
distingue um passeio de uma saida fotogréfica. O acaso sera
tudo aquilo que pode transformar o primeiro na segunda.

A dindmica do recorte e os acidentes

Mas, apesar dos relatos apresentados anteriormente, o
poder de aceitar ou n3o um acaso, n3o garante um dominio
pleno sobre o aleatério. Muitas vezes, quando o fotégrafo
percebe a ocorréncia de algo significativo, ele n3o reluta
em queimar algumas etapas possiveis de controle, ele abre

19-Ndo h& aqui nenhuma critica a estas posturas, sen¥o um reforgo da
delimitag¥o do tipo de fotografia a que me refiro. Temos, na histéria da
fotografia, exemplos de grandes autores como Ansel Adams {(1902-1984)
que, optando por um extremo rigor da composic¥c e do estudo das
condigdes de 1luz da cena escolhida, tomava essencialmente paisagens
estdticas como tema para suas fotos. Um sem nGmero de fotégrafos ligados
a moda e & publicidade poderiam também ser citados aqui.
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mdo do ajuste técnico de seu dispositivo, e também de
verificar a posic¥o dos outros elementos gue configuram a
cena. Surge aqui uma outra porta para novos acasos: a dos
acidentes. Ndo mais o descontrole sobre o mundo, mas sobre a
propria fotografia.

Até agora, tratei da impossibilidade de um pleno
dominio dessas circunstancias que servem ao fotdgrafo, mas
que ele controla aceitando-a ou ndo como mateéria

fotografica. A partir daqui, n¥o apenas o descontrole, mas o
desconhecimento de tais circunstd3@ncias. Nesse caso, s6 se
pode falar num controle posterior & constituig33o da imagem,
pela sua aceitagdo ou recusa na obra do fotédgrafo.

Exatamente pelo fato de se operar na criatividade
fotografica com materiais pré-constrangidos por (para)
outras finalidades; e pela sclucgd3oc do problema se dar,
muitas vezes, num instante fugaz, & gue nem sempre o
processo comporta a elaboracdo de um projeto, bem como o
investimento de um saber consciente por parte do fotégrafo.
E & a partir disso que, mesmo reconhecendo a expressividade
de sua imagem, o Tfotdgrafo nem sempre poderd justificar
todas as suas escolhas com uma intencdo prévia.

Uma caracteristica particular da fotografia que
colabora intensamente com os acasos & o seu desfecho abrupto
a partir de uma agdo sutil do fotégrafo, que & o instante de
exposigdo & luz. Certamente essa quest3o estd ligada &
génese automdtica, mas n3o s6. Tem a ver ainda com as
peculiaridades desse automatismo.

FPor exemplo: numa linha automatizada de produc3o de um
carro, sua montagem segue varias etapas que permitem que, no
meio do caminho, efetuem-se mudancas e se corrijam erros.
Esse processo guarda, na verdade, algumas semelhancgas com
agquele de um pintor, de um escultor, de um musico, entre
outros, onde a producgdo de uma obra pode ser interrompida e
reiniciada. Enfim, pode-se refletir scobre os resultados
obtidos, durante o processo.

No caso da fotografia, & operacdc automética decorre
numa fragdo de segundo na qual n3oc & possivel exercer
controle algum. & por isso mesmo que Dubecis descarta os
codigos culturais que regem as opgdes do fotégrafo: eles
atuam antes e depois, mas nunca durante esta operacio que,
para ele, define a essfncia da fotografia. & necessario
considerar que os resultados desse descontrole serdo
referendados pelo fotdgrafo, posteriormente. Se n3o for
aprovado, essa foto nem chegard a existir no conjunto da
obra de um autor. Se for, esses resultados passar33o a ser
igualmente significativos de uma atitude humana. A
"impressdo natural” da imagem, ganha a equivaléncia de uma
acdo voluntaria atraves da antropomorfizacdo da natureza,
que atribui valor estético aos objetos encontrados.
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Arlindo machado também fala desses acasos:

"0 momenio captado pela fotografia é sempre esse
tempo impensado e aleatério, esse centésimo de segundo
destituido de controle, em que o acaso n¥o pode ser
abolido por uma inteng¢¥o. (...) €& preciso considerar
que cada tomada de c3mara corresponde a um intervalo
de exposig¥o infimo, escolhido mais ou menos
arbitrariamente dentre inGmeros outros intervalos
proximos. Dai porque se pode falar de um certo cardter
aleatério da imagem obtida pela c3mera: pode-se dizer
que o obturador que torna visivel a luz na pelicula é
ele préprio cego e governado pelo acaso"=o,

Isto faz com que o fotdgrafo baseie sua decis3o ultima
apenas na configurag3o dos elementos que lhe parecem mais
significativos e, acima de tudo, gque est3oc ao alcance de sua
percepgdo. Ou seja, nd¥o hd a possibilidade de ir-se elegendo
e incorporando ao fotograma, em etapas, as porgSes da cena
gue ja tenham sido vistas e que ja& tiveram sua configurag3o
aprovada pelo fotdgrafo. A intencionalidade, nestas
situagdes, n3o poderd se estender scobre a totalidade dos
elementos que est3o diante do quadro. Porém, mesmo agueles
que ndo foram percebidos ou analisados poder3o ocupar uma
fungdo relevante na estrutura da imagem, e na forma de
apresentacgido do referente.

"0s acidentes do acaso s¥o muito mais frequentes
do que se possa imaginar, mas o espectador ou usudrio
da fotografia n¥o chega a tomar consciBncia disso,
porque as fotos que ele v€ cotidianamente nos 4lbuns,
nas revistas, nas galerias s¥o quase sempre as fotos
felizes, aquelas em gue o controle estocédstico surtiu
efeito, reconciliando a imagem com o modelo figurativo
da pintura; as demais s%o simplesmente destruidas ou
negligenciadas sob a forma de contato”"=2,

Quanto a isso, apenas uma ressalva. 0 controle
estocastico reconcilia a imagem com um modelo genérico pré-
existente: o estilo, os padr8es de qualidade técnica, e o
proprioc gosto do fotdgrafo. Mas n3do necessariamente se trata
do modelo figurativo da pintura. De certo, Arlindo Machado
ndo desconsidera tais possibilidades mas, segundo ele,
“poucos sdo os fotografos, entretanto, que sabem tirar
proveito dos acidentes do acaso'=2=2,

20-Arlindo MACHADO. A ilus¥o especular. Introduc¥o & fotografia, S3%o
Paulo, Brasiliense, 1984. p.43 e 44,

21-TIbid. p.44.

22-Ibid. p.49.




Poucos ou muitos, & plena verdade que n3¥oc sio todos os
fotdgrafos que sabem explorar o acasc em seu trabalho. E,
ainde, dentre os que saberiam, n3oc s3o todos gque o guerem.
Mas houve nitidos momentos e propostas em que a fotografia
se distanciou dos modelos da pintura, através dos guais os
recortes acidentais ganharam espacgo.

Especialmente no inicio deste século, fotdgrafos como
Paul Strand=s ge dedicaram & reflex3Io e & busca de um
caminho proprio para a fotografia, insurgindo-se contra os
padr8es pictorialistas. Mas antes disso, talvez tenham sido
esses mesmos acasos que, encontrando terreno propicio nos
disparos indiscriminados dos amadores, mostraram novas
possibilidades estéticas a fotografia, scbretudo,
evidenciando sua fungdo de recorte no espago e no tempo.

23-Strand (ver figura 2, p.49) publica seus trabalhos nos Gltimos
nameros da revista Camera Work (1917), editada pelo fotdgrafo e até
entdo divulgador da estética pictorialista, Alfred Stieglitz. HNesse
contexto nasce o conceito de fotografia pura, que reivindica seu préprio
estatuto de arte, independentemente dos padrSes da pintura.
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fig. 18
Don Georges Sirot
Album de Familia, 1898.

Os amadores anunciam, ingénua e
precocemente, a fungdo de recorte da
fotografia, que seria explorada

amplamente pelos fotdgrafos profissio-
nais, a partir da virada do século.
Robert Frank (1924) ¢ um dos muitos
exemplos de uma utilizacglo muito
flexivel de recursos que bem poderiam
ser confundidos com o0s acidentes dos
amadores: horizonte inclinado, desfo-
que, corte abrupto, contra-luz etc.
S3o, na verdade, elementos signifi-
cantes da vis3o critica que esse
fotodgrafo sSuigo teve dos norte-
americanos, nos anos de 1935/56x

fig.19%9
Robert Frank
Novo México, EUAR, 1955/56

X Os Americanos, trabalho publicado originalmente em Paris, em 1958, mostra um
cotidiano que pouco agradou os financiadores do projeto, a fundag¥o norte-americana
Guggenheinm.
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Tendo recebido sua primeira camara fotografica de seu pai, aos sete
anos de idade, Lartigue certamente compartilha daquela ingenuidade
dos amadores do fimnal do século. De familia muito rica, ele prossegue
registrando seu cotidiano sem a pretens¥o de ser reconhecido como um
artista; e mesmo adquirindo um pleno dominio da técnica, continua
sempre explorando possibilidades ousadas de enquadramento e
movimento.

fig.20

Jaques—Henri Lartigue
(1894-1986)

Bourboutte, Rouzat,
1908.




Uma vez que um acaso & aceito na obra ou, mais
compativelmente com a fotografia, uma vez que uma imagem
casual & aceita pelo autor em seu portfélio, dificilmente se
poderia detectar o que foi ou ndo produto de uma

intencionalidade. Muitas ve:zes, quando notamos que um
detalhe sutil dos elementos gue compunham a cena se torna
significativo na imagem, gquestionamos: "Mas serd que o

fotdgrafo viu isso?" Se ndo viu, & provavel gque se cologue
em duvida os meéritos do fotodgrafo quanto a essa foto. Algo
como: jd que ndo havia competéncia, fol preciso sorte para
consegulir uma boa Imagem. Nio & de se duvidar que, por isso
mesmo, alguns fotografos evitem alardear seus acasos®#, como
se admiti-los fosse confessar que se estd assinando uma obra
alheis.

Negar o acaso & recusar uma infinidade de
possibilidades que o mundo coloca diante do fotégrafo. £
colocar a percepgdo em competigdo com a c3@mara: tudo que
esta possa captar, eu mesmo, antes, captaria. Na fotografia,
sorte e competéncia n3o se opdem: poderia-se dizer que a
sorte & uma das compet®ncias do fotdégrafo. Sua matéria-prima
ndo se submete a ele, e coloca diante de sua percepcdo mais
elementos do que ela poderia levar a qualguer analise. Cabe
ao fotdgrafo arriscar, jogar.

24-Fica a auto-critica pelos acasos que eu mesmo j& neguei em meu
trabalho.

P
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fig.21
William Klein (1928)
Tokio, 1961.

William Klein tem uma certa predilecd3o pelas situacSes cadticas do
mundo: fotografa em meio a multiddes, aceitando todos os seus
movimentos e, consequentemente, as surpresas que resultam na imagem.
&€ o que chama de "testemunho do acaso". "O gesto de fotografar & para
mim um momento de transe, onde se pode apreender diversas coisas que
se passam ao mesmo tempo, e que se sente, que se Vv, conscientemente
ou n3do"*., Sabe—se gue Klein algumas vezes fotografou sem olhar pelo
visor da camara, 0 que ndo necessariamente significa radicalizar o
descontrole sobre a fotografia, mas ampliar o acesso a esse universo
cadtico através de um contato sinesteésico.

% William KLEIM. "Trance witness revels” (relato) in William Klein, Coleg¢¥o Photo
Poche n. 20, Paris, Centre National de la Photographie, 1985. p.1.
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fig.Z22
William Klein

Praia de Saint-Torin, 1956.



fig.23
Henri Cartier—Bresson

Rue Moufetard, Paris,
1954.

Cartier-Bresson n3o deixou de retratar a express¥o do menino, que
certamente n3o duraria até que pudesse haver gualguer investimento
rigoroso de composigdo. Assim, observa—se detalhes pouco comuns em
sua obra, como os pés cortados do menino, a coluna sobre sua cabega,
o horizonte inclinado, uma outra pessca que ameaca entrar no qguadro,
4 esquerda. Talvez seja por isso que Bresson a tenha renegado: "essa
foto n3o me agrada; Robert Doisneau a teria feito melhor"*. Mas ha
pouco sentido em se imaginar essa imagem de outra maneiraj; ja que
todos os seus defeitos completam o aspecto de descontragdo da cena.

X CARTIER-BRESSOM. Entrevista a Alberto ANAUT, para o Jornal "El Pais". Tradug3o
publicada na "Folha de S¥o Paulo", 4/2/1991. p.E-1.



Mas serd que tudo isso equivaleria a dizer gue alguém
de olhos vendados que disparasse sua Cca3mara como uma
metralhadora poderia chegaer a obter bopoas fotografias?
Admitir essa ideia assustaria muitos fotédgrafos, que
reconheceriam nela um histérico argumento t3o combatido, que
novamente ameacaria o valor artistico da fotografia.

"0 fotégrafo de fato ambicioso habitualmente fa:z
questdo de deixar claro que essa visualizacdo
permissiva deve ser bastante rigorosa. ‘A fotografia
ndo € acidente - mas sim conceito’, insiste Ansel
Adams. (...) A necessidade de justificar a atividade
fotografica tem quase sempre impedido que se admita
que a prética de tirar vdrios negativos de um mesmo
assunto, principalmente se realizada por fotégrafo de
muita experi®ncia, pode propiciar resul tados
perfeitamente satisfatdrios. Contudo, apesar de sua
relut@ncia em admiti-lo, a maioria dos fotégrafos
sempre depositou - e com razdo - confianga quase
supersticiosa no acaso bem-sucedido"=s,

Em primeiro lugar, deve-se ponderar uma quest3o de
medida: nenbum fotdgrafo, na impossibilidade de avaliar
integralmente cada instante da cena, desespera seu motor
drive, do comego ao fim de cada filme de que dispde. O
controle estocdstico € um recurso que se soma as opgSes que
o fotografo tem diante da cena. De olhos vendados ou nZo,
ele decide e controla tudo o que pode e, depois disso (ou
enquanto isso), se d& o direito de tentar varias tomadas,
assim como qualquer pintor tem o direito de fazer varios
esbogos de seu quadro, antes da vers3o definitiva. O
trabalho do fotdgrafo esloveno, Evgeéene Bavcar (19446)=e, cego
desde a infancia, ndo e somente o exemplo de uma
incorporagdo inevitével dos acasos, mas um fato que nos faz
repensar & definigdo de descontrole da foto como um simples
ndo visto. Quando se recusa © acaso no ato de fotografar,
corre-se o risco de se descartar & rebogue as possibilidades
de wuma apreens3do sinestésica do bom instante para a
fotografia.

25-Susan SONTAG. Ensaios sobre a fotografia. p.113.

26-Desde a primeira vers3¥o deste projeto de pesquisa, tomei a idéia um
fotégrafo de olhos vendados como uma ilustrag¥o hipotética (e
improvdvel) para o acaso na fotografia. Para minha surpresa, venho a
conhecer o trabalho de Bavcar em 1993, quando uma de suas exposigdes
chega a 5%o Paulo.
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Um acidente, aos dez anos de idade, tira a visdo do olho esquerdo de
Bavcar. Outro, aos onze, fere seu olho direito, levando-o lentamente
4 cegueira total. Em suas palavras, "um longo adeus & luz"* gue lhe
formecerd o repertédrio de lembrancas do mundo visivel com o qual
trabalhara.

Comegando a fotografar aos dezenove anos, Bavcar possuil hoje uma obra
de grande originalidade, que dispensa qualquer amenizagdo de
julgamento. Em 1976, doutora—-se em Estética e Filosofia da Arte.

Seu trabalho decorre de um contato indireto entre as imagens e seu
imagindrio, operado através de seus outros sentidos e das palavras de
algumas pessoas nas quais confia. O0Orienta-se pelo toque, pela
temperatura, pelos sons, pela descrigido da cena feita por alguns
amigos e por suas lembrancas de 1infancia (tema constante em seu
trabalho): paradoxalmente, uma superagdo dos acasos, mas tambeém uma
aceitagdo, como sintese de sua intelig®éncia e dos estimulos
sinestésicos em imagem) a experi€ncia visual de gque n¥o dispde e que,
de certo modo, descobre, a partir de entldo.

fig .24
Evgen Bavcar

"A& infancia'", Lokavec*x,

¥ Evgen BAVCAR. Le Voyeur Absolu, Paris, Seuil, 1992. p.8.
X% Editada em Le Voveur Absolu sem refer®ncia de data. p. 22.




Em segundo lugar e, como jé& foi discutido, n3o se
determina o valor de uma obra pelo maior ou menor grau de
correspondéncia que ela mantenha com um projeto ou intengdo
prévia. Os acidentes fotogra&ficos s3o comparaveis, em termos
de valor artistico, ao trabalho de um Pollock quando joga a
tinta sobre a tela. Essa mesma analogia ¢ evocada por Otto
Stelzer, quando afirma que n¥o foi aleatédria a escolha de
duas grandes exposigSes pelo Museu de Arte Moderna de Nova
York, na década de 50. A primeira delas foi "The Family of
Man", do fotdgrafo Edward Steichen (1B79-1973), e a segunda,
"The New American Painting", onde se mostrava a "action
painting"” de artistas como Pollock. Para Stelzer, por tréas
da aparente contradic¥o entre as imagens de cada uma existe,
em comum, "a confianga no mecanismo", uma atitude
"automatica" e "irreflexiva", uma "cooperagdo entre
inteligéncia e acaso"=27,

Certos acasos constituem mesmo um dos fascinios da
imagem fotografica: ela n3¥o apenas prop8e algo que minha
percepgdo visual captaria, se eu estivesse presente diante
da cena, mas ela tem um jeito préprio de falar sobre o
mundo. Em sua vers3o dos fatos, vejo coisas que n3¥o veria de
outra forma. Como diz Benjamin:

“0 observador sente a necessidade irresistivel
de procurar nessa imagem a centelha do acaso, do aqui
e agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem.
(...) A natureza que fala A c3mara n¥o é a mesma que
fala ao olhar; ¢ outra, especialmente porque substitui
a um espago trabalhado conscientemente pelo homem, um
espago que ele percorre inconscientemente. (...) 8¢ a
fotografia revela esse inconsciente 6tico, como sé a
psicandlise revela o inconsciente pulsional"=ze,

Em meio a diversos exemplos, Benjamin parece referir-se
ads cronofotografias (sequéncias de fotos que congelam
fragdes de um movimento) de Esadweard Muybridge, realizadas a
partir da década de 1880, Tomada tecnicamente como
precursora do cinema, & obra de Muybridge tem, contudo,
menos a intencdo de resgatar o fluxo do tempo na fotografia
do que de decomp8-lo. 0 objetivo era permitir que se
observasse certos detalhes do movimento de um corpo que a
percepgdo visual n¥o pudesse, sem a fotografia, captar em
sua continuidade. & nesse sentido qQue a visualidade se torna
insuficiente como refer@ncia para o que a fotografia pode
captar. Ela n3o se limita ao visivel, mas torna visivel.

27-0tto STELZER. Arte y Fotografia, Barcelona, GBustavo Gili, 1981.
p.145-147.

28-Walter BENJAMIN. "Pequena histéria da fotografia“, in Magia e
Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e histéria da
cultura, obras escolhidas v.I, S¥ Paulo, Brasiliense, 1986. p.%94.
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fig.25
Eacdweard Muybridge

Modelo n® 95 (auto-retrato),

prancha originalmente composta
por 44 imagens,

1885.

Além de uma referéncia
implicita a Muybridge, Walter
Benjamin, guando fala do
inconsciente ©tico, cita tambem
a obra de Blossfeldt (1865-

1932), que utiliza a fotografia
para revelar as formas ocultas

da natureza semelhantes as da
arte.

fig.2é6
Karl Blossfeldt

"Formas primitivas da arte",
1928.



Considera-se, neste ponto, o acasoc n3o apenas como
aquilo gque o fotégrafo ni¥o pudesse prever mas, realmente ver
até que sua imagem fosse revelada. Porém, existe ainda a
guestdo de ndo se poder saber com precis3o quais dos
elementos gue compSem uma foto nio chegaram, de fato, a ser
percebidos e quais o foram, porem, longe do alcance de uma
analise consciente. A partir do momento em que se considera
uma certa familiaridade com a técnica, j& n3o se pode mais
pensar a relagdo do fotédgrafo com os acasos, a parte de sua
dindmica de trabalho. No exercicio constante de qualquer
atividade humana, certamente h& o desenvolvimento de uma
capacidade operativa especifica que ja incorpora as
particularidades do processo em questio. No caso da
fotografia, n3o seria diferente.

Certamente um fotégrafo pode perceber muitos dos
elementos gue est3o sendo enquadrados e consideré&-los na
composigdo da imagem sem, no entanto, precisar elaborar um
raciocinio gue possa ser resgatado, posteriormente, para
justificar seus resultados. A experifncia coloca o olhar
quase como uma fungdo operativa, como um olhar fotogrdfico,
especificamente. Quase como um ato~-reflexo, que Jj& ¢& um
padrdo de respostas incorporado ao programa genético. Digo
quase pois hé, de fato, entre o olho que recebe o estimulo e
0 dedo que executa a resposta motora, no apenas uma relacdo
neurologica, mas psiquica: n3oc o instinto mas a intuigdo. E
a percepgdo € mediadora desse processo.

Além do estimulo dos d&rg3os sensoriais, e além dos
padr3es da organizag¥o formal (gestalt), a percepcio envolve
também um complexo sistema de subordinag¥o do estimulo
sensorial aos modelos significantes estabelecidos pela
experiéncia passada, e uma func¥o orientadora para  uma
reagdo futura com respeito ac objeto percebido.

A técnica fotografica permite que a impressd3o se df a
partir de uma ag¥o sutil (um pequeno movimento do dedo
indicador), que pode facilmente ser assimilada como uma
resposta muito espont3nea ao estimulo perceptivo. 0Ou seja,
uma vez reconhecido um tema e uma organizag3o formal que
fagcam merecer o registro, a resposta pode se dar sem a
necessidade de qualquer reflex¥o ou raciocinio previos.

Mas n3o tomarei aqui um caminho psicanalitico para a
analise de gualqguer obra, essencialmente, por duas razdes.
Em primeiro lugar, identificar os conteddos psiquicos
determinantes do ato fotografico ¢ uma tarefa que estaria a
altura das interpretagdes de sonhos, atos-falhos, desenhos
etc. que se faz na atividade psicoterap®utica. Exigiria o
recurso a um instrumental especifico e também que se tomasse



um profundo contato com a histdria pessocal de um autor a ser
analisadoc. Enfim, seria um longo desvioc do percurso desta
reflexdo=s,

Em segundo lugar, haveria o risco (que a propria
Pgicandlise correria) de querer tomar certos conteudos
inconscientes como “causas" a priori da imagem, negando a
possibilidade legitima de se tratar de uma relacdo
indeterminada, de um cruzamento de elementos independentes:
por exemplo, um timer pode acionar o obturador da c3mara
indiscriminadamente, sem considerar qualquer desejo do
fotografo. Apenas posteriormente se poderia estabelecer
qualquer ligagdo, a partir da qual a fotografia dai
resultante poderia ser aceita ou rejeitada, no conjunto de
sua obra.

Estabelecemos a priori uma distingdo entre o
desconhecido e o inconsciente; entre aquilo que ndo foi
percebido pelo fotégrafo e o que foi, mas sem chegar a
elaborag3o que precisaria para compor um projeto. Temos, no
entanto, o conceito de inconsciente dtico de Benjamin unindo
esses dois sentidos.

&

0 exemplo do Surrealismo

Uma maneira de ilustrar o modo como o inconsciente se
relaciona com a fotografia, numa perspectiva histérica que
me & meis conveniente que a psicanalitica, é a significativa
presenca da fotografia dentro do Surrealismo, movimento que
propunha o inconsciente como fonte de conteudos e critérios
para & arte. Mas, além da quest3o do inconsciente, o©
pensamento surrealista traz certos valores gue vio ao
encontro dos diversos aspectos que ressalteli ateée aqui da
relacdoc entre a fotografia e os acasos. Por isso, julgo ser
enriguecedor um aprofundamento deste exemplo, mas ndo antes
de alguns parénteses necessarios.

29-Vale constar gue Frangois SOULAGES reGne em Photographie et
inconscient, (Paris, Osires, 1984) artigos de vérios autores gue abordam
essa questdo, incluindo experi@ncias de wuso clinico da imagem
fotogréfica. Também Philippe DUBOIS, insere na edig¥o francesa de 1990
de L°acte Photographique et autres essais (Paris, Nathan. p. 261 a 283)
um apéndice intitulado "La photographie comme appareil psychique”. Neste
texto Dubois analisa as refer@ncias que Freud faz & fotografia em sua
obra, tomando ainda outras construgdes tedricas da psicandlise como
metidforas da fotografia.
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Antes do Surrealismo, até os primeiros anos da década
de 1920, o movimento Jdada j& manifestava uma grande
afinidade com os acasos, através dos ready mades de Marcel

Duchamp e dos poemas sorteados que sugere a receita de
Tristan Tzara. Daqui emergem alguns daqueles™°® que, em 1924
{ano do primeiro manifesto), fundam o movimento surrealista,
inclusive seu lider, o poeta André Breton (1896-1966) que
trouxe do dadaismo as experi€ncias com a escrita automdtica.
E, para completar esse contexto da relacdo do acaso com as
vanguardas, vale ainda situar gue serd duas décadas mais
tarde, pouco depois de Breton se refugiar nos Estados Unidos
por ocasido da Segunda Grande Guerra, que ird aflorar a
Action Painting nesse pais (Pollock, Borky, Kooning etc.).

Influenciada pelos conceitos de Psicanalise, a arte
Surrealista tenta uma aproximacgd¥o com o0s mecanismos do
inconsciente através de caminhos que, por vezes, sd0
contraditorios. A fotografia surrealista, como se pode ver
em um de seus principais representantes, Man Ray (1890-
1976), e essencialmente composta por cenas produzidas e
imagens fotograficas com interfer@ncias das mais diversas
técnicas. Ainda gque o proprio Man Ray reconhega ter chegado

a alguns de seus processos como o rayograma e a

solarizagdosir por acidentes em seu laboratério, n3oc &
exatamente este o tipo de fotografia que interessa a esta
reflexdo. Mais do que analisar esses resul tados, pretendo
aqui estabelecer algumas relag8es entre alguns procedimentos
propostos pelo movimento e aqueles de uma fotografia mais

convencional (ainda que estas sejam menos frequentes no
Surrealismo). ’

Essa era, na verdade, a contradicdo da arte
surrealista, que oscilava entre um irracionalismo - o
automatismo psiquico da poesia de Breton e de seus
seguidores —~ & a técnica minuciosa das imagens fantasticas
de Salvador Dali e René Magritte, entre outros. Tem—se, no
primeiro caso, um procedimento gque tenta estabelecer um

critério inconsciente para a criagdo, e gue €& de fato onde
cabem ©0s acasos e, no segundo caso, a tentativa de transpor
os conteudos desse inconsciente, na forma realista gue com
eles parecem se manifestar nos sonhos.

30-0s amigos de Duchamp "cultuadores do acaso”, como definem H.W. e
Anhony F. JANSOMN. Iniciac¥oc & Histéria da Arte. S3o Paule, Martins
Fontes, 1988B. p.381.

31-0 rayograma € hoje mais conhecido por fotograme nome que lhe deu
Lazld Moholy-Magy (1895-1946), um artista htngaro contempor3neoc a Man
Ray. Trata-se de um papel fotogréfico expostc & 1luz com objetos
colocados diretamente sobre ele. Quanto & solarizag3o, o nome correto
seria Efeito Sabattier ou pseudo-soclarizacdo: expSe-se & luz uma foto j&
revelada, wmas ainda n3¥o fixada, submetendo-a posteriormente a uma
segunda revelagdo. Com isso se observa um efeito de invers¥o de tons,
uma ilusdo de npegativo em alguns pontos da imagem.
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NZo serdo muitos os exemplos concretos de uma
fotografia surrealista sem interfer®éncias, que sejam
consideradas como tal, mais pelas prdéprias caracteristicas
da técnica e pelo procedimento do fotédgrafo, do que pelos
resultados fantdsticos. Mas ser3c muitos os pontos de
aproximagdo. Se, com isso, corro o risco de querer impor
como surrealistas situagdSes que nlo foram exatamente
determinadas pelo contexto desse movimento, n3o faco, porém,
nada de estranho as vozes e Aas praticas oficiais do
movimento. Como diz Breton:

"Swift é surrealista na maldade.

Sade é surrealista no sadismo.
Chateaubriand é surrealista no exotismo.
Constant & surrealista em politica.
Hugo é surrealista quando n%o ¢ tolo
(ee)'=z2

Parece ser legitimo encontrar o Surrealismo, porque o
inconsciente n¥o & um privilégio da obra de seus integrantes
voluntarios. E, ainda, porque ele mesmo tanto se manifesta
naquilo que um artista produz quantoc se projeta nagquilo que
ele encontra. H& também aqui uma afinidade com a questXo da
obra de arte encontrada. Muitas foram as fotografias
publicadas nas revistas do movimento, independentemente de
qualquer filiag¥o de seus autores. O0Otto Stelzer traz
exemplos, desde o século XIX, de "fotégrafos que obtiveram,
uma ou outra vez, imagens que mostram aspectos ‘surreais’, e
isso muito antes de que aparecesse uma pintura que se
servisse de tal denominag3o">%, Concretamente, podemos citar
0 trabalho de Eugene Atget (1857-1927) cuja relacgdo
involuntaria com o Surrealismo ¢ lembrada por Benjamin e,
posteriormente, pelo prdéprio Stelzer.

Marinheiro, ator, pintor, Atget se torna, a partir do
final do século XIX e até guase a sua morte, um tipico
fotdgrafo de rua, também no sentido marginal desse termo.
Ele percorreu os locais pouco visitados de Paris, carregando
uma c3mara obsoleta de grande formato, e deixando num
modesto sil€ncio uma obra cujo reconhecimento nXo chegou a
assistir. Ainda que com recursos limitados, Atget transgride
o wuniverso pictédrico-fotogréfico, criando imagens pouco
habituais aos olhos da época. Com isso, mostra ao mundo uma
cidade desconhecida (ocultada, talvez), e a fotografia, um
procedimento baseado em valores préprios.

Apesar de sua postura documental, Atget no desprezava
certos recursos ou acidentes, como um borr3c de movimento ou
uma sobreposig3oc de imagens, que ferem tanto as pretensdes
da fotografia realista quento os c3nones da arte fotografica

32-André BRETON. "Manifesto do Surrealismo", in Gilberto Mendonga TELES.
Vanguarda Européia e Modernismo Brasileiro. p.192.
33-0tto STELZER. Arte y Fotografia. p.92.
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académica. Alem disso, amplia as tematicas fotograficas a um
campo que passaria a ser-lhe muito familiar: o cotidiano,
ainda que banal. & certamente com Atget que a fotografia se
revela como uma arte de encontrar e o fotdgrafo, como um

passeante  Nag palavras de Benjamin: "ele foi o primeiro a
desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela fotografia
convencional, especializada em retratos, durante a época da
decadé&ncia (da fotografia)'=<,

O0s surrealistas tomaram contato com a obra de Atget
atraves de algumas fotos compradas por um vizinho seu, ©
pintor e fotografo Manm Ray, recém—chegado dos Estados Unidos
e entusiasmado com & vanguarda européia. Algumas destas
fotos foram publicadas anonimamente, por opcdo do prdéprio
Atget, na revista La Revolucion Surréaliste, em 1926. Outras
exposicdes do movimento incluiram trabalhos de Atget, apds a
sua morte.

Muito distintas das imagens de Man Ray, suas
fotografias n3do apresentam nenhuma interfer&ncia, nenhum
retoque, e sequer eram ampliadas (gragas ao grande formato
de seus negativos). Sua aceitagdo no movimento surrealista
ja revela o valor que seus integrantes atribuem & traducgXo
em signo de uma realidade simplesmente encontrada.

Para dar um outro exemplo disso, essa & também a razdo
de se ver numa outra revista do movimento, Minotauro,
fotografias como as Esculturas Involuntdrias de Brassail
(1899-1984). Tratava—-se de objetos banais, recortados de seu
contexto original pela fotografia.

34-Walter BENJAMIN. "Pequena histéria da Fotografia”. p.100-101.
Parénteses pgeuys,
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fig.27
Eugene Atget

Magazine, Paris,
19285.
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fig.28

Brassail

Foto da série "Esculturas involuntarias”,
1933.




Mas, alem desses exemplos, € possivel verificar também
uma relagdo da fotografia com a concepcdo tedrica do
Surrealismo.

Uma primeira analogia possivel se d& entre a génese
automdtica da fotografia e a escrita automdtica dos poetas
surrealistas (Jj& experimentada no dadaismo), uma "“técnica"
de se colocar em estado de vigilia, permitindo gue palavras
ou frases venham espontaneamente, independentemente de
qualguer coeréncia semantica ou padr3o estético.

"Mandem trazer algo com que escrever (...).
Ponham-se no estado mais passivo e receptivo que
puderem.(...) Escrevam depressa, sem um assunto pré-
concebido, bastante depressa para n3¥o conterem e n%o
serem tentados a reler"ss,

0O automatismo, a receptividade, a auséncia de
intencionalidade, a rapidez do desfecho do processo de
criagdo sdo aspectos compartilhados pela fotografia e essa
poesia. A analogia se estende ainda & confianga ing€nua que
os fotografos depositam em seu equipamento e sua técnica:
tais poetas acreditavam gue o método da escrita automatica
permitia uma expressio pura do inconsciente, sem
interferéncias:

"Mas nés que n¥o nos dedicamos a qualquer
trabalho de filtragem, que nos transformamos em nossas
obras em receptdculos surdos de tantos ecos, modestos
aparelhos registradores (...)"=®,

Obviamente, este ponto da analogia & absolutamente
precario, na medida em que cada aparelho registrador estaria
pretensamente se voltando para um campo diferente, senZ3o
oposto: a fotografia, para ©o real; o Surrealismo para o
inconsciente.

Considerando isto, surge um novo problema, como

Rosalind Krauss prop8e: "NIo estamos na presenca de um
paradoxo”? Pareceria n3o ser possivel haver surrealismo e
fotografia, sen3o surrealismo ou fotografia” diante da

"avers3do de Breton pela ‘forma real dos objetos reais’"37,

A saida estd exatamente na revisio do papel da
fotografia diante desse real, istc é, no reconhecimento de
seu caréter transformador. A proximidade entre a fotografia

35-André BRETON. "Manifesto do Surrealismo”, ip Gilberto Mendonca TELES.
Vanguarda Européia e Modernismo Brasileiro. p.194.

36-Ibid. p.193.

37-Rosalind KRAUSS. "La Photographie au Service du Surréalisme” in
Explosante-Fixe. Photographie et Surrealisme, Paris, Centre Georges
Pompidou. p.15




3 . i
e o coragdo do movimento'se revela, talvez, uma negac3o

dessa postura ing€nua e, a partir dai, um encontro de
objetivos. Rosalind Krauss prosseque dizendo gue Breton,
tentando definir a proposta estética do surrealismo, traz o
conceito de beleza convulsiva, que diz respeito exatamente a
transformagdc da realidade em signo, da transfiguracdo do
mundo em uma "floresta de indices".

“Definindo o que entende por indice, Breton
esboga uma teoria ndo da pintura, mas da
fotografia"=<,

E & exatamente atraveés dessas possibilidades de
transformagdo, que Breton apresenta como as tr@s formas de
"beleza convulsiva", que se pode aprofundar a comparacdo com
a fotografia:

"A primeira, ‘érotique-voilée’, se refere a
existéncia na natureza de fendmenocs de representac¥o:
um animal que imita um outro, ou a rocha que simula
uma estatua. A segunda, ‘explosante-fixe’, estd ligada
4 ‘interrupg3o do movimento’, ao fato de que alguma
coisa, por uma razd¥o qualquer, encontra-se detida,
descarrilada, distinguida, deniro de seu curso. (...)
0 estado convulsivo (exaltac¥o diante do objeto) n3o
surge quando ele é percebido na continuidade de sua
exist®ncia natural, mas a partir do momento em que se
destaca dessa corrente, pelo fim de seu movimento. O
terceiro modo de beleza convulsiva, ‘magique-
circonstancielle’, reside no objeto ou no fragmento
verbal encontrado, onde (especificamente no caso do
objeto encontrado) um emissdrio do mundo exterior é
portador de uma mensagem que inforasa o sujeito de seu
proprio desejo. O objeto encontraic é um signo desse
desejo”"4e,

Esse espago que © Surrealismo erncontra no mundo para
sua arte—inconsciente, coincide com a ess€ncia das
possibilidades criativas da fotografia. Nessas trés
situagdes, pode-se observar aspectos distintos da relagd3o
entre os acasos e a fotografia, propostos anteriormente: na
primeira, a quest3o dos acasos no mundo que a fotografia
intenta registrar. Na segunda, o recorte no tempo que
permite ver coisas que, mesmo &0 fotdégrafo, eram
imperceptiveis no fluxo do movimento de um objeto. E, na
terceira, toda a receptividade do fotégrafo cuja expressio
se da pela aceitacd3o das formas que o mundo oferece, & que
ele ndo prevé e nem controla, em seus pcasselios fotograficos.

38-Rosalind KRAUSS, "Photographie et Surréalisse" 7, Le Photographiaue.
Pour une théorie des écarts, Paris, Macula, 1990. p.119.

39-Rosalind KRAUSS. “La Photographie au Service du Surréalisme". p.31
40-Ibid. p.31




N3o tem sido outra a tarefa dessa fotografia sen3oc a de
buscar os inusitados do cotidiano, a parte da realidade mais
afim com os sonhos e que, por isso mesmo, n3o se revela em
nossa percepcdo ou na forma ldégica e utilitaria com que
nossa atengdo consciente se volta para o mundo. Esse é& o
campo dos acasos porque o préprio mundo estabelece uma ordem
de comportamento, sempre Justificavel dentro dessa
consci®ncia-util.

Se o© surrealismo propS8e uma transgress3o de certos
valores, a fotografia amplia essa atitude até o campo
perceptivo: o "inconsciente 6ético”, os "sonhos diurnos" de
que nos fala Benjamin4:, (0 inconsciente & também esse
instante de ag3¥o involuntaria que existe num caminhar, por
mais que o percursc esteja planejado. A careta contida no
curso de uma bela express¥o facial. As formas humanas que
acabamos por reconhecer nos objetos, quando exibidos em
certas condigdes. A estranheza de wmuitas atividades e
atitudes, quando retiradas de seu contexto funcional e
dindmico. Em dltima inst@ncia, uma estrutura formal que n3o
poderia ser percebida de outra forma, em outro momento, de
outro angulo etc.

“Com o advento da fotografia, toda uma dimens3o
‘invisivel’ ou inconsciente da experiéncia dptica pode
aflorar, modificando certos arquétipos a que nos
acostumara a tradig¥o pictérica. (...) Com justa
razdo, v& Benjamin nessa fixag¥o do inesperado alguma
coisa de surrealista, o retorno de um inconsciente
reprimido”"«e=,

Defini no primeiro capitulo as diferencas entre um
acaso concebido como manifestagSes do inconsciente, e outro
como um cruzamento de causas distintas e independentes, no
tempo e no espago. Atualizando-os ao campo da fotografia,
temos © primeiro como uma determinag3o inconsciente da acdo
do fotdgrafo. E o segundo como o cruzamento dessa agdo com
um fenameno enquadrado involuntariamente, por ser
imperceptivel. Mas a fotografia parece unir esses dois
aspectos do acaso: o inconsciente ético coloca o invisivel e
O Inconsciente num mesmo plano, algo parecido como uma
informac3o subliminar que, mesmo em sua condicdo de
desconhecida, j& € capaz de nos afetar profundamente.

41-Walter BENJAMIN. "Pequena histéria da fotografia". p.94.
42-Arlindo MACHADO. A Tlus¥o Especular. Introduc3o & fotografia. p.48.
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0 ACASO NA VISUALIZACKO DA IMAGEM FOTOGRAFICA

Alem da criacdo fotografica

Em principio, a idéia de acaso estd ligada & producgdo
de um fendmeno, isto €, as suas causas. Por esse motivo,
quando tomo a fotografia como o fenémeno a ser estudado sob
essa perspectiva, é natural que eu me volte mais ao seu
processo criativo, do gque & sua recepcgdo e leitura. Algo na
imagem, sendo ela mesma, pode ser produto de um acaso: a
principio, essa ideéia tem mais a ver com sua gfnese, Ccom
algo que, mesmo enquanto a imagem ainda ¢é latente, ja&
aconteceu.

Mas se se considerar que a relagd3o do homem com a
fotografia estd longe de se esgotar na sua tomada, de fato,
€& fundamental ir além desse limite.

Dubois inicia (@ Ato Fotogrdfico com uma primeira
definigcdo tanto da Fotografia guanto do titulo de seu livro:

"A foto n3do & sd uma imagem (o produto de uma
técnica e de uma agdo, o0 resultado de um fazer e de um
saber-fazer ...) & também, de entrada, um verdadeiro
ato icénico (...) uma imagem-ato, porém sabendo que
este ‘ato’ n¥o se limita trivialmente ao gesto da
produc¥c propriamente dita da imagem (o gesto da
‘tomada”) sendoc que inclui também o ato de sua
recepcdo e de sua contemplacdo."9™

Por sua vez, Schaeffer & um tanto mais incisivo, e vale
relembrar suas colocagdes:

"Parto da idéia de que a imagem fotografica ¢
essencialmente (porém n¥o exclusivamente) um signo de
recepgEo. Portanto, é impossivel compreendé-la
plenamente no marco de uma semiclogia que define o
signo desde o ponto de vista de sua emiss¥o."4<4

43-Philippe DUBOIS.El1 acto fotogrdfico. De 1a representacion a la
recepcion, Barcelona, Paidds, 19846. p.l11. Apesar desta introduc3o, e
como 3j4& foi colocado no capitulo anterior, a teoria de Dubois se
concentra mais especificamente sobre o instante (a frag%o de segundo) enm
que a foto se realiza.

44-Jean-Marie SCHAEFFER. La imagen precaria. Del dispositivo
fotogréfico, Madrid, Catedra, 1990. p.7-8.




Como j4& foil discutido, estas posturas se referem a
aspectos mais especificos das teorias desses autores. Poreém,
apresentadas nas introducSes, elas demonstram a tendéncia
genérica de ndo desconsiderar a recepgdo da imagem (ou
considerar prioritariamente, no caso de Schaeffer). Se
insisti em recuperar o papel do fotégrafo nas determinacdes
do signo fotogréfico, isso n3o significa negar a importancia
do processo de leitura como um aspecto da pragmatica
fotografica, sem o qual ela n3do teria nenhum valor.

Para pensar o acaso na recepcg3o do signo fotografico e
necessario toma-la como um processo onde se desenvolve uma
agcdo causal. Dentro disso, as determinantes desconhecidas
para o leitor, inconscientes ou desconectadas de sua
intencionalidade, mas que orientam de algum modo sua
leitura, podem ser concebidas como acasos, de modo analogo a
criagdo da imagem: ndo mais a produg¥o da foto, mas a
producdo da leitura.

Algumas maneiras de ver a fotografia

Foram propostos anteriormente diversos exemplos em que
a fotografia foi utilizada com um fim de registro, com
enfase no realismo que lhe & atribuido. Ate hoje, muitos de
seus usos se justificam por esse aspecto: o fotojornalismo,
a documentag3o social, a "3x4", e todas as suas utilizag8es
cientificas se apdiam no fato de que o referente da imagem
pode ser univocamente identificado. Como obra, suporia-se
que a fotografia & aguilo que hd de mais fechado.

Por esse condicionamento, @ natural gque a leitura de
uma fotografia se esgote no exato instante em que o
referente ou algum detalhe especificamente procuradec seja
identificado. Isso talvez ocorra na meioria das vezes, mas
existem ainda outras possibilidades.

A fotografia, repito, pode incorporar outros cadigos
que, conforme sejam conhecidos, levam a leitura por tantos
outros caminhos. Numa foto, posso reconhecer uma época, um
pais, uma estag3o do ano etc., conforme meu repertério de
informagdes permita decodificar alguns detalhes. Mesmo em
certos usos cientificos, a técnica fotografica ¢ somada &
outras convengdes que permitem 0O acesso a informagdes

especificas. & o0 caso do gsensoriamento remoto, onde s3o
adicionadas cores as fotografias aéreas ou de satélites, que
possibilitam identificar com o recurso a um gabarito prdéprio
o tipo de vegetac3o, relevo, ocupag¥o urbana etc. do local
fotografado.
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E hé& ainda um outro caso, sobre o qual & um tanto
dificil dizer gqualguer coisa. Trata-se de situacdSes nada
raras em gue se toma uma foto, e mesmo tendo-se identificado
seu referente (que geralmente, j& ¢ conhecido), o olho ainda
permanece preso a imagem. A leitura prossegue, porém, sem
nenhuma decodificagdo, sem nenhuma informac3o nova. NXo mais

uma leitura, propriamente dita, mas uma simples
visualizagdo. Apenas um grande afeto mobilizado que
desencadeia lembrancas, sentimentos, devaneios, etc.

enquanto dure esse olhar.

Seria bastante dificil fazer aqui um inventario de
todos os processos psiquicos gque podem estar envolvidos
neste fenémeno. Certamente, a cada vez que isso ocorre,
existem motivos absolutamente pessocais que levam um leitor a
prender—se de tal forma & fotografia.

As imagens mentais formadas a partir dessa
visualizag¥o, bem como os sentimentos e sensagSes que as
acompanham, dizem respeito a conteudos dos quais o individuo
ja dispunha. Isto €&, n3¥o se trata a priori de informacgses
novas fornecidas pela imagem durante a leitura. Assim, ¢é
natural que o mesmo processoc possa ser desencadeado sem a
presenca de uma foto, por um certo esforco ou a partir de
outros estimulos. O papel da fotografia ¢, neste caso,
apenas o de motivar a articulag3o desses conteudos que fluem
mais espontaneamente ainda que se tenha consci®ncia do
fendmeno. 0 que vale ser explorado ¢ a raz3o de ser a
fotografia um instrumento eficiente para estimular as
lembrancas, os devaneios, enfim, a imaginac3o.

Uma foto n3o ¢ apenas uma imagem que traz consigo
qualidades de objetos do passado, mas tem sua origem a
partir da luz emitida por eles. Como indice, ela mesma se
torna um objeto do passado, relativamente mais proximo de
algumas coisas gue mobilizam o afeto de quem a vE@. Enfim, e
como guardar um velho caderno da escola, o vestido de noiva,
ou objetos que pertenceram a pessoas gqueridas. Disto pode
decorrer um envolvimento muito peculiar do leitor com a

imagem fotogréafica.

Mas nem sempre se trata de uma fotograftia de
recordagdo. 0O mesmo fenédmeno pode ocorrer diante de uma
imagem que estd sendo vista pela primeira vez, ou gue nada
tem a ver com o passado do leitor. Isso pode ser explicado
pela capacidade que o homem tem de projetar seus conteudos
em objetos gue lhe s3o alheios. Freud descreve a projecdo
como um mecanismo inconsciente, quase sempre ligando-o a um
processo psicopatoldgico. Obviamente isso se justifica pelos
objetivos particulares da psicandlise. Mas ele reconhece
também ocutras possibilidades:



"(...) a projec¥o n¥o foi criada com o propdsito
de defesa; ela também ocorre onde n¥o h& conflito. A
projecdo de percepcdes internas para fora ¢ uam
mecanismo primitivo, ao qual, por exemplo, est3o
sujeitas nossas percepgdes sensoriais, e que, assim,
normalmente desempenham um papel muito grande na
determinacg¥o da forma que toma nosso mundo
exterior"as

Por um lado, a prépria visdo perde sua objetividade.
Por outro, a projecdo ndo tem suas determinantes apenas no
campo subjetivo j& que tais conteudos ndo se predispSem a
projetar—-se em qualquer objeto. Existe sempre uma interac3o
daquilo gue o objeto dé&d a ver com agquilo que o inconsciente
mostra ao proprio individuo. Nesse encontro, o acaso esta
presente.

A aventura de Barthes

Roland Barthes, depois de seu artigo A Mensagem
Fotogrédficat®, de 1961, tornou-se um dos mais pol€micos
pensadores da fotografia, por sua postura semiolégica. Com a
publicacdo de A4 L&mara Clara*”, mesmo revelando outras novas
preocupagdes, Barthes n3doc escapa de uma critica que remete
sempre ao seu texto anterior.

Sem a pretensdo de construir uma metodologia para
leitura da imagem, ele apresenta nesta uUltima obra alguns
conceitos que afirmam muitoc mais sua prépria emotividade
diante de algumas fotografias do gue qualguer modelo
semioldgico. Apesar de procedentes muitas das criticas,
Barthes tem o mérito de referendar o valor da subjetividade
na leitura de uma imagem.

Reconhecendo n3o possuir a experifncia de um fotografo
{operator), seu ponto de vista ¢ sempre © do leitor
(spectator). £ o afeto pelas imagens, mesmo que as vezes
inexplicavel, € ©o principal critério que conduz sua

45-Sigmund FREUD. "Totem e Tabu e outros trabalhos™;, p. 86 in EdigZo
Standard Brasileira das Obras Psicolégicas Completas de Sigmund Freud,
V. XIII, Rio de Janeiro, Ed. Imago, 1974.

46-Roland BARTHES. "Le message photographique", in Communications, n.1,
Paris, Seuil, 1961.

47-Roland BARTHES. A C@mara Clara. MNota sobre a fotografia, Rio de
Janeiro, Nova Fronteira, 1984. Como na tentativa de reorganizar seu
pensamento serd inevitdvel o abuso das citagSes, o nGmero da pigina serd
indicado no préprio texto, sempre que houver uma refer®ncia a esta obra.
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reflex3o. Agul fica explicito gque & intengd¥o de desenvolver
uma teoria sobre a Fgotografia, vem sempre depois de sua
experiéncia subjetiva:

"0 afeto era o que eu n¥o queria reduzir, sendo
irredutivel, exatamente por 1isso, aguile que eu
gueria, devia reduzir a Foto" (p.38).

Dentro de uma justificativa fenomenolégica, ele compSe
uma histdéria da fotografia segundo sua autobiografia, ou
vice-versa, seguindo um caminho j& sutilmente apontado em
Roland Barthes por Roland Barthes:

"S6 retive as imagens gue me sideram, sem gue eu
saiba porque (essa ignorancia € prépria da fascinac¥o,
€ o0 que direil de cada imagem sera sempre
imagindrio)}"4e,

Retomando, em A Camara Clara:

"Resolvi tomar como ponto de partida de minha
busca apenas algumas fotos, aquelas que eu estava
certo de que existiam para mim. (...) Aceitei ent3o
tomar-me como mediador de toda a Fotografia. (...)
Eis-me aqui, eu préprio, como medida do ‘saber’
fotogréfico. 0 que meu corpo sabe da fotografia?"
(p.19).

Mas o gue mais interessa aqui n3o & exatamente o que
Barthes pensa de cada foto, sen3o os conceitos de Studium e
de Punctum que constrél ao longo da primeira parte do livro,
e que caracterizam maneiras distintas de abordar uma imagem
fotografica. Studium se refere a uma leitura com critérios
definidos, algo que tem mais a ver com uma metodologia, seja
ela qual for. J& o Punctum ¢ algo gque parece estar na
propria imagem, e gue mobiliza seu afeto. Nisto reside a
originalidade do pensamento de Barthes.

Com o Punctum ele desenvolve uma teoria da visualizaci3o
espontad3nea e, portanto, do leitor comum. Sem nenhuma
metodologia predeterminada, Barthes apenas se deixa levar
pelas fotos em constantes acasos, reagSes que, em geral, no
consegue explicar.

Punctum e Studium t8m suas definicSes diluidas em todo
o livro. Assumindo © risco de descontextualizar algumas
passagens, vale resgatd-las comparativamente e organiza-las
em torno das questSes que parecem mais fundamentais &
diferenciag¥o dos doilis conceitose®,

48-Roland BARTHES. Roland Barthes por Roland Barthes, S3%o Paulo,
Cultrix, 1975. p.7.

49-Serdo compilados agqui alguns trechos que claramente se ligam a cada
um dos conceitos, ainda que com algum prejuizo da sintaxe.
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O primeiro critério de diferenciagioc ¢ a gquantidade de
afeto envolvida na leitura da fotografia:

STUDIUM PUNCTUM
tem a ver com um afeto amor extremo (p.23).

medio (p.45).

mobiliza um meio desejo
(p.47).

ordem do to like (p.47). ordem do to love (p.47).
Um segundo critério refere-se & quest3o espacial da

imagem, isto ¢é, & 4rea sobre a qual recai seu interesse,
determinando o grau de concentrac3o de seu afeto:

STUDIUM PUNCTUM

€ uma vastiddo (p.45). & um detalhe (p.&69).

& o campo muito vasto (p.47). sdo precisamente pontos
(p.46).

interesse geral (p.47). peqguena mancha , pegueno

corte (p.46).

Outra relac3¥o demonstra o grau de condicionamento ou,
ao contrdario, de impulsividade desse afeto:

STUDIUM PUNCTUM

& uma espeécie de educacdo pode  ser mal educado
{p.48). {p.71).

meu saber , minha cultura mando embora todo saber,
(p.44). toda cultura (p.78).

um amestramento (p.45). um selvagem (p.78).

Barthes define também a proximidade do objeto de seu
afeto, o tipo de acesso que ele lhe da:

5TupIum PUNCTUM

Estd, em definitivo, sempre forca metonimica (p.73).
codificado (p.80).

ndo ser mais um signo,mas
a coisa mesma (p.73).



FPor fim, uma comparacdo que diz respeito &
intencionalidade da sua relag3o com a imagem:

STUDIUM PUNC TUM

uma espécie de investimento ndo sou eu gue vou buscd-
(p.495). loc (p.46).

invisto com minha consciéncia me advém (p.36).

soberana (p.46).

encontrar as intencdes do & e558 aCaso GuUe me punge
fotografo (p.48). (p.4&).

o detalhe & dado por
acaso (p.68).

Resumindo, © Punctum seria um detalhe na imagem que,
como que por forga propria, atinge o leitor e mobiliza-lhe
involuntariamente um afeto. Isso nada teria a ver com um
"querer interpretar”, com recorrer & um repertérioc de
conhecimentos técnicos e estéticos, ou a uma bagagem
cultural. Com o Punctum, a imagem fotografica perderia seu
carater de mediag3o, reconhecendo-se nela uma parte da
propria "realidade" que a gerou.

No Punctum hé& sempre algo de inexplicavel e, por isso
liga-se ao acaso. Mas dai mesmo decorrem alguns problemas,
principalmente se se tentar compreender esta definici¥o fora
do envolvimento particular gue Barthes tem com as imagens.

Em primeiro lugar, "n¥o ser mais um signo mas & Ccoisa
mesma’” € uma idéia que remete aos seus antigos tempos de 4
Mensagem Fotogrdfica, onde Barthes classifica a fotografia
como uma "mensagem sem cédigo”. Sem querer a dificil tarefa
de advogar a favor dessa idéia, penso que A Camara Clara
merece um esforgo para ser lida em funclo de seus objetivos
particulares, gue n¥o passam exclusivamente pela perspectiva
semiologica do texto anterior.

Barthes admite o cédigo da fotografia quando fala do
Studium, que ¢ efetivamente a decodificac3o da imagem. J& o
FPunctum & menos uma leitura do que uma reacdo. Uma vivEncia
independente desses cdédigos pois n3oc traz o compromisso de
entender a imagem. A fotografia se torna o préprioc objeto -
e talvez ndo um objeto semiolégico (o referente), mas apenas
o objeto de seu afeto. 0 inconsciente revela em suas
manifestagdes muitos processos de significagdo gque n3o
respondem a cddigos exteriores ao individuo. E o Punctum
parece indicar este caminho. Mas aqui surge um segundo
problema.
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Barthes em nenhum momento assume claramente a relacdo

do Functum com o inconsciente. Ao contrario, coloca-o como
uma manifestagdo da propria imagem. Paradoxalmente, ao falar
de wma foto de James wvan der Zee (p.60) admite ter
descoberto depoils de algum tempo gque seuw Punctum o afetava
pela lembranga de uma tia (p.83). E n3do seria este descobrir
uma tomada de consci®ncia? Se ele se aceita como "mediador
de toda a Fotografia”, por gue n3o deixa mais clarc o papel
de sua experiéncia pessoal nesse processo?

A resposta pode ser o fato de Barthes tomar um outro
caminho. QGuando se pergunta: "o que meu corpo sabe da
fotografia?", talvez esteja indicando uma relagl¥o mais
visceral com a imagem, em Qque oS compartimentos do espirito
humano J& ndo fazem tanto sentido. Como observa Jonathan
Culler:

"0 termo “corpo’ oferece uma forma de evitar a
discussdo do inconsciente e o engajamento com a
psicandlise, sem sacrificio de uma Natureza mais
fundamental que o consciente"so,

A Fenomenologia de Merleau-Ponty traz também a nocg3o de
"corpo”, ao qual evidentemente se lige este pensamento de
Barthes. Para aquele, o corpo & vidente e visivel ao mesmo
tempo. Antes de qualquer andlise, ¢é a ele que os fenémenos
se apresentam, e ambos fazem parte do mundo. Esta & a
maneira que a Fenomenologia encontra para superar a cis3o
que a cifncia faz entre sujeito e objeto, sempre tendendo a
anular um deles. Essa quest3o & ressaltada no prefdcio a uma
coletd@nea de textos de Merleau-Ponty:

"A iptersubjetividade ¢é impossivel para a
filosofia da consci®ncia porque nesta a prépria
subjetividade ¢ descartada, de modo que a relag¥o
inter-humana pode ser explicada apenas em termos de
convengdo, de condicionamento e de arbitrariedade. Ao
tomar a experi@ncia corporal como origindria, Merleau-
Ponty redescobre a unidade fundamental do mundo como
mundoc sensivel"®2

Barthes fala do Punctum comoc um fendmenoc gue se
apresenta a esse corpo, € isso n3do significa um processo

unilateral. Quando diz: "n¥c sou eu gue vou buscé-lo”,
refere-se & forga dessa interagdo que se sobrepSe a qualquer
intencionalidade. De qualguer modo, Jjé ndo & sua

"consci®ncia soberana” que vale. H& algo em sua experiféncia
subjetiva que encontra um espago na imagem, e vice-versa.

50-Jonathan CULLER. As idéias de Barthes, S%o Paulo, Cultrix, 1988.
p.87.

51-Maurice HMERLEAU-PONTY - Vida e Obra. in Merleau-Ponty. Textos
escolhidos, "Col. Os Pensadores”, S¥o Paulo, Abril Cultural, 1980. p.X.
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0 fotografo como leitor

Considerando que na tomada de uma foto nem tudo pode
ser controlado e, ainda, gue muitas coisas s3I0 determinadas
por alguma ldégica inconsciente, o fotdgrafo apenas conhecera
efetivamente a sua imagem depois gque ela for revelada. Isso
quer dizer que existem dols momentos distintos de leitura
para o fotdgrafo: primeiro, a leitura 15 Joco da cena
fotografada e, posteriormente, a leitura da foto, onde sd
entdo os acasos serdo descobertos.

Como j& foi colocado, a fotografia traz sempre alguma
revelagdo: apesar do olho, nem tudo gque estd enguadrado pode
ser visto no instante em gque a luz impressiona a pelicula. E
apesar do dedo, nem sempre o fotédgrafo tem pleno controle e
conscifncia de seu ato. Assim, ele tem tanto a descobrir na
imagem quanto um leitor alheio & sua produc3o.

Blow—up e o imagindrio por tras das aparéncias

Em Blow-up®=, Michelangelo Antonioni apresenta um
retrato bastante significativo da época em que o filme foi
realizado. Isso 3j& bastou para garantir seu sucesso de
bilheteria. Mas além disso, traz uma reflex¥o ainda atual
sobre o papel do imagindrio na observacio de uma realidade.
£, ndo por acaso, Antonioni toma a fotografia como ponto de
partida.

A estoria do filme gira em torno de Thomas (David
Hamings), um fotdégrafo de moda que, ingenuamente, realiza
uma sequéncia de fotos de uma cena roma@ntica, num parque de
Londres. Estranhando algumas atitudes da mulher fotografada,
Jane (Vanessa Redgrave), ele passa a ampliar insistentemente
alguns detalhes - o FPunctum, talvez - que lhe despertam a
atengdo nas fotografias. A partir disso, descobre que o
homem gque acompanhava Jane fora assassinado naguele mesmo
instante. Seria um exemplo extraordindrio de acaso na
producdo de uma foto.

Ate aqui, PBlow-up chama a atenc3Io para o fato de gue
"as aparéncias enganam” e a fotografia ¢ capaz de revelar o
que ha&a por trés delas. Por isso mesmo, Thomas — gue em sesu
estudio tinha pleno controle do que fotografava - se V@

52-"Blow-up", de Michelangeloc ANTONIONI. It4&lia, 1967. Palma de QOuro no
Festival de Cannes, no mesmo ano.
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casualmente envolvido nessa aventura. Mas a trama concreta
da lugar a uma trama psicoldgica, e tanto o publico quanto
Thomase ficam sem maiores explicacBes sobre o assassinato.

Stella Seura, gque faz uma leitura bastante rica deste
filme dentro do contexto da modernidade, observa a esse
respeito:

"Certamente o fotégrafo n3%o encontra a sua
redeng¥o no filme de Antonioni. Sozinho, constata o
desaparecimento das fotos e do cadéver, o desinteresse
dos amigos, a indiferenga do editor. Antonioni parece
sugerir gue assim ¢ feita a aventura do homem modernos
de pequenos passos, vislumbres, revelagdes que o
iluminam para se encontrar em seguida novamente
sozinho no mundo, sem contato" ==,

De fato, talvez isso justifique a frustracdo de Thomas,
mas ndo a do publico. FBlow-up vai muito além de um crime n3o
resolvido, gragas & sina do homem modernc. Também n3¥o se
limita a alegorizar um clich® (as apar@ncias enganam). €
somente na ultima cena do filme que Antonioni talvez dé a
maior pista para uma outra abordagem da trama: no mesmo
parque em que as fotos foram realizadas, um grupo de
saltimbancos disputa uma partida de ténis, porem, sem
raquetes e sem bolinhas. Thomas, que passa por ali no auge
de sua frustragdo, entra no jogo e comeca a ver os lances de
uma partida que sd existe na imaginacdo. O filme termina com
o som das raquetadas. & luz desta passagem, pode-se avangar
a compreensdo da trama psicoldgica, sem ddavida mais
fundamental que a aventura concreta.

No inicio da histéria temos uma definici3o bastante
clara tanto do contexto histérico quanto do psicoldgico do
personagem principal. J& no inicio, & rotina de Thomas &
colocada em contraste com as algazarras daguele mesmo grupo
de saltimbancos, com os quais ele se encontra em mais duas
ocasicdes, mostrando-se sempre simpatico a eles.

Claramente neurdtico e impaciente, Thomas abandona suas
modelos no meioc de um trabalho e, em seguida, encontra Bill,
um pintor abstrato que lhe fala sobre algumas de suas obras:

“Nada significam quando as fago, apenas uma
confusdo. Depois eu acho algo para me ligar, como
aguela perna (a c3mara mostra o quadro). E ai ele
mesmo decide. Acrescenta. € como achar uma pista numa
histéria de detetive. N¥o me pergunie sobre este.
Ainda n¥o sei (olhando outro quadro)“se,

53-5tella M. F. SEURA. "Blow-up e Sob fogo cerrado: uma aproximacdo", in
Leitura, Teoria e Debate, n.18, S%o Paulo, PUC, 1992. p.50.
54-"Blow-up". Parénteses meus.

134



Thomas, que apenas ouvia atentamente, mostra-se
seduzido pela pintura e propSe compré-la. Pouco depois estéa
ele no pargue, numa relag3o com a fotografia bem diferente
daguela que se observava em seu estudio. Fice evidente que
estd buscando coisas novas, e encontra a cema romd@ntica de
Jane e seu amante. Ela exige o filme, lhe segue ate seu
estudio e propde compré-lo. Depois de fumarem maconha
juntos, Thomas a engana dando-lhe uma ocutra bobina qualqguer.

Intrigado pela atitude de Jane, ele inicia suas
investigagdes ampliando cada vez mais o©s detalhes, mas &
interrompido por duas Jovens modelos que guerem ser
fotografadas por ele. Thomas abandona ent3o sua curiosidade
para uma festinha particular com as duas garotas. O contexto
e bastante claro: o auge do psicodelismo, a é@poca de "sexo,
drogas e rock'n roll"”, gque est3o presentes em toda a trama.

Thomas acorda depois das Joucuras, expulsa as modelos e
retoma as ampliag8es. 0O resultado ¢ um homem armado,
escondido entre as Aarvores, Jane olhando para ele com
cumplicidade e, na sequ@ncia, seu amante morto. Em seguida,
ele constata pesscalmente que o cadaver estd onde sua foto
indicava. Outra festa, desta vez na casa de um amigo, e a
maior parte de suas ampliacSes desaparece.

Quando Thomas mostra uma das fotos que sobraram a
namorada de Bill, o pintor, indicando o cadaver, ela se
mostra indiferente e a compara aquelas pinturas abstratas,
onde Bill via coisas que n3o havia pintado. Ele segue de
volta ao pargque e o corpo também ja& n3o existe mais,
encontrando apenas os saltimbancos em sua partida de t8nis
imaginaria. Enfim, fica a impress3o de que os criminosos
haveriam feito uma boa Jimpeza das provas, e Thomas
terminaria sua aventura com a frustracg33o tipica do "homem
moderno”.

Mas se Thomas estd apto a participar do jogo de t@nis
imaginario, ndo seria também todo o crime uma projec¥o sua
nas proprias fotografias, favorecida ainda por todo o
psicodelismo de suas festinhas? 0 evidente cansaco de sua
rotina, sua simpatia aocs saltimbancos e sua sedug3o pelas
pinturas abstratas revelam sua predisposici¥oc a esse tipo de
aventura imaginaria.

A trama & propositalmente ambigua pois, de um lado, o
piblico acompanha muito concretamente as descobertas do
fotégrafo mas, de outro, ele estava t¥o préximo do crime
quando ele ocorreu, e sequer chega a ouvir o disparo do
revolver. Ou seja, se esta leitura tem sentido, Antonioni
passa da vida concreta para a imaginagd¥o de Thomas sem
maiores explicacgSes ao publico e, também no préprio filme,
as aparéncias enganam. Como observa Marcel Martin, Blow—-up
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"procura demonstrar um pouco laboriosamente, que a fronteira
entre o real e o imagindrio ¢ mais ilusdria do gQue se pode
pensar ' ss

Uma pintura abstrata certamente n3o chega a oferecer
condigdes para uma interpretacdo objetiva. Mas Antonioni vai
mais alem: nada garante que a fotografia oferecera. A
complexidade das formas, sempre deixa espago para gque o
inconsciente retoque suas linhas, dando-lhes uma resolucdo
particular. Porém, essa atitude n3o & &bvia. Como diz Bill
diante de seu quadro: "ele mesmo decide. Acrescenta’. £ hé
uma razdo clara para pensar isso: ndo se pode ter
consciéncia do Inconsciente, e a imaginacg3do & sempre
objetiva em sua realidade intrinseca.

0 grande acaso que FHlow-up mostra n3do ¢ a possibilidade
de registrar agquilo gue n3¥o se estd vendo. Mais do que isso,
¢ o fato de poder-se integrar as formas da fotografia com os
conteudos de um leitor.

55-Marcel MARTIM. " “Blow-up’ ou a apar®ncia das coisas", in Antonioni.
Cadernos de Cinema, n.1, Lisboa, Dom Quixote, 1948. p.72.
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PERCURSO DE UM APRENDIZADO

Logo que iniciei meus primeiros estudos em fotografia,
meu maior interesse recaiu sobre a técnica fotografica, em
seus menores detalhes. Interessei-me pela estrutura otica da
camara e das lentes, pelo comportamento (curva
caracteristica) dos diversos tipos de filmes e papéis
fotograficos, e pela fung¥o de cada agente quimico gue
compde os produtos usados no laboratdério; sempre visando um
controle pleno de todas as etapas da produc3o de uma imagem
fotografica. 0 autor que mais admirava era Ansel Adams,
criador do Sistema de Controle de Tons (Zone Sistem)a ¢ que

fotografava essencialmente paisagens estdticas para poder,
assim, analisar cuidadosamente cada elemento enquadrado,
principalmente, no que se referia a suas condicS8es de
iluminacdo.

Conhecia também algumas fotos de Henri Cartier-Bresson.
Admirava o modo como explorava situac8es evidentemente
dind@micas, na verdade, mais proximas da rotina paulistana
que fornecia materiais para meu trabalho. Mas, em geral, era
apenas depois de um certo esforco (senXo da explicagdo de
algueém) que chegava a visualizar as sutilezas da composicdo
de suas imagens. Numa das primeiras que vi, um amigo me
chamava a ateng3do para as semelhangas entre o instante
congelado do salto de um homem sobre uma poca de agua, e um
bailarino que se via mais ou menos precariamente, num cartaz
ao fundo (fig.29). Mesmo n3¥o me julgando capacitado para
qualquer critica, ndo podia deixar de me perguntar se se
tratava de sorte ou habilidade.

Ansel Adams estava um tanto mais perto daquilo gue eu
imaginava ser um artista. Ele escolhia um tema, previa seus
resultados, e executava sua obra com minucioso controle de
todos os detalhes.

Sob essa iInflufncia e apds dois anos de trabalho,
sentia—me argulhoso de possuir um portfolio bem
apresentavel, tomando como critério de avaliac3o a precis3o
do foco e da fotometria, a qualidade das ampliac8es e, acima
de tudo, as evid@ncias de gque as diferentes situacgBSes n3¥o me
fugiam ao controle técnico.

1-0 Zone Sistem é um complexo sistema de medic¥o de luz e controle de
revelagd¥o, a partir do que se pode prever com rigor o tom de cinza que
resultard de cada detalhe, em func¥o de sua iluminac¥o. Ansel Adams
trabalhava basicamente com peliculas de grande formato pela sua
resolugdo e para que pudesse programar a revelac¥o em func¥o de uma
Gnica imagem. Ver Ansel ADAMS, The MNegative, New York, New York Graphic
Society, 1950; e The Print, New York, NYGS, 1950.
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fig.29
Henri Cartier—-Bresson

Estacdo Saint-Lazare,
Paris, 1932.




Mas na medida em que prosseguia na atividade de
fotdgrafo, ampliava meu contato com a histdria da fotografia
e me via obrigado a repensar esses critérios. Por um lado,

constatei que a g5t de Cartier-Bresson aparecia em quase
todo seu trabalho. Senti que a paisagem dindmica gue tinha a
meu redor, oferecia-me muito mais coisas do que aguelas gue
podiam esperar pelo rigoroso investimento técnico. Dispondo
ou n3Io da mesma sorte, a verdade ¢ que eu n3o poderia
aproveita-la do modo como agia.

Por outro lado, conheci trabalhos como os de Robert
Frank e Willian Klein que me pareciam se utilizar muito
flexivelmente da técnica fotografica, em fungd¥o de suas
necessidades expressivas. Eram desfogues, horizontes
inclinados, borrdes de movimento, contra-luzes, entre outras
coisas, que até entio eu via como defeitos e aberragdes.
Aquilo que entendia ser o pom usoc da fotografia era uma
pequena fracdo de suas possibilidades e minha postura diante
da técnica era mais um obsticulo gque um acesso aos recursos
disponiveis.

Paralelamente a isso, mas ainda com aquele mesmo
portfolio, obtive uma bolsa para o desenvolvimento de um
projeto fotografico intitulado "0 um e o outro", sobre as
contradigdes da cidade de S%¥o Paulo®. Passei a procurar
atentamente situagdes gue coubessem nesse tema, mas nunca
deixando de fazer acompanhar toda uma reflex3o sobre alguns
aspectos socioldgicos gque eu pretendia traduzir em imagens.
Iniciando pelo mais &bvio, os contrastes sOcio-econémicos,
chegava, no maximo, a um registro frioc de elementos que me
pareciam significantes dessa contradic¥o; em geral,
inseridos em situacSes estdticas ou debilmente produzidas.
Pior do que isso, eu mesmo n3o me convencia das denuncias
que tentava fazer.

Depois de desperdicar cerca de vinte bobinas de filme
sem nenhum resultado satisfatédrioc, uma série de fotos de um
mendigo gqgue andava freneticamente pelas ruas do centro da
cidade parece ter apontado um novoe rumo ao trabalho.
Lembrava-me bem da situagdo: eu o seguia e tentava enquadra-—
lo Jjuntamente com algum dos executivos gque Ccruzavam seu
caminho a todo momento. Diante de uma hilaria descoordenacgio
entre o ato de andar e o de fotografar, dei-me por vencido,
sem poder imaginar o que resultaria dos disparos
desajeitados gque havia feito.

2-Trata-se do NGcleo Permanente de Formagdo em Linguagem Fotogréfica,
realizado pela Secretaria de Estado da Cultura e composto por uma
programac3o de cursos, palestras e atividades orientadas. Cada um dos
participantes obteve subsidios para o desenvolvimento de um projeto de
express¥o pessoal, que foil exibido na mostra “Primeiras Imagens em Preto
e Branco", no MIS-SP, em 1990.
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Revelado o filme, percebi gue, em meioc a toda espécie
de acidente, alguns recortes valorizavam a imagem sem gque ©
tema se desconfigurasse. Na foto que mais gostei (fig.30),
todas as informagdes importantes estavam presentes: o pobre,
o rico, o mapa de S3o Paulo estampado no ch3o. Além disso,
as linhas paralelas e divergentes de um e outro par de
pernas, davam um certo equilibrio & imagem ao mesmo tempo em
que acentuavam o contraste entre os dois sujeitos. A direclo
dos passos parece sugerir que o homem bem vestido se desviea
ou ultrapassa o mendigo. E, caso se queira analisar os
conteudos ideologicos do autor, pode-se levar em conta que
um leve movimento da c3mara acompanha o primeiro, em vez do
segundo.

Pela primeira vez nd¥o me incomodei com um desfoque, com
o movimento e com uma imagem fragmentada como esta. Mas
ainda ndo me sentia a vontade para admitir a
involuntariedade de todos esses detalhes. Essencialmente,
poderia dizer gque o maior valor dessa fotografia, para meu
trabalho, foli o de ter conduzido minha atenc3o para o
processo criativo, mais do que para cada situagdo particular
a ser fotografada.

Revendo o trabalho dagueles fotégrafos - j& incluindo
Lee Friedlander (1934), Josef Koudelka, Elliott Erwitt,
entre meus preferidos, senti que a grande expressividade de
muitas de suas imagens vinha a partir de uma atitude que n3o
desperdigava um instante significativo, mesmo acarretando um
evidente descontrole sobre certos detalhes. Eesa atitude
passou a ser o meu objetivo, porém, eu sabia que busca-la
seria igualmente pouco espontaneo.

Esperei algumas semanas antes de prosseguir com o
trabalho e, em dois passeios pelo centro de S3o Paulo,
gastando dois ou tré€s filmes, cheguei a um resultado que foi
para mim mesmo surpreendente. Minhas escolhas haviam se
tornado mais impulsivas: eu andava sempre com & camara
pronta para o disparo, e boa parte do tempo com ela colada a
meu olho. Eu me detinha diante de cenas muito mais

din3micas, as vezes tumul tuadas e aparentemente
insignificantes, e aguardava, n3o sabia exatamente © gu¥f,
mas aguardava. Realizava uma série de disparos pouco

refletidos, e somente no contato eu vinha a saber exatamente
o gue havia feito.
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0 tema ainda permanecia, porém, um pouco distorcido:
ndoc mais as contradigdes, Jsdérias; mas contrastes visuais,
imagens. Essas foram as fotografias apresentadas como
resultado do projeto, e gque acredito terem marcado o inicio
da aquisigdo de um estilo ou, mais ainda, de uma postura
criativa. Descobri nesse momento aguiloc que considero o
maior prazer da fotografia: o jogo de sair & rua fazendo uma
releitura do cotidiano, colocando-se em contato direto com
as coisas, e descobrindo suas entrelinhas visuais (seus
instantes que nem todo observador pode captar). Sem negar a
importdncia dos conhecimentos técnicos de que dispunha e gue
certamente atuavam, mais do que dominar a cena, procurava
integrar—-me a ela.

Durante muito tempo, ainda explicava meus resultados
com uma pretensa habilidade e rapidez para a escolha do
momento, garantindo o mérito sobre minhas imagens. Admitir a
sorte seria como atestar a propria incompet@ncia. Mas,
podendo reconhecer um salto qualitativo em meu trabalho,
gradativamente, adguiri a convicg3do de gque aceitar os acasos
também constitui um saber. Conclui gue, se 08 acasos se
oferecessem a mim, ndo deveria recusa-los e adotei a
estrategia de nunca conter um impulso, por mais
injustificavel que parecesse. Para mim, a fotografia havia
deixado de ser o mero exercicio de um conhecimento técnico.
Em meio a centenas de fotos desperdigadas, ficava também o
prazer de uma constante descoberta do mundo.

SOBRE OUTRAS FOTOGRAFIAS

Sem perder de vista o tema "0 um e o outro”, as
fotografias desse projeto ganharam em elaboragdo formal. Na
foto de um engraxate (fig.31), o contraste entre o clarc na
metade esquerda e o escuro na metade direita, guase roubam a
referéncia a uma pessoa negra, ajoelhada diante de uma
branca. De qualguer modo, © recorte valoriza o conteudo
sem3ntico, e vice-versa. 0 contraste ¢ acentuado pela
superexposigdo da roupa branca e pelo desfogue do homem
negro: duas escolhas que sé posteriormente poderia associar
a tais significados.
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fig.31
Ronaldo Entler

R. Maria Paula,
S3o Paulo, 198%9.




Outras duas imagens, uma contrapondoc uma paisagem
bucodlica & paisagem urbana (fig.32), e outra a cidade
durante o dia & cidade durante a noite (fig.33), tém suas
composicgSes reforgadas pela presenca de pessoas que passaram
diante da ca@mara. NIo chegaria a afirmar que n3do as percebi
pelo visor, talvez as tenha mesmo esperado. Mas a opg3do pelo
momento do registro foi intuitiva e os resultados eram, para
mim, muito pouco previsivels. Essas duas pessoas aparecem de
modo bastante indefinido, a primeira pelo movimento e, a
segunda, por estar de costas e desfocada. Ou seja, importa
muito menos a refer@ncia que a imagem faz a elas do que a
organizagdo conseguida com a colaboragido delas, a auto-
referéncia, o equilibrio, o movimento, enfim, a composic3o
da foto.

Uma outra imagem (fig.34) vai ainda mais além, no que
se refere a essa banalizagdo referencial: um pé e uma cabega
- sendo o modo como esta Ultima aparece na foto, também um
elemento surpresa.

Como j& disse, houve uma distorc¢3o da proposta inicial
que era a de apresentar algumas contradig¢des da cidade de
Sdo Paulo, do tipo pobre-rico, antigo-novo, tradig3o-
desenvolvimento tecnoldgico, praticidade-~ritualizacdo. De
fato, o resultado foi muito mais despretensioso; ludico, eu
diria. S3do recortes de visualidade que ndo necessariamente
falam sobre a cidade. A comparagdo da figura 33, por
exemplo, somente se evidencia através desse recorte j& que,
na realidade, o painel da cidade noturna estd bastante longe
do prédio ao fundo e a relag3o entre ambos fica muito
diluida entre uma infinidade de ocutros elementos visuais.
Esse €& um exemplo de como a fotografia se torna um
instrumento de transformac3o da visualidade.



fig.32
Ronaldo Entler

R. Sete de Abril,
83%o Paulo, 1989.



fig.33
Ronaldo Entler

R. Sete de Abril, S¥o Paulo, 1989.
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fig.34

Ronaldo Entler

Maria Paula, S3o Paulo, 1989.
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FOTOGRAFIA DE RUA E O ARQUEIRO ZEN

Uma influfncia importante nesse periodo foi o contato
com o fotografo paulista Carlos Moreira. Em seu curso,

"Fotografia de Rua"s, discute amplamente o valor de uma
atitude mais intuitiva e irraciconal diante dos dind@micos
cenarios que servem a fotografia. As fotos de Henri Cartier-
Bresson s3o as que mais utiliza para ilustrar (ou inspirar)
suas idéias.

Por sua indicag3o, li "A Arte Cavalheiresca do Arqueiro
Zen", de Eugen Herrigel<4, tomado por Moreira como uma
metdfora dessa postura de trabalho com a fotografia.

0 autor desse pequenc livro, um professor de filosofia
europeu, narra sua passagem pelo Japdo, onde estudou a arte
do tiro com arco como discipulo de um mestre Zen. Conta que,
para o arqueiro Zen, o mais importante & que o tiroc se
espiritualize, sendo que qualguer controle técnico do arco,
assim como a propria mirae, devia ser evitado. Por isso,
refere-se a um "caminho da arte sem arte"®,

“Certo dia, depois de um tiro executado por mim,
o mestre fez uma profunda rever®ncia e deu a aula por
encerrada. Diante do meu olhar perplexo, exclamou:
"Algo acaba de atirar’. E, aoc compreender o que ele
gueria dizer, fui tomado por uma incontida explos¥o de
alegria.

‘Minhas palavras®, advertiu-me o mestre, ‘n¥o
s3o de elogio, mas uma simples constatac¥o que n%o
deve alterd-lo. A minha rever®ncia n3o foi dirigida ao
senhor. 0 mérito desse tiro n¥o lhe pertence, pois o
senhor permanecia esqguecido de si mesmo e de toda
intengdo, no estado de tens3¥o méxima: o disparo caiu,
tal qual uma fruta madura. Agora continue praticando
como se nada tivesse acontecido e,

3-Um dos cursos que integravam o projeto "NGcleo de Fotografia®. Suas
fotos estdo publicadas em Carlos A. Moreira - Fotlografias, OGr&ficos
Brunner, 1977.

4-5%o Paulo, Pensamento, 1989. Carlos Moreira dizia que este era o livero
de cabeceira de Cartier-Bresson. Apesar de nunca ter podido encontrar
nenhuma refer®ncia precisa sobre isso, tornou-se, de fato, o livro de
cabeceira de muitos outros fotégrafos.

S5-Eugen HERRIGEL. A Arte Cavalheiresca do Argueiro Zen. p.29.

6-Ibid. p.é4.
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Em seu aprendizado os erros eram fundamentais, pois
toda & atengdo se voltava & atitude mais gque aos resultados.
Apesar de incomodar—-lhe a casualidade de seus acertos, a
precisdo de seu tiro aumentava gradativamente, na medida em
que se exercitava. 0 tiro perfeito decorre de uma
indistingdo entre o alvo e aguele que atira. Atinge-se um
estado de tens3oc (tensdo do arco, mas também uma tensio
espiritualy g partir da qual o tiro ocorre, como um simples
movimento da natureza (a queda de uma "fruta madura').

Numa outra passagem que Herrigel relata, seu mestre,
tendo sido desafiado por ele, acerta sua flecha num alvo
situado num ambiente escuro e, em seguida, dispara uma outra
que parte a primeira ao meio.

Voltando & metdfora, o fotdégrafo se coloca diante da
cena, observando-a sem poder ainda precisar um alvo. Diante
de suas diferentes configuracSes, cria-se uma tens3o tal
que, no exato i1nstante em gue a cena se compde para a
fotografia, ocorre o disparo. Esse € 0 momento decisivo de
gque fala Cartier—-Bresson; aguela sorte que ele sabia muito
bem reconhecer em meio a inumeros azares. Assim como ©
argueiro Zen acerta seu alvo porgue se integra a ele,
Cartier-Bresson se propde a "‘apanhar a vida no laco’ - a
preserva—la no ato mesmo de viveé-la'"7.

=4 importante salientar que recuperoc aqui tais
reflexdes, apenas pela influéncia gque exerceram em meu
aprendizado, e ndo como um apoio direto & discussd3o sobre o
actaso na Tfotografia. Particularmente, acharia arriscado,
ainda que possivel, gualquer apropriagdo dos conceitos do
Zen—-Budismo nessa perspectiva®s,

7-Citado em Susan SONTAG. Ensaios sobre a Fotografia. p. 177.

8-Paulo LAURENTIZ, em A Holarquia do Pensamentio Artistico, sistematiza
essa aproximagdo, comparando a manifestac¥o de um Iinsight na atividade
artistica ao satfori, o grau maximo de relaxamento do pensamento
racional, objetivado pelo Zen-Budismo. Campinas, Editora da Unicamp,
1991. p.30-31.




0 3060 DE CEMARA-CEGA

Ouvi falar que William Klein havia feito uma série de

fotos sem olhar pelo o visor da c3marae_ Fiquei curioso por

saber quais o0s resultados que se poderia obter dessa
maneira.

Algum tempo depois, num passeio a Paranapiacabaie,
surpreendi-me com a quantidade de fotdgrafos—turistas que
circulavam pelos pontos turisticos da cidade. Imaginei que
cada centimetro quadrado do lugarejo Jja havia sido
fotografado e ndo me sentia inspirado a buscar coisas novas.
Por isso, resolvi brincar também de camara-cega. Fotografava
com o equipamento dependurado no pescogo e colado ao peito
(fig.35) ou, com menos frequ®ncia, apontava—o para minhas
costas, mas sem olhar para tras (fig.368).

Todos os sentidos, além da vis¥o, forneciam informag3es
para a escolha de um instante. Imaginei que a percepc3o
sinestésica que essa brincadeira evidenciava, e talvez
agugava, era um recurso fundamental a qualquer abordagem
(mesmo com a cdmara ao olho) de situagSes mais din3micas.
Noutros tempos, eu certamente negaria tais informag8es, pela
dificuldade em submet€-las a uma légica mais objetivamente
fotografica.

0 maior prazer dessa brincadeira estd no fato de que a
relagdo das imagens com o olhar apenas se completa depois da
revelagdqo do filme. E os resultados foram, no wminimo,
curiosos, imprimindo efeitos aos quais dificilmente eu
recorreria intencionalmente. A c3mara cega leva ao limite a
sensagdo de um glhpeio no proprio trabalho e, de certa
maneira, afronta o©os conhecimentos que cultivamos a duras
penas, propondo solugSes que, n3do duvido, podem superda-—-los.

finda que estivesse mais aberto acs acasos, continuei
meu trabalho preferindo uma camara mais vidente.

9~-Nunca cheguei a conhecer esse trabalho, sabendo apenas que foi
realizado em Mova York.

10-Sub-distrito de Santo André, um dos municipios da chamada Grande S¥%o
Paulo, construida essencialmente por funciondrios da companhia inglesa
que implantou a estrada de ferro que liga Santos a Jundiai.
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fig.35
Ronaldo Entler

Paranapiacaba, 1990.

fig.36
Ronaldo Entler

Faranapiacaba, 1990.



OUTRO DISTANCIAMENTO DO CONTROLE TECNICO

Um ano apds ter concluido "0 um e o outro”, um novo
projeto teve inicio: na ocasido do centendrio do nascimento
de Oswald de Andradeii  (+efiz por diversas vezes O percurso
do café, do inicio do século, pela ferrovia que liga
Araraquara a Santos, numa referéncia a alguns de seus poemas
que tratam da passagem da economia agricola para a economia
industrial em &30 Paulo. Mas devo reconhecer que, a
principal motivac3do para a escolha desse tema, veio daguele
passeio a Paranapiacaba.

Um pequeno incidente marcou a primeira viagem que fiz
num final de semana: esgotadas as baterias da cdmara, ndo
pude dispor do fotometro. Pensei em retornar mas, como 3ja
havia percorrido cerca de duas horas de ferrovia, optei por
prosseguir. Assim, deixel a camara regulada intuitivamente,
alterando a exposicdo apenas com as mudangas de luz mais
perceptiveis. Na prdtica, o resultado foli uma despreoccupagdo
maior com as qguestdes técnicas, que fizeram das tomadas
respostas ainda mais espontdneas as coisas que via e que me
afetavam.

A viagem de trem foi motivo de um grande prazer,

contemplativo e inexplicavel. Com o olhar super ativado,
ficava horas observando a paisagem pela janela (fig.37) e
pela porta do ultimo vagdo (fig.38). Dentro do trem, as

pessoas nada se incomodavam com minha presenga € mulito pouco
se alteravam gquando as fotografava. Duas coisas que muito me
marcaram foram o balanco constante do vagdo e o ritmo do som
dos trilhos gue me lembrava uma musica minimalista. Tudo
isso me colocava bastante descontraido e eu guase ndo podia
distinguir o passeio do trabalho fotogréafico.

Em outras cinco wviagens gque realizei, retirei as
baterias da ca@8mara para, voluntariamente, n3o contar com o©
fotémetro, e favorecer essa mesma dindmica.

Com a c3mara sempre & m3o, e telvez aoc oclho, sem
precisar reguld—-la a cada foto, n3o conseguia lembrar ao
final de um periodo o gue eu havia fotografado e o que eu
havia apenas visto. Mesmo em algumas tomadas mais
elaboradas, onde investia de modo muito mais consciente,
outras surpresas se revelaram.

11-Também realizado pela Secretaria de Estado da Cultura, os WNacleos
Oswaldianos consistiam de grupos de trabalho de diversas 4&reas (foto,
artes plésticas, teatro, danca, histdria em quadrinhos etc.) O resultado
foi uma série de evenios em comemoragdo a esse centendrio, dentre os
quais a exposicdo "Vontade Vadia", na Galeria Fotoptica, da gqual
participei, em 1990.
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fig.37
Ronaldo Entler

Ferrovia, Limeira, 19%90.
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fig.38
Ronaldo Entler

Ferrovia,
Araraquara, 19920.




fo ver a expressdo no rosto de uma mulher dentro do
vagdo, levantei-me para fotografa-la (fig.39 . Para tentar
ser razoavelmente discreto, passei por ela e sem parar de
caminhar fTiz trés tomadas muitoc rapidas, com o foco preé-
selecionado. Sua expressdo muito pouco se modificou, mesmo
estando com uma objetiva de 50 mm e tendo gque me aproximar
muito dela. Porém, n3o me lembrava de ter visto o vidro e os
reflexos que sdo, para mim, elementos fundamentais da
composicio.

Numa série de fotos que realizei de uma Jjanela de
acetato cujo reflexo distorcia toda a paisagem (fig.40), fiz
qguestdo de estudar cuidadosamente o enquadramento jé& que se
tratava de uma cena estatica. A surpresa fol a semelhanga
que essa paisagem deformada revelou com alguns quadros de
Tarsila do Amaral2®, com os guais tive muito contato durante
esse projeto. J& conhecia essas pinturas, mas foram alguns
amigos gque, primeiro, fizeram tal associagi3o.

A analise puramente formal seria um recurso pobre para
a leitura deste trabalho (bem como de outros). Sinto gque a
experiéncia da viagem, indissociavel da experiéncia
fotografica, estd muito bem contida nessas imagens. Cada
foto era, antes de tudo, uma reagdo muito espontd3nea aos
estimulos que recebia. Por isso, talvez possuam um grau
maior de analogia com relagdo as imagens que chegavam aos
meus olhos: se a cd@mara altera o trajeto da luz, em boa
parte do percurso as imagens ja me chegavam distorcidas,
pois a cdmara intermediava guase tudo o que via.

12-Tarsila do Amaral foi uma das esposas de Oswald de Andrade e, ao lado
dele, a principal integrantes dos movimenios FPau Brasil e Antropofdgico.
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fig.39
Ronaldo Entler
Itirapina, 1990.
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fig.40.
Ronaldo Entler

Ferrovia, Estag3o Limeira, 1990.



UMA EXPERIENCIA COM O PUNCTUM

H& ainda wuma imagem desse periodo (fig.41) gque n3o
chegou & compor o trabalho exposto, porgue n3do me parecia
uma boa fotegrafia: n¥o mostrava gquase nada e era cheia de
defeitos. Porém, do rosto escuro da crianga parecia-me
saltar um olhar vivo que se dirigia a mim e que me
emocionava. Posteriormente, quando me depareli com o conceito
de Punctum, de Barthes™, imediatamente lembrei-me desta
foto: nada justificava meu interesse por ela.

Depois de alguns meses, quando organizava minhas fotos
em diferentes caixas, cologuei-a sem guerer junto de todos
os meus retratos de infdncia e alguns auto-retratos. GQuando
me dei conta deste ato-falho, passaram a se alternar em
minha lembranca a imagem da crianca passeando com © pai na
estagdoc ferrovidria e algumas passagens de minha infadncia. O
garoto da foto me parecia ter cerca de dois anos, a mesma
que eu tinha na ocasifo da morte de meu pai. Curioso ainda &
que toda lembranga que tenho dele s3o, na verdade, animac3es
imagindrias das fotografias gue guardo.

Passei a ter a clara sensagd¥o de ver nessa foto um
retrato meu, principalmente depois de comparda-lo com um
outro gue gosto muito. A exemplo do que Barthes faz com uma
foto de sua m3e, prefiro ndo mostrar esse retrato, j& que o
sentido que vejo nessa relacdc pode se esgotar em minha
subjetividade.

13-Roland BARTHES. A Camara Clara, Rio de Janeiro, HNova Fronteira, 1984.
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fig.41
Ronaldo Entler

Ferrovia, Estac3o Limeira, 1990.



CONSIDERACTES GERAIS

Ja tive a oportunidade de perceber em meu trabalho que
sua qualidade estd diretamente ligada & espontaneidade da
abordagem que faco do mundo com a c&8mara. E o que chamo de
qualidade segue naturalmente critérios muito pessoais.
Observo com frequéncia que quando me disponho a registrar
uma cena predeterminada raramente consigo manter ©o mesmo
envolvimento e, por consequ@ncia, as imagens resultam mais
estudadas, dirigidas, mas sem a mesma expressividade.

Aceito para definir minha din3mica de trabalho, as
palavras de Minor White: "Enquanto cria, a mente do
fotografo estd em branco, (...) principalmente gquando se
busca imagens"14, E por buscar imagens entendo a aus@ncia de
uma intengdo referencial prévia: n3o se trata de sair para
fotografar tal coisa, mas apenas sair para fotografar.

Em principio, disponho apenas da camara, de
conhecimentos técnicos que atuam gquase por condicionamento
e, acima de tudo, de uma necessidade expressiva sobre a qual
pouco poderia falar. Ela ainda n3¥o tem forma. As razses de
uma tomada e de minhas escolhas s3o as vezes muito pouco
claras. & somente depois de ver a foto que poderei tentar
encontrar alguma légica.

Usufruir dos acasos depende de uma extrema confianca no
meio, nos obscuros mecanismos psiquicos que fornecem
criterios mais 4&geis que qualquer raciocinio e, ainda, nas
configuracdes do mundo que se d3o & fotografia, mesmo que
nada devam a ela. Nesse jogo serd impossivel delimitar uma
fronteira rigida entre a impress3o e a expressdo: uma
depende da outra.

Assim, a foto cumpre uma dupla funco: nela coincidem o
retrato do mundo e um auto-retrato do fotdgrafo. A
criatividade fotogré&fica depende desse encontro, assim como
a génese da imagem depende da conex3o luminosa entre o
referente e a pelicula. g primeiro, guase sempre
imprevisivel, a segunda, automdtica: esse & o campo mais que
favoravel aps acasos.

14-Minor WHITE, "0 olho e a Mente da C3mara", in Joan FOMTCUBERTA.
Estética Fotogréfica, Barcelona, Ed. Blume, 1984. p.204.
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CONCLUSAO

No inicio deste trabalho foi langada a proposta de um
mapeamento das possivels relagdes entre fotografia e acaso.
Mas, a0 procuréd-las pelos mais diferentes vieses, n3o
correria-se aqui o risco de se tomar distorcidamente tais
relagdes como uma necessidade? Isto &, n3do estaria eu
afirmando que ndo existe fotografia sem acasos?

Em primeiro lugar, = importante considerar as
armadilhas inerentes a qualquer percurso de exploraco dos
acasos. 0O que se coloca em jogo n3o &€ apenas a aceitacgdo ou
recusa de uma ou outra teoria, mas sim de diferentes  ;c58c

de mundo gque avancam até o campo dos mais caros afetos e
crencgas. Ndo & por nenhuma filiac3o ao determinismo
cientifico que , com freguéncia, as pessoas dizem gque npada &
por acaso. NIo deverad ser por sadismo gque a Tfilosofia
trdgica de Clément Rosset?, construindo um conceito de acaso
absoluto e primordial, derruba toda a nog3o de exist€ncia da
natureza e do proprio homem. Também n3o serd por teimosia
que Eugen Herrigel® n3o compreende a satisfacio de seu
mestre, guando reverencia um tiro gue casualmente acerta o
alvo, depois de tantos outros erros.

Como se poderia, dentro dos limites desta proposta,
enfrentar as razdes gque se tem, cotidianamente, para ver ou
ndoc ver a determinacdo cu indeterminacio de fendmenos que se
ligam intimamente a um 3Smbito subjetive? & por esse motivo
gue admito o acasoc como um conceito que abarcs dindmicas
fenomenoldgicas distintas, mas que se unem em seu cardter
imprevisivel, que agui mais interessa. E se ndo me esquivo
desse Jogo subjetivo, €& exatamente porgue a fotografia ndo
deixa de ser um de seus tabuleiros.

Serda apenas dentro dessa flexibilidade conceitual gque o
acasou poderd oscilar do possivel para o necessdrip, sem gue
precisemos admitir gusalguer ambiguidade.

1-Légica do Pior. Rio de Janeiro, Espagco e Tempo, 1989.
2-A C3mara Clara. Mota sobre a Fotografia, Rio de Janeiro, MNova
Fronteira, 1984.
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Em segundo lugar, vem o problema de definir a prépria
fotografia. Sua abrang®ncia pragmadtica, reflexo de uma

condi¢do gemidtica sobre a qual n3¥o deixei de me posicionar,
tem lhe constituido um corpo tentacular®., A priori, nenhuma
redugdo me interessava, pois €& na amplitude do campo
fotografico gue se cruzam dois elementos essenciais a esta
reflex3do: a expressdo e a impressdo fotografica, coincidindo
na imagem fotografica.

Mas, ainda assim, ndo me referia a qualquer foto. A
delimitagdo aqui tomada se refere menos a um aspecto do
signo fotogra&fico do que a uma atitude do fotdgrafo. Também
ndo diz respeito ao uso que se faz de suas imagens: se ndo
falo da foto de reportagem, da foto publicitiria, da foto
cientifica, & nem de gualguer outra gue se possa denominar
com precisdo, iss0o ndo significa que os fotdgrafos que a
elas se dedicam n3do possam dispor dessa tal atitude.

Essencialmente, dirijo-me a uma din3@mica para a qual
conceitos como fotografia de rua ou fotografia encontrada
ensaiam uma definigdo. Trata—-se de buscar imagens no mundo
sem, no entanto, ter nenhuma imagem pré-concebida. O caminho
que preferi para tornar esse corpo mais palpdvel, é o do
relato de experi€ncias de alguns fotédgrafos, além da minha
propria. E foi apenas quanto esta ultima, isto é, em minhas
fotografias, que eu poderia afirmar com mais convicgdo a
ocorréncia dos acasos — como ja& foi dito, assunto um tanto
caro ao orgulho de um pretenso artista.

Para fechar o mapeasmento a que me propus, tomo os
actasos em trfs momentos mais ou menos distintos da
fotografia: no objeto fotografado, na imagem fotogréafica e
na visualizagdo da imagem. Digo mais ou menos distintos
porgue correspondem a agdes gque se integram ao ato
fotografico e, separa-—las n3oc & nada além do gue um recurso
didédtico.

Os acasos no objeto tomam a fotografia como um
assessorio, em sua fungdo mais ingfnua: a do registro. Os
acasos na visualizagdo, correspondem a uma possibilidade
valida para toda a arte. Dentre esses trés momentos, os
acasos na imagem me parecem constituir o mais fundamental,
porque decorre de uma adeguagdo do ato criativo as
especificidades do meio. Assim eles se colocam na posicdo de
fenomenos verdadeiramente fotogréficos.

3-Etienne SAMAIN. "A Fotografia Tentacular. Subsidios criticos para uma
arte de ver e de pensar", a ser publicado em A Fotografia Brasileira
(org. Joaquim PAIVA), Brasilia, 1994. Fonte de uma parte significativa
da bibliografia aqui tomada, trata-se de uma abordagem que se rende com
brilhantismo & impossibilidade de situar os caminhos da fotografia numa
Gnica direg3o.
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Se para que a imagem se forme & necess&rio uma conex3o
entre o referente & o suporte fotogréafico, ndo por outro
motivo, o fotdgrafo precisa se colocar em contato com os
contextos dindmicos onde se insere tal referente. Do ponto
de vista técnico, ndo haveria nada de estranho se um pintor
criasse toda sua obra entre quatro peredes. J& o fotégrafo,
na maioria das vezes, precisa sair a rua.

Numa etapa de prosseguimento deste trabalho, acredito
que duas coisas deveriam ser consideradas: primeiro, no gue
se refere & parte tedrica, poderia—-se explorar os acasos,
aprofundando os pontos de contato entre o estatuto semidtico
do signo fotografico e a dindmica de trabalho com esse meio.
Segundo, quanto a parte empirica, deveria—-se tomar o
depoimento de outros fotdgrafos sobre suas obras, no sentido
de poder precisar um pouco melhor os acidentes e as
circunstancias espontdneas que tendem ao0s acasos.

Fica, por enquanto, um primeiro esbogo de sobreposicio
entre alguns aspectos do acaso e alguns tentdculos da
fotograftia, a demarcagdo do inicio de algumas trilhas a
serem seguidas futuramente.
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