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Embora o primeiro inventor da
fotografia, Nicéphore Niépce, tenha
tentado desesperadamente fazer com
que sua invengdo fosse reconhecida,

seus esforgos foram em vdo e ele morreu
na miséria. Poucas pessoas conhecem
seu nome atualmente. Mas a fotografia,
que ele descobriu, tornou-se a
linguagem mais comum de nossa

civilizagdo.

Giséle Freund.



RESUMO

Evora, Gabriela Reboredo. O decisivo da imagem fotografica: Perspectivas sociais e
politicas nas teorias de Walter Benjamin e Giséle Freund. Dissertagdo de filosofia. Instituto
de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica, RJ,

2024.

Essa dissertacdo visa discutir os aspectos sociais e politicos da fotografia a partir das teorias de
Walter Benjamin e Gis¢le Freund, intelectuais vivenciaram de perto as grandes transformagdes
da modernidade na primeira metade do século XX, além de terem desenvolvido uma grande
amizade e troca intelectual. Comegaremos analisando a linha do tempo da fotografia formulada
por Benjamin, que ¢ dividida em: apogeu, declinio e redencdo. Além disso, sera explorado
outros aspectos gerais das ideias do filosofo acerca dos meios de reprodutibilidade técnica,
principalmente no que tange a democratiza¢do da arte e a sua teoria da imagem. Em Gisele
Freund, além de uma linha do tempo sobre os primeiros periodos da fotografia, exploraremos
também outros géneros fotograficos que surgiram ao longo dos anos, € que ainda possuem
grande importancia na contemporaneidade. De mais a mais, as vivéncias pessoais de Freund
enquanto fotégrafa profissional enriquecem o aporte tedrico da pesquisa. Com a unido dos dois
autores, temos uma base s6lida para compreender como a técnica fotografica revolucionou as

experiéncias pessoais e coletivas no século XX.

Palavras-chave: Estética Moderna; Sociedade; Fotografia; Walter Benjamin; Gise¢le Freund.



ABSTRACT

This dissertation aims to discuss the social and political aspects of photography based on the
theories of Walter Benjamin and Gise¢le Freund, intellectuals who lived through the great
transformations of modernity in the first half of the 20th century, and developed a great
friendship and intellectual exchange. We will begin by analyzing the timeline of photography
formulated by Benjamin, which is divided into: apogee, decline and redemption. In addition,
we will explore other general aspects of the philosopher's ideas about the means of technical
reproducibility, especially with regard to the democratization of art and his theory of the image.
In Gis¢le Freund, in addition to a timeline of the first periods of photography, we will also
explore other photographic genres that have emerged over the years, and which are still of great
importance in contemporary times. Moreover, Freund's personal experiences as a professional
photographer enrich the theoretical contribution of the research. By combining the two authors,
we have a solid basis for understanding how the photographic technique revolutionized

personal and collective experiences in the 20th century.

Keywords: Modern Aesthetics; Society; Photography; Walter Benjamin; Gise¢le Freund.
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INTRODUCAO:

Ao realizar uma pesquisa on-line, a primeira definicdo de fotografia com a qual nos
deparamos ¢ a seguinte: “arte ou processo de reproduzir imagens sobre uma superficie
fotossensivel (como um filme), pela agdo de energia radiante, esp. a luz.”* Desde sua criacio,
inimeros questionamentos surgiram acerca da principal funcdo da fotografia: afinal, ela é arte
ou apenas um meio de reproducédo técnica? Ao longo dos seus quase 200 anos, apareceram
muitas respostas diferentes a essa pergunta, todavia, € inegavel que essa técnica modificou toda
nossa forma de experiéncia em sociedade, e até hoje ela nos fornece contribuicdes de extrema
relevancia que ultrapassam a estética, como no campo da ciéncia, da politica, da medicina e da
cultura de forma geral. Pensando nesses topicos, o objetivo deste trabalho € realizar uma anélise
da histéria da fotografia, enfatizando a perspectiva social que caminha com ela desde sua
invencdo, afinal é crucial associar o desenvolvimento da técnica as mudancas politicas que
estavam acontecendo na Europa no século de sua criacdo. Basear-nos-emos, entdo, nas
reflexdes e nas teorias da fotografia de Walter Benjamin e Gisele Freund, intelectuais que
vivenciaram de perto todas essas transformacdes da modernidade, e que, além disso,
desenvolveram uma grande amizade e troca intelectual, compartilnando a condicéo de judeus
refugiados do nazismo na Paris dos anos 1930.

No primeiro capitulo, pretende-se elaborar uma linha do tempo acerca da histéria dos
dois pensadores, para melhor compreender como ambos se aproximaram e se influenciaram.
Benjamin e Freund foram intelectuais cujas obras ndo se separam em momento algum de suas
biografias, ja que foram profundamente marcados pelo momento histérico que vivenciaram e
que registraram de forma muito clara em seus escritos. Além disso, da geracdo de estudiosos a
qual pertencem, destacaram-se por transitar em diversas areas das ciéncias humanas, como a
historia, filosofia, sociologia, e € claro, a estética. Como a historia de Benjamin ja é
popularmente conhecida, o objetivo foi enfatizar nuances ndo tdo comentadas sobre o filosofo
alemado, desde suas amizades mais profundas, como € o caso da livreira Adrienne Monnier, até
0s pensamentos que antecederam seu fatidico suicidio. Além disso, é também abordado o
quanto sua morte foi de certa forma cercada de mitos que permanecem até os dias atuais, e
como a rota pela qual o filosofo tentou escapar virou até mesmo atracdo turistica atualmente.
Tendo uma imagem “mitologica” ou ndo, € inegavel que os pensamentos de Benjamin

reverberam em muitos autores, e uma delas foi Gisele Freund, fotografa e soci6loga com uma

! Definigdes de Oxford Languages.



historia de vida muito similar a do filésofo aleméao, mas que felizmente teve um fim diferente.
Com sua primeira camera, uma Voigtlander 6x9, Freund retratou muito do cotidiano em
Berlim, pois I cursava sua faculdade de Sociologia e passava a maior parte de seu tempo. Em
1933, no mesmo ano em que Walter Benjamin, foi para Paris se refugiar, e continuou seus
estudos na Sorbonne, desenvolvendo sua tese La Photographie en France au XIX siécle,
considerada por muitos como 0 primeiro escrito sobre a sociologia da fotografia. Durante a
escrita da tese, a fotografa trabalhou principalmente na Bibliotheque Nationale de France, onde
conheceu Benjamin e iniciou uma grande amizade. Outro grande objetivo do capitulo é
explorar a construcao da amizade entre os dois pensadores, e também analisar em qual medida
as fotografias de Freund, que sdo talvez as mais conhecidas de Benjamin, ajudaram a construir
a imagem melancélica que temos hoje do pensador alemao. Giséle, que viveu até o ano de
2000, é considerada ainda hoje uma das maiores fotografas e estudiosas da fotografia de seu
tempo.

No capitulo 2, o objetivo é explorar a analise de Walter Benjamin acerca da historia da
fotografia, pois, assim como Freund, enquanto grande parte dos estudiosos preocupou-se em
entender a técnica fotografica em si, ele buscou analisar a mudanca social que a fotografia
estava causando. Seu interesse pela técnica fotografica inicia-se no periodo em que esta
desenvolvendo a obra Passagens, livro inacabado que ele escreveu até sua morte. Porém ¢é
concretizado quando escreve A Pequena Historia da Fotografia (1931), texto no qual divide a
historia da técnica em trés momentos: 1. Apogeu, correspondente a fase pré-industrial da
fotografia e momento que, para o filésofo, a técnica ainda possuia sua aura; 2. Declinio, que
corresponde ao momento no qual a fotografia torna-se mercadoria e perde sua aura com a
criacdo dos grandes estudios e com os retoques nas imagens; 3. Redencdo, marcado pela
reaproximacdo do fotografo com a camera, e muito bem representado pelas fotografias de
Eugéne Atget, precursor da fotografia surrealista e o responsavel por encontrar nas ruas de
Paris uma nova forma de expressar-se com a técnica. Além disso, outros dois textos serdo
essenciais para entender o pensamento geral do autor em relacdo as mudancas que os meios de
reproducdo técnica estavam causando na sociedade, sendo assim, utilizaremos também A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1935) como aporte para compreender como,
mesmo com suas ressalvas negativas, a fotografia possibilitou que a arte fosse democratizada
e acessada por individuos das classes baixas. Por altimo, analisaremos a obra Passagens (1940)
para entender como a teoria da fotografia de Benjamin também faz parte de uma teoria geral

da histéria e do conhecimento, seguindo o conceito de imagem dialética.



No altimo capitulo, enfocaremos as consideragdes de Gisele Freund, que inicia sua
jornada na fotografia de forma bem prética, aventurando-se com sua camera e registrando tudo
ao seu redor. V&, entdo, em seus estudos académicos uma oportunidade de juntar seu hobbie
com seu objeto de pesquisa, a saber, a sociologia. Dessa maneira, a fotégrafa também segue o
mesmo caminho de Benjamin e formula uma divisdo histérica da técnica baseando-se em seus
estudos sociais. Em sua tese de doutorado, Gisele aponta que a ascensdo da fotografia ocorre,
principalmente, pela ascensdo de uma nova classe na Europa, que pela primeira vez estava
possuindo status financeiro e social. A partir disso, esses novos individuos enxergaram na
fotografia uma oportunidade de perpetuar e reafirmar sua propria condi¢cdo, movimento muito
semelhante ao que a aristocracia fazia com os retratos em miniatura antes da criagdo do
daguerre6tipo. Ademais, o texto Fotografia e Sociedade (1979) sera essencial para a pesquisa,
pois apresenta uma linha do tempo que vai além da formulada por Benjamin, apresentando ao
leitor outros géneros que surgiram com o desenvolvimento da fotografia, além dos problemas
éticos e morais acarretados por ela. Finalizaremos com a analise da fotografia amadora que,
segundo Freund, € a grande responsavel pela técnica ser ainda tdo popular nos dias de hoje,
afinal, de certa forma, ela nos concede uma forma réapida de conseguirmos nos expressar
individualmente e sentir que ainda possuimos um espirito criativo. A pesquisa limita-se aos
fatos histdricos da técnica que ocorreram na época dos dois pensadores principais, por isso,
algumas questdes ndo conseguiram ser abordadas, todavia, esperamos que esse trabalho lance
luz tanto em antigos quanto em futuras pesquisas relativas a imagem fotogréafica e fomente

discussdes em todas as suas temporalidades.



CAPITULO I: A HISTORIA QUE RESPLANDECE NAS OBRAS.

Em seu livro A Era dos Extremos, Eric Hobsbawm intitula o periodo de 1914 a 1945
como a “Era da Catastrofe”?, por ter sido um dos momentos mais conturbados da historia
europeia, principalmente no que diz respeito aos aspectos sociais, politicos e econémicos da
sociedade. Figuras intelectuais de grande importancia até os dias atuais vivenciaram essas
transformacdes, como é o caso dos dois estudiosos centrais dessa pesquisa: Walter Benjamin e
Gisele Freund, que deixaram transparecer em cada escrito 0s impactos que esse momento
trouxe para o individual e o coletivo®. Com histdrias de vida muito similares, os dois pensadores
conectam-se profundamente intelectualmente. Todavia, antes de qualquer coisa, é essencial
entender seus percursos de vida individuais, para que possamos entender como tudo se

desdobrou.

1.1 A vida dos pensadores alemaes:

Nascido dezesseis anos antes de Gisele Freund, Walter Benjamin tem sua origem ligada
a uma familia judaica de comerciantes tanto da parte materna quanto da parte paterna. A estavel
condicdo financeira permitiu que o filosofo tivesse uma boa formacao intelectual de modo que
ele comecou a desenvolver seus escritos aos 18 anos. Os textos de Benjamin, desde o inicio, ja
possuiam um forte carater social, demonstrando até mesmo uma certa recusa ao seu proprio
status: “Os pobres: para as criangas ricas da minha idade, eles so existiam como mendigos. E
foi um grande progresso do conhecimento quando pela primeira vez comecei a compreender a
pobreza, na ignominia do trabalho mal pago”*. Nos anos anteriores a Primeira Guerra Mundial,
Benjamin iniciou sua graduacéo e estudou Filosofia entre 1912 a 1915, em Freiburg e Berlim,
quando se ligou ao Movimento da Juventude, que tinha por objetivo uma reforma do sistema
de educacdo e ensino alemdo, todavia, um tempo depois se desliga do movimento por
divergéncias de pensamento. Em 1917, o ensaista casou-se com Dora Sophie Pollak, e ambos
mudam-se para Berna, na Suica, local onde nasce seu Unico filho, Stephan Rafael. Nessa época,

Benjamin conhece o fildsofo marxista Ernst Bloch, que o influencia muito em suas visoes

2 HOBSBAWNM, Eric. Era dos Extremos: o0 breve século XX: 1914-1991. Trad. de Marcos Santarrita. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1995, p. 14.

3 E jaimportante ressaltar que no que tange os estudos sobre a fotografia ambos viveram esse momento conturbado
dos anos 1930 em Paris, mas formulam muito de seus pensamentos sobre a técnica olhando para a mesma Paris
do século XIX, em particular, o segundo império, outro periodo de grandes agitacdes sociais e mudancas
tecnoldgicas como o advento da fotografia.

4 WITTE, Bernd. Walter Benjamin: Uma biografia. Trad. de Romero Freitas, Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2017, p. 4.



acerca do tema. Em 1919, defendeu sua tese de doutorado na Universidade de Berna, intitulada
de O conceito de critica de arte no Romantismo alemao, e no ano seguinte retorna para Berlim,
onde encontra muitas dificuldades, principalmente por nunca ter se encaixado em nenhum
padrdo académico. Sua ultima tentativa foi com a escrita da tese de livre-docéncia Origem do
drama barroco aleméo, obra complexa que representa bem a relagdo ambigua do filésofo com
atradicdo académica. Quando atese € recusada pela universidade de Frankfurt, o autor renuncia
de vez a carreira na academia e assume sua posi¢cdo como um “escritor livre”, levando-0 a
realizar diversas viagens para se aproximar dos meios literarios europeus, realizando criticas e
traducOes para o alemé&o de diversos autores importantes franceses, como Baudelaire e Proust.

Infelizmente, tudo muda de rumo em 1933, quando Hitler é nomeado chanceler do
Reich, obrigando o filésofo a buscar exilio em Paris. Giséle Freund, que também se refugiou
na cidade no mesmo ano, relata em sua obra autobiografica O mundo e minha camera que
naquele momento as pessoas ainda ndo suspeitavam do que estava acontecendo na Alemanha,
0s primeiros refugiados estavam acabando de chegar em Paris, e ainda ndo havia nocao da
brutalidade do novo regime, dos campos de concentracéo e das perseguicdes. Desde esse ano,
tanto Benjamin quanto Freund iniciam uma constante luta pela sua sobrevivéncia,
experimentando uma vida conturbada que transitava entre o constante medo e a fuga, por isso,
consideramos que ambos sdo intelectuais cujas obras ndo se separam em momento algum de
suas biografias.

No ano seguinte de seu exilio em Paris, o filésofo dedica grande parte do seu dia a
escrita da obra inacabada Passagens, como bolsista do Instituto de Pesquisa Social, que sera
basicamente sua Unica renda até o fim da vida. E também nesse ano que o autor comeca sua
relacdo intelectual e de amizade com Giséle Freund, que sera melhor explorada posteriormente.
A partir de 1935, tudo piora exponencialmente, pois as revistas e jornais alemées nao aceitavam
mais os artigos de Benjamin, deixando-o em uma situacao financeira ainda mais precaria. Em
1939, o ensaista toma conhecimento de que ndo possuia mais sua cidadania alemd, e realiza
incansaveis tentativas sem sucesso para obter uma naturalizacdo francesa. Em uma carta datada

de 2 de novembro de 1939, Benjamin relata a Gisele Freund sobre esses esforcos:

Em uma carta para Adrienne, estou atendendo a sugestao que vocé fez de que
eu pedisse depoimentos de meus amigos atestando minha lealdade. Menciono
na carta uma espléndida declaracéo escrita por [Paul] Desjardins. Ele professa
"a maior admiragdo” por meu trabalho [...] N&o preciso dizer o quanto

algumas linhas da propria Adrienne seriam valiosas para mim. No entanto,



ndo posso acreditar que este tipo de dossié (que estou tentando montar) seja
suficiente. Aparentemente, é em Paris que os diferentes casos serdo
analisados minuciosamente por uma comissdo interministerial. E é por isso
que todas as minhas esperancas giram em torno do processo que Adrienne

acabou de iniciar.®

Nessa época, existia uma grande mobilizacdo de intelectuais franceses para amparar
aqueles que corriam perigo, como Adrienne Monnier (1892-1955) que foi uma dessas figuras
notaveis que lutou pela sobrevivéncia de inameros refugiados, dentre eles Benjamin e Freund.
A livreira, dona da La Maison des Amis des Livres, foi uma das pessoas mais importantes do
meio literario do periodo, tendo sua livraria como ponto de encontro entre os mais influentes
escritores, fildsofos e artistas do século XX. Em sua obra Rue de L'Odéon Adrienne Monnier
dedica dois importantes trechos para discorrer sobre Benjamin, relatando diversos momentos

em que esteve com o filosofo, desde que se conheceram até receber a noticia de sua morte:

Walter Benjamin foi pela primeira vez a rua do Odéon em janeiro de 1930.
Foi Félix Bertaux que o apresentou a mim, salientando que ele era tradutor de
Proust e apreciador de J.-M. Sollier. [...] Foi durante dez anos um de meus
maiores amigos, aquele talvez com que tive o convivio intelectual mais
fecundo.®

Benjamin, em Diério Parisiense, também descreve como foi encontrar Monnier pela
primeira vez: “Imediatamente senti estar diante de uma das pessoas das quais nunca se pode
mostrar respeito suficiente, e que sem contar aparentemente com tal respeito, todavia nao
recusara ou minimizara tal respeito por nenhum instante.”’ Giséle Freund também relata em
sua autobiografia como foi seu primeiro encontro com a livreira: “Ela olhou para mim com um
sorriso encorajador. Seus tracos pequenos eram finamente desenhados, sua pele rosada era
surpreendentemente fresca. Toda a sua pessoa emanava serenidade.”® Monnier, além disso,
descreve muitas caracteristicas fisicas e da personalidade de Benjamin, segundo a livreira, o

filosofo tinha todas as caracteristicas marcantes de um judeu e de um alemé&o. Judeu, pelo rosto

5 BENJAMIN, Walter. The Correspondence of Walter Benjamin, 1910-1940. Trad. de Manfred R. Jacobson e
Evelyn M. Jacobson, Chicago: University of Chicago Press, 1994, p. 616-617.

® MONNIER, Adrienne. Rua do Odéon. Trad. de Jalio Castandn Guimardes, S&o Paulo: Auténtica, 2017, p. 125.
" BENJAMIN, Walter. Diario parisiense e outros escritos. Trad. de Carla Milani Dami&o e Pedro Hussak, Sdo
Paulo: Editora Hedra, 2020, p. 74.

8 FREUND, GISELE. Le monde et ma caméra. Paris: Grand format femme, 1970, p. 60, traducéo nossa.



inteligente, e sempre em defesa, com olhos que se abrigavam atras dos 6culos, e a boca que era
escondida por um espesso bigode. Era caracteristicamente alemé&o, segundo Monnier, por sua
postura e modo de falar, sempre muito sério e polido: “A fala — percebia-se bem isso — era para
ele uma coisa importante, de que cuidava quase como se fosse uma caligrafia.”® Em julho de
1940, ja em Lourdes, Benjamin enviou sua Gltima carta para Adrienne Monnier®?: “Penso em
VOCE, pensarei sempre em Vocé enquanto todo perigo ndo estiver afastado de Paris. Eu a
encontro, ndo somente ao pensar em Paris e na rua do Odéon, [...] mas também em muitos
cruzamentos de meu pensamento.”*! Com esse trecho, fica visivel o grande afeto que os dois
construiram ao longo dos anos.

Infelizmente, os esforgos que Adrienne realizou para salvar Benjamin ndo foram o
suficiente, e em maio de 1940 o filésofo foge para Lourdes, em uma ultima tentativa de
conseguir asilo em outro pais. Depois de novamente ndo conseguir nada legalmente, o ensaista
decide, entdo, tentar sair do pais de forma ilegal pela fronteira franco-espanhola. Em setembro
de 1940, Benjamin junta a um pequeno grupo de refugiados para sua ltima tentativa de fuga?,
gue novamente, ndo ocorreu como o esperado, pois todos foram listados como sans nationalité,
impossibilitando a entrada na Espanha. Em carta enviada para Scholem, Adorno relata que os
militares que impediram a entrada do grupo no territério espanhol tinham a intencdo de deporta-
los novamente para a Franca “mas, lhe foi concedida uma noite de descanso.”*® Exatamente
nessa noite, no dia 26 para 27 de setembro, ja muito cansado e com problemas de saude
Benjamin se suicidou tomando uma dose de morfinal* que carregava consigo. Antes de
concretizar de fato seu suicidio, o filosofo ja pensava na ideia anteriormente, segundo Susan

Sontag, isso seria “uma espécie de conjuragdo, uma tentativa de Benjamin de arrancar os

9 MONNIER, Adrienne. Rua do Odéon. Trad. de Jilio Castandn Guimaraes, Sdo Paulo: Auténtica, 2017, p. 128.
10 Inclusive, quem conta sobre a morte de Benjamin para Monnier é Giséle Freund: “Giséle Freund anunciou-me
sua morte em dezembro em um cartdo “familiar” expedido de Souillac onde ela estava refugiada.” (MONNIER,
2017, p. 124)

11 MONNIER, Adrienne. Rua do Odéon. Trad. de Jalio Castandn Guimardes, S&o Paulo: Auténtica, 2017, p.
125.

12 Atualmente, esse caminho percorrido pelo filésofo e por tantos outros refugiados é conhecido como Rota F, e
tornou-se até mesmo uma atragdo turistica. Lucyane de Moraes relata que o nome foi em homenagem a Lisa
Fittko: “Lisa e Hans ajudaram na travessia de mais de cem refugiados, entre ativistas politicos e antinazistas
perseguidos [...] Em seu livro autobiografico Meu caminho pelos Pirineus, ela lembra o trajeto até o lado espanhol
da fronteira e o episddio da resisténcia antifascista na Franca, que levaria o “velho Benjamin” como o chamava
afetiosamente, ao suicidio” (MORAES, 2023, p. 21)

13 MORAES, Lucyane de. Theodor Adorno & Walter Benjamin: em torno de uma amizade eletiva. Sdo
Paulo: Edicdes 70, 2023, p. 20-21.

14 Em carta a Scholem, Adorno relata: “Walter tomou morfina [...] Na noite do dia seguinte ele faleceu e foi
enterrado na quarta-feira.” (MORAES, 2023, p. 21)



elementos destruidores de sua personalidade saturnina — para niio ser destruido por eles.”®
Todavia, mesmo cansado ¢ descrente, defendeu, até o fim, suas convicgdes: “Quando esteve
pela Gltima vez com Adorno, no inicio de 1938, atribuiu sua demora em deixar a Franca ao fato
de que “aqui ainda h4 posi¢des a serem defendidas.””'® E interessante pontuar o quanto foi
criada uma verdadeira mitologia em torna da morte de Benjamin: “passando por assassinato
pelos militares franquistas, pela Gestapo e até por agentes secretos da URSS, entre outras
hipoteses formuladas em um filme documentario.”*’ Podemos citar como exemplo dessa
mitologia a série Transatlantico®, que retrata que a morte do autor aconteceu unicamente por
vontade propria dele, sem nenhuma interferéncia externa. Infelizmente, pelo que se sabe,
Benjamin ndo teve uma sepultura permanente, ou seja, ndo ha informacGes sobre o paradeiro
de seus restos mortais. Segundo Moraes (2023): “Anos apds, o governo da Catalunha dedicou
ao filésofo uma tumba simbolica no cemitério da cidade e, juntamente com o governo da
Alemanha foi erigido o Memorial Walter Benjamin, do artista israeclense Dani Karavan.”®
Além disso, acontece anualmente em Portbou um simpdsio internacional com o propdsito de
evocar a memoria e o legado intelectual dnico de Benjamin, que lutou até o fim contra outros
individuos e contra si mesmo para defender o que acreditava. Sua memaria resistiu e resiste até
hoje, seja em seus escritos ou em suas lutas, inspirando incontaveis pessoas.

Gisele Freund, apesar de ter uma historia de vida muito semelhante, teve um fim
diferente. A fotdgrafa nasceu em 1908, no distrito de Schoneberg, em Berlim, e, tal como
Walter Benjamin, veio de uma rica familia judia. Seu pai, Julius Freund (1870-1941), um
comerciante apaixonado pela arte alemd, foi o responsavel por introduzi-la na fotografia,
apresentando-a ao trabalho de Karl Blossfeldt e presenteando-a com sua primeira cAmera, uma
Voigtlander 6x9, que se tornou uma grande companheira de Giséle por muitos anos. A

fotografa, como muitos na época, comecou de forma amadora:

Eu ndo havia aprendido o oficio em uma escola. Como milhdes de outros
amadores, tirei fotos de acordo com o slogan dos fabricantes de cameras:

"Aperte 0 botdo, nds fazemos o resto". O amador podia revelar seu filme

15 SONTAG, Susan. Sob o0 signo de saturno. Trad. de Ana Maria Capovilla e Albino Poli Jr, Porto Alegre: L&PM
Editores, 1986, p. 102.

16 |dem, p. 103.

" MORAES, Lucyane de. Theodor Adorno & Walter Benjamin: em torno de uma amizade eletiva. S&o
Paulo: Edicdes 70, 2023, p. 27.

18 A série produzida pela Netflix conta a histdria real do jornalista americano Varian Fry que, em Marselha,
representou o Comité Internacional de Resgate para ajudar refugiados, principalmente artistas e escritores, a fugir
da Franca ocupada pelos nazistas.

19 1dem, p. 198.



sozinho sem muito treinamento, o que logo fiz. Transformei meu banheiro em
uma camara escura, colocando minhas tigelas em uma tabua acima da pia e o

ampliador no bidé.?

Em 1929, a fotografa ingressou na Universidade de Frankfurt para estudar sociologia,
tendo aula com vérios dos principais nomes do Instituto de Pesquisa Social, como Theodor
Adorno. Durante seus anos na universidade, Freund fotografava constantemente a vida em
Frankfurt. Em 1932, a fotdgrafa chegou a documentar um comicio de Primeiro de Maio, que

foi um indicio da ascensdo do nazismo:
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Série: Manifestacdes de 1 de maio em Frankfurt, 1932.
(C) IMEC, Fonds MCC, Dist. RMN-Grand Palais / Gisele Freund

Sobre esse fato, Freund escreveu que: “Em janeiro de 1933, Hitler tornou-se chanceler
do Reich e estabeleceu sua ditadura na Alemanha. Muitos daqueles que fotografei naquele
primeiro de maio de 1932 tornaram-se membros do partido nazista; outros acabaram em
campos de concentragio.”?* Em 1933, no mesmo ano em que Walter Benjamin, a fotografa foi
para Paris se refugiar, chegando na cidade apenas com uma mala, sua camera Leica e seus
filmes. Giséle continuou seus estudos na Sorbonne, desenvolvendo sua tese defendida, em
1936, La Photographie en France au XIX siécle, considerada por muitos o primeiro escrito
sobre a sociologia da fotografia. Durante a escrita da tese, a fotografa trabalhou principalmente
na Bibliotheque Nationale de France, onde conheceu Benjamin e iniciou uma grande amizade,

que serd melhor explorada posteriormente.

20 FREUND, GISELE. Le monde et ma caméra. Paris: Grand format femme, 1970, p. 19, tradugdo nossa.
21 MEEKER, Carlene. Giséle Freund. Jewish Women’s Archive, 1999. Tradugio nossa. Disponivel em:
<https://jwa.org/encyclopedia/article/freund-gisele>. Acesso em: 01/02/2023.
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Ainda em 1933, a fotografa conheceu Adrienne Monnier, quando estava andando pela
Rua do Odéon em uma manhd fria de marco. Em sua autobiografia, ela relata detalhadamente

como conheceu a livreira:

Aproximei-me timidamente, segurando o pequeno livro que queria comprar.
Adrienne Monnier imediatamente iniciou uma conversa. Ndo demorou muito
para que ela descobrisse que eu era estudante e que havia fugido do nazismo.
Com uma voz muito clara e singularmente aguda, ela perguntou sobre meus
gostos literarios e me incentivou a fazer uma assinatura, prometendo me guiar

pela literatura francesa contemporanea, sobre a qual eu sabia muito pouco.?

Além disso, ao saber que Gisele falava inglés fluentemente, Adrienne logo a apresentou
para sua amiga Sylvia Beach, proprietaria da Shakespeare and Company, livraria que ficava
em frente a sua propria. Ambas eram muito famosas nos circulos literérios e intelectuais da
época, e praticamente todos os principais escritores, filosofos e artistas frequentavam suas
livrarias: “A Shakespeare and Co. de Sylvia Beach era o ponto de encontro dos autores de
lingua inglesa, enquanto a Maison des Amis des Livres reunia os escritores franceses.”?® Além
de livraria, esses locais de certa maneira também eram editoras, inclusive, a primeira edicéo
em francés do romance Ulysses de James Joyce foi publicado pela Maison des Amis des Livres.
Foi também gracas a Adrienne Monnier que a tese de doutorado de Freund foi publicada e
apresentada a sociedade francesa. Alguns anos apds sua amizade com a livreira, j& inserida no
circulo cultural e artistico da Franca, Giséle Freund fotografou algumas das maiores figuras do
século XX, como Simone de Beauvoir, Jean-Paul Sartre, Henri Matisse, André Breton, Virginia
Woolf, Jean Cocteau, entre muitos outros. A fotografa também chamou a atencéo por ser uma
das pioneiras nos retratos em cores, sendo a primeira a criar uma colecdo de retratos de
escritores e intelectuais nesse estilo, 0 que era extremamente incomum para a época, pois todos

fotografavam em preto e branco.

22 FREUND, GISELE. Le monde et ma caméra. Paris: Grand format femme, 1970, p. 60, tradug&o nossa.
23
Idem, p. 60.
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Imagem 1: Walter Benjamin, Paris, 1938.
Imagem 2: Adrienne Monnier, Paris, 1939.
(C) IMEC, Fonds MCC, Dist. RMN-Grand Palais / Gisele Freund

Podemos observar que quando se tratava de retratar outros individuos, Gisele Freund
possuia um estilo bem caracteristico, pois fazia questdo de sempre retratar os intelectuais no
ambiente que se sentissem mais confortaveis, ou que passassem a maior parte de seu tempo de
modo que o modelo estivesse em um mundo familiar que o deixava relaxado, facilitando o
trabalho fotografico: “A maioria dos artistas cria a sua volta uma atmosfera tdo pessoal que
fica gravada na meméria.”?* De fato, a intensidade das imagens de Freund ficam gravadas em
nos, e observar essas fotografias € quase como se pudéssemos nos sentir proximos desses
pensadores, mesmo em uma época diferente. Ademais, as cores tornam essas fotografias muito
mais intimas, possibilitando que o observador perceba cada detalhe, como fios de cabelo
branco, cor dos olhos, labios corados, entre outros, tudo isso torna a memoria dessas figuras
muito viva.

Embora tenha se naturalizado francesa em 1936, Gisele sua condi¢do de judia a obrigou
a fugir da Franca em 1940, por causa da invasdo das tropas alemds em Paris. Felizmente, a

fotografa ndo teve o mesmo fim de Walter Benjamin, e conseguiu se refugiar na Argentina,

24 1dem, p. 102.
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com a ajuda de Victoria Ocampo, importante intelectual argentina da época e que tinha
conexdes com intelectuais europeus, principalmente por ser a responsavel pela revista Sur.
Durante seus anos vivendo na América do Sul, Gisele visitou diversos paises e conheceu
inimeras pessoas, registrando todo seu percurso em belas imagens documentais e publicando
suas historias em diversas revistas?®. Quando visitou 0 México, a fotdgrafa apaixonou-se pela
cultura mexicana, e permaneceu por la durante dois anos, tornando-se grande amiga de Diego

Rivera e Frida Kahlo, realizando diversas fotografias do casal.

La Baie de Rio de aniro, 1942. )
(C) IMEC, Fonds MCC, Dist. RMN-Grand Palais / Gisele Freund

Diego Rivera devant sa collection d'art précolombien, 1948.

25 Em 21 de outubro de 2022 a Maison de L’Amérique Latine inaugurou a exposicdo Ce sud si lointain, que
apresentou inimeras fotografias que Freund realizou durante seus anos no continente. Essa exposi¢do contou com
a parceria do IMEC, que é, atualmente, o local que possui 0 maior acervo de imagens da fotografa alema. A
exposicao revelou o grande circulo social que Giséle criou na América Latina, além de fotografias documentais,
e até mesmo etnograficas, dos paises que visitou. As imagens de Freund dessa época revelam ao mesmo tempo
sua analise como socidloga e sua visdo como artista.
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(C) IMEC, Fonds MCC, Dist. RMN-Grand Palais / Giséle Freund

Gisele Freund retornou a Paris somente em 1953, permanecendo 14 até o fim de sua
vida, escrevendo suas lembrancas e trabalhando em diversas obras. Em 1980, foi a primeira
mulher a receber o Grand Prix National des Arts da Franca. Freund faleceu no dia 31 de marco
de 2000, com sua carreira e obras consagradas, e sendo, para muitos, uma das maiores
fotografas de sua época.

1.2 O encontro entre os pensadores:

Foiem 1933, quando se intensificou a perseguicao aos judeus na Alemanha, que Walter
Benjamin e Giséle Freund precisaram se refugiar em Paris e comegaram a historia de uma
grande amizade e troca intelectual, mesmo com a Europa em ruinas. Em 1934, a relacdo entre
os dois se aprofundou, pois ambos passavam horas de seus dias na Biblioteca Nacional, onde
Benjamin trabalhava na obra Passagens e Freund escrevia sua tese de doutorado. Sobre a

relacdo deles nessa época, a fotografa escreveu:

Durante anos, encontravamo-nos todos os dias naquela enorme sala
silenciosa. As vezes davamos um passeio pelos corredores da biblioteca, ou
atravessavamos a Rue de Richelieu até um banco da Praga Louvois. Benjamin
acendia o seu cachimbo e conversadvamos sobre os mais diversos assuntos: a
situacdo politica, 0 marxismo, os escritores contemporaneos... Quando a
biblioteca fechava, abandonavamos frequentemente a sala em conjunto.
Atravessdvamos as Tuilleries e passeavamos ao longo do cais do Sena.
Benjamin detinha-se sempre nos alfarrabistas e comprava por vezes um livro.
[...] Duas vezes por semana, encontravamo-nos no primeiro andar de um café

no Boulevard Saint-Germain para jogar xadrez.?®

As imagens que Gisele capturou do filésofo na Biblioteca Nacional nesse periodo séo
algumas das mais conhecidas e difundidas dele. Anteriormente, abordamos o estilo fotografico
que Freund adotava ao fotografar outras pessoas, sempre focada em extrair a0 maximo as
singularidades do individuo, e essas fotografias de Benjamin representam muito bem esse
traco. Nos retratos, 0 ensaista encontra-se imerso nos livros que estdo a sua frente, ao fundo,

estantes com diversas outras obras da biblioteca. Giséle consegue capturar através das lentes,

26 FREUND, Gisele. Itinéraires. Trad. de Jodo Tiago Proenca, Paris: Albin Michel, 1985, p. 64.
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a paixdo e a dedicacdo pelo qual Benjamin escrevia e pesquisava, além da clara serenidade que

o filésofo s6 conseguia encontrar naquele ambiente, diante da vida conturbada que levava.

e

Walter Benjamin na Biblioteca Nacional, Paris, Franga.
© IMEC, Fonds MCC, Dist. RMN-Grand Palais / Gisele Freund.

A0 mesmo tempo que essas imagens representam bem o estilo fotografico de Gisele
Freund, elas ndo possuem alguns tracos dele, a fotografa afirmava que “A decoragdo de uma
casa, por seu lado, reflete as pessoas que nela vivem. Capturar alguém junto da bugiganga que
Ihe € querida torna a fotografia mais expressiva.”?’ Por ser, tal como Giséle, um estrangeiro
refugiado, Benjamin ndo possuia um lar em Paris que foi construido durante anos com objetos
que lhe fossem queridos, ao percebermos isso, as imagens tornam-se a0 mesmo tempo um
pouco melancolicas, pois a unica coisa de valor que o filosofo carregava consigo eram seus
livros, escritos e ideias, mas ao mesmo tempo, revelam caracteristicas Unicas do autor, pois
“Benjamin, evidentemente, era, a0 mesmo tempo, um ndmade, sempre em movimento, e um
colecionador, esmagado pelo peso das coisas; ou seja, pelas paixdes.”?® Freund nunca teve
oportunidade de fotografar Benjamin com suas “bugigangas queridas”, pois a configuragao
historica que vivenciaram ndo permitiu isso, todavia, ndo significa que o autor ndo carregava
consigo tudo que o representasse. As imagens ndo carecem de intensidade, pois o filosofo
levava em seu olhar “fixo, suave, sonhador, de miope”?® e em suas expressdes a sua grandiosa

personalidade.

27 FREUND, GISELE. Le monde et ma caméra. Paris: Grand format femme, 1970, p. 102, traduc&o nossa.

28 SONTAG, Susan. Sob o signo de saturno. Trad. de Ana Maria Capovilla e Albino Poli Jr, Porto Alegre: L&PM
Editores, 1986, p. 96.

29 1dem, p. 85.
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Walter Benjamin. © IMEC, Fonds MCC, Dist. RMN-Grand Palais / Gisele Freund.

Em outras imagens, de estilos diferentes (incluindo o fato de serem coloridas), Freund
captura Benjamin de forma mais contemplativa. Na imagem 1, com a bela paisagem do
mosteiro Abadia de Pontigny ao fundo, o filésofo, em pé, segura e admira uma flor em sua
mao. Gis¢le relata em sua autobiografia alguns detalhes sobre o local: “Paul Desjardins havia
fundado a "Décades de Pontigny"3°, onde escritores, filésofos, professores e estudantes de todo
0 mundo se reuniam para se conhecer melhor e discutir [...] Aléem das "décades”, Paul
Desjardins havia criado um centro de estudos e descanso em Pontigny.”%* Podemos perceber
que Benjamin ndo esta centralizado na fotografia, pois Gisele pretendeu privilegiar a vista ao
fundo, todavia, sua presenca torna-se marcante da mesma forma, pois percebemos como ele se
situa de forma completamente espontanea, capturando um momento singular do ensaista, e
fazendo com que o receptor sinta-se intimamente ligado a ele.

Ja na imagem 2, a fotografa pretende capturar detalhes do filésofo, tornando-o a figura
central da imagem, ao mostra-lo com os dedos das maos apoiadas em seu rosto, com um ar
melancdlico como se estivesse contemplando e refletindo sobre sua existéncia no mundo em

ruinas ao redor. Segundo Susan Sontag:

30 A obra “Paul Desjardins et les Décades de Pontigny” de Frangois Chaubet conta mais profundamente sobre os
encontros que ocorreram nesse local. Os intelectuais discutiam sobre os mais variados assuntos envolvendo
literatura, filosofia, politica, entre outros. Dentre os nomes que fizeram parte dos encontros podemos citar André
Gide, Jean Paul Sartre, André Malraux e Ernst Robert Curtius.

31 FREUND, GISELE. Le monde et ma caméra. Paris: Grand format femme, 1970, p. 75, traduc&o nossa.
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Exatamente porque o carater melancélico € perseguido pela morte, sdo o0s
melancdlicos que melhor sabem decifrar o mundo. Ou melhor, é o mundo que
se rende a minuciosa investigagdo do melancolico, como ndo se rende a
ninguém mais. Quanto mais inertes as coisas, mais poderosa e criativa pode

ser a mente que as contempla.®

A definicdo da pesquisadora representa muito bem a fotografia, pois ela instiga o
observador a imaginar as inimeras coisas que se passavam pela cabeca do filésofo aleméo,
principalmente dado o contexto que estava vivenciando. Gisele Freund afirmava que de pouco
valia o conhecimento técnico de um fotdgrafo, pois o essencial era saber ver, e ela, como
ninguém, soube enxergar cada detalhe de Benjamin. O ensaista, que gostava “de descobrir
coisas onde ninguém procurava”®, foi descoberto pelas lentes de Giséle Freund com uma
sensibilidade nunca antes vista de modo que atualmente, as fotografias sdo tesouros para quem
deseja visualizar - e tal como Benjamin, imaginar - como era a vida do filésofo para além de

Seus escritos.

.

Imagem 1: Walter Benjamin, Abadia de Pontigny, Franca.
Imagem 2: Walter Benjamin, Paris, Franca.

32 SONTAG, Susan. Sob o signo de saturno. Trad. de Ana Maria Capovilla e Albino Poli Jr, Porto Alegre:
L&PM Editores, 1986, p. 93.

33 1dem, p. 94.
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© IMEC, Fonds MCC, Dist. RMN-Grand Palais / Giséle Freund.

O cenério de Benjamin submerso em livros foi bastante explorado por Giséle Freund,
como ja observamos acima. Desde sua infancia, o filésofo possuia um enorme aprego pela
leitura, considerando cada livro um mundo préprio, no qual o leitor habitava por um tempo:
“Em Cronica Berlinense, Benjamin evoca o seu éxtase de crianga: “Nao liamos apenas os
livros; moravamos, habitdvamos entre suas linhas™”3. Ainda segundo Sontag, quando o
individuo “nascido sob o signo de Saturno” est4 em uma posicao na qual se sente observado,
seu primeiro impulso é abaixar a cabeca, ou escondé-la atras de um livro, € uma disposicdo

para a interiorizagao:

Imagem 1: Walter Benjamin, Paris, Franca.
Imagem 2: Walter Benjamin & la Bibliotheque nationale (salle des catalogues), Paris, Franga.
© IMEC, Fonds MCC, Dist. RMN-Grand Palais / Gisele Freund.

Saturno, que é popularmente conhecido como o deus da melancolia, sempre chamou a
atencdo de Benjamin, talvez pela grande convergéncia com sua prépria personalidade. O
filosofo explora na Origem do Drama Barroco Alemdo a gravura Melancolia | de Albrecht

Durer, que apresenta o famoso gesto melancélico da méao segurando o queixo, e comenta:

34 Idem, p. 97.
35 1dem, p. 97.
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“[...] se por um lado a meditacdo do melancélico ¢ compreendida na
perspectiva de Saturno, que “como o planeta mais alto e o mais afastado da
vida cotidiana é responsavel por toda contemplacédo profunda, convoca a alma

para a vida interior, afastando-a das exterioridades, leva-a a subir cada vez

mais alto e enfim inspira-lhe um saber superior ¢ o dom profético.”*

O trecho conversa muito com a forma que Benjamin lidava tanto com sua vida
cotidiana quanto com sua maneira de pesquisar. A forma de trabalho do melancélico é essa
concentracdo total, ao contrério, sua mente divaga. Benjamin tinha uma capacidade
surpreendente de concentracdo, muito bem relatada nas imagens de Freund. O fildsofo, ao
mesmo tempo que buscava refugio de situagdes do dia a dia nos livros, necessitava dessa
concentracdo para seu trabalho, era como se “cada sentencga tivesse de expressar tudo, antes
que o penetrante olhar interior da concentracdo total dissolvesse o objeto diante de seus
olhos.”®” Em contrapartida, essa disposicdo para a interiorizagdo leva o individuo a subir cada
vez mais alto em seus pensamentos, como o filosofo afirma na citagcdo acima, também nos
fazendo compreender o quanto a melancolia ajudou Benjamin a produzir suas ideias e
conceitos.

Em 1936, Gisele conclui e apresenta sua tese, nomeada de La photographie en France

au dix-neuvieme siecle, e relata que Walter Benjamin esteve presente para assisti-la:

Em 1936, defendi a minha tese na Faculdade de Letras, onde me inscrevera
assim que cheguei a Paris. Tinha-a comecado com Karl Mannheim, mas foi
Nobert Elias que me deu a ideia e me orientou nas minhas primeiras
pesquisas. A Sorbonne aceitou a tese, fiquei-lhe reconhecida pelo liberalismo,
pois nem todos os meus professores comungavam das minhas ideias. Alguns
amigos, entre os quais Walter Benjamin, tinham vindo tomar lugar no

anfiteatro onde se realizaram as provas publicas.*®

36 BENJAMIN. Walter. Origem do drama barroco alem&o. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet, Sio Paulo:
Brasiliense, 1984, p. 171.

37 SONTAG, Susan. Sob o signo de saturno. Trad. de Ana Maria Capovilla e Albino Poli Jr, Porto Alegre: L&PM
Editores, 1986, p. 100.

38 FREUND, Giséle. Mémoirs de I’Oeil. Trad. de Jodo Tiago Proenca, Paris: Editions du Seuil, 1977, p. 16-17.
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Apos a apresentacao, a fotdgrafa menciona que Benjamin a elogiou de uma forma um
tanto quanto singular, dizendo: “Gisela, nunca pensei que conseguisses escrever tais coisas.” .
Vale ressaltar que a diferenca de idade entre os dois era de 16 anos, portanto, nesse momento
Benjamin ja estava em uma fase mais madura em seus escritos. Entretanto, mesmo com a
grande diferenca de idade, ndo existia entre os autores uma “hierarquia” de mestre e discipulo,
visto que claramente ambos se influenciaram mutuamente. O filésofo alemé&o escreveu sobre a
tese de Giséle em dois textos: o primeiro foi em Pintura e Fotografia (1936)*; e depois
publicou uma recensdo a tese em 1938. Em ambos o0s textos, o autor discorre sobre o tema
central da tese, que relaciona a ascensdo da fotografia em relagdo a da burguesia. Além disso,
nessa obra a fotdgrafa imerge na discussdo de saber se a fotografia seria uma arte, e segundo
Benjamin: “Essa circunstancia tem sua ironia dialética: o procedimento, que depois foi
determinante para colocar o préprio conceito de obra de arte em questao, pois a0 mesmo tempo
que ela por meio de sua reproducéo forcga seu carater de mercadoria, designa-se como técnica
artistica.”*!. Ou seja, segundo o ensaista, carece no trabalho de Giséle a discussdo anterior sobre
a fotografia ser ou ndo uma expressdo artistica, que seria a de refletir se a invengdo nao
transformou todo o carater da arte. Em sintese, os textos de Benjamin sobre a tese de Giséle
tém o carater de “revisar” 0 contetido que foi desenvolvido pela fotografa.

Os alemées continuaram a amizade até a morte de Benjamin. Em uma carta datada de

2 de novembro de 1939 (um ano antes da morte do filosofo), ele escreve:

Minha querida amiga, eu imaginei por algumas coisas que Sylvia disse que
vocé finalmente voltou. Minha alegria ndo foi diminuida ao ver esse palpite
confirmado. Os Unicos momentos felizes que desfruto aqui vém das poucas

cartas que recebo que tém algo de especial, como o que vocé colocou naquela

39 FREUND, Giséle; JAMIS, Rauda. Portrait: Entretiens avec Rauda Jamis. Trad. de Jo&o Tiago Proenca,
Paris: Des Femmes, 1991, p. 65-66.

40 Nesse texto, Benjamin faz uma interessante nota de objecdo metddica em relagéo a tese de Freund: ““Quanto
maior’, escreve a autora, ‘¢ o génio do artista, tanto melhor sua obra reflete, e mesmo na for¢a da originalidade da
sua forma, as tendéncias da sociedade que lhe é contemporanea’ (Freund, p.4). O que sobressai de questionavel
nessa afirmacgao ndo é sua tentativa de circunscrever as consequéncias artisticas de um trabalho com referéncia a
estrutura social de seu tempo de origem. Questionavel é apenas a pressuposi¢do de que essa estrutura apresenta-
se sempre sob o mesmo aspecto.” (Benjamin, 2020, p. 232.) Para Benjamin, esse aspecto poderia mudar com as
diferentes épocas, por isso discorda de Freund afirmar que o significado de uma boa obra de arte é sempre
concomitante a sua estrutura social. Por Ultimo, é interessante notar que, por essa afirmagdo, a fotdgrafa possui
tracos bem mais claramente marxistas do que o fil6sofo.

41 BENJAMIN, Walter. Diario parisiense e outros escritos. Trad. de Carla Milani Dami&o e Pedro Hussak, Sdo
Paulo: Editora Hedra, 2020, p. 233-234.
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que enviou. E sob essas circunstancias, felicidade € igual a esperanca para
T 42

mim

Aparentemente, no ano que foi escrita essa carta, Giséle estava retornando de um
reflgio na Inglaterra, no qual Benjamin ficou muito interessado, e a0 mesmo tempo contente
pelo retorno da amiga. Além disso, nessa mesma carta, Benjamin relata para Giséle as
tentativas que estava realizando para conseguir uma cidadania francesa, que infelizmente, foi
mal-sucedida, trazendo consequéncias posteriores. Em uma das Gltimas cartas que escreveu,
por volta de junho de 1940, enderegada para Adrienne Monnier, Benjamin cita Gisele: “Eu
ficaria encantado se Gisele [Freund] viesse aqui se ela ainda ndo encontrou um acordo com o
qual esteja realmente satisfeita. Acho que Lourdes seria realmente um bom lugar para ela de
muitas perspectivas. (ndio conhecia a regido, e ¢ muito bonita.)”*3, Nesse momento, Benjamin
ja estava em Lourdes com inimeros outros refugiados para tentar exilio em outro pais, €, como
relatado na carta, convida Giséle para se juntar a ele. Acontece que a fotografa segue outros
caminhos e acaba se refugiando na América Latina com sucesso, sorte que infelizmente
Benjamin ndo teve.

Gisele, que morreu somente em 2000, nunca deixou de carregar em seus escritos, falas
e entrevistas a admiracéo e as influéncias que teve do filésofo alem&o. Com histérias de vida
tdo similares que terminaram de maneiras tdo diferentes, a relacdo de afeto e admiracdo que
construiram ao longo dos anos perdurou até o final da vida de ambos. Gracas as contribuicoes
de Freund e Benjamin, hoje possuimos uma solida teoria da fotografia, que transita desde a
criacdo da técnica até os meios de comunicagdo contemporaneos. A linha do tempo da técnica,
que modificou toda a percepcdo e experiéncia das sociedades, sera explorada nos proximos

capitulos.

42 BENJAMIN, Walter. The Correspondence of Walter Benjamin, 1910-1940. Trad. de Manfred R. Jacobson
e Evelyn M. Jacobson, Chicago: University of Chicago Press, 1994, p. 616.
43 1dem, p. 636.
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CAPITULO II: A TEORIA DA FOTOGRAFIA EM WALTER BENJAMIN.

A primeira fotografia que se tem registro foi tirada ha quase 200 anos atras. Desde
entdo, os meios de reprodutibilidade técnica mudaram a histéria da nossa sociedade,
impactando, ainda hoje, em aspectos cientificos, sociais, culturais, tecnoldgicos e, é claro,
artisticos. Durante muitos anos, ndo houve uma investigacao retrospectiva acerca da fotografia,
pois todos, tdo euféricos com a nova invengdo, focaram suas pesquisas em aprimora-la cada
vez mais. As singularidades filosoficas e socioldgicas da técnica foram pontos centrais nas
pesquisas de Walter Benjamin e Gisele Freund, de modo que o estudo da fotografia se
confunde, nesses autores, com uma analise social e cultural da sociedade moderna. Neste
capitulo, serdo apresentadas as etapas da técnica fotografica na visdo benjaminiana: apogeu,
declinio, comercializacdo, redencdo e democratizacdo. Buscaremos destrinchar as nuances
inerentes a fotografia cuidadosamente percebidas pelo filésofo, e mostrar como sua teoria da

fotografia envolve também uma teoria da imagem, da historia e até mesmo do conhecimento.

2.1 A teécnica fotografica:

Como dito por Walter Benjamin, “ja se pressentia, no caso da fotografia, que a hora da
sua invencdo chegara, e varios pesquisadores [...] visavam o0 mesmo objetivo: fixar as imagens
da camera obscura, que eram conhecidas pelo menos desde Leonardo.”** Diferente de
invencdes que foram descobertas ao acaso, a fotografia ja era uma demanda muito visada,
principalmente pelos cientistas da época. Antes de o Daguerre6tipo (a primeira maquina
fotografica) surgir, muitos objetos auxiliaram na criacdo da fotografia, como é o caso da camara
escura, que existia desde a antiguidade. Resumidamente, com essa técnica, a luz do meio
externo passava para um meio interno, e invertia a imagem obtida, sendo projetada em uma
parede ou tela. Posteriormente, com 0s avancos, a cAmara passou a ter lentes, depois se tornou
movel, até que finalmente foi reduzida ao tamanho de uma caixa. Os pintores, principalmente
do século XVII, utilizavam muito desse objeto para copiar imagens, um dos grandes exemplos
é o artista Johannes Vermeer®®, que utilizou a cdmara para a criacio de seus famosos retratos.
Todavia, para produzir as proprias fotografias, era necessario encontrar um material

fotossensivel que fosse capaz de fixar essas imagens por um longo tempo.

44 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Sé&o Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 83.

45 A obra “Vermeer's Camera: Uncovering the Truth Behind the Masterpieces” (2001) de Philip Steadman mostra
através de um estudo aprofundado como o pintor utilizou a cAmara obscura para atingir alguns efeitos notaveis de
suas obras, como borrdes, sombras perfeitas nas faces de seus retratos, entre outros.
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Alguns pesquisadores, antes de Niépce, fizeram experimentos com materiais
fotossensiveis, como foi o caso da quimica Elizabeth Fulhame, que explorou diversas ideias,
porém “a mais interessante foi formar imagens em tecido com sais de ouro sensiveis a luz”*®
Infelizmente, nenhuma dessas capturas sobreviveram, todavia, sua obra An Essay on
Combustion, with a View to a New Art of Dying and Painting (1794) trata de alguns desses
experimentos, e € considerada a primeira publicacdo a tratar de um processo fotografico. O
inglés Thomas Wedgwood também criou processos semelhantes, porém, com sais de prata, que
eram sensiveis a papel e a couro. Humphry Davy, que publicou os resultados do quimico inglés,
analisou que: ““Tudo o que esta faltando é um método para proteger as partes expostas da linha
da luz do dia, e esse processo se tornara tao util quanto elegante”. Wedgwood havia formulado
o conceito de fotografia e criado imagens, mas ndo sabia como fazé-las durar.”*’

Finalmente, quem “venceu a corrida” e capturou a primeira imagem fotografica
duradoura que se tem registro®® foi o francés Joseph Nicéphore Niépce, por volta de 1826-
1827. O inventor, que ja era habituado com processos como a litografia*®, decidiu abandonar
0s experimentos feitos até entdo com sais de prata e focar em outros métodos. Dessa maneira,
conseguiu apos oito horas de exposicdo solar realizar o registro, a fotografia foi feita em uma
placa de estanho coberta com uma substancia chamada de betume®®. A imagem foi nomeada

de Point de vue du Gras, e o resultado foi o seguinte:

46 HACKING, Juliet. Tout sur la photo: panorama des chefs-d’ceuvre et des techniques. Paris: Flammarion,
2012, p. 19. Tradugdo nossa.

47 1dem, p. 19.

48 Assim que a fotografia se tornou pUblica, surgiram inimeros inventores alegando terem descoberto o processo
primeiro: “Na Franca, um funcionario publico chamado Bayard e, na Inglaterra, o cientista Talbot, ambos
descobriram um processo fotografico usando papel: o primeiro com iodeto de prata e o segundo com cloreto de
prata.” (FREUND, 1979, p. 28) Por esse motivo, muitos estudiosos afirmam que néo é possivel conceder a uma
Unica pessoa o titulo de inventor da fotografia. O fato de o processo ter sido criado “ao mesmo tempo” por varios
individuos diferentes também nos revela o quanto era uma necessidade urgente da época.

49 «“Trata-se de um método de impressio a partir de imagem desenhada sobre base, em geral de calcério especial,
conhecida como "pedra litografica". Apo6s desenho feito com materiais gordurosos (lapis, bastéo, pasta etc.), a
pedra ¢é tratada com solugdes quimicas e dgua que fixam as areas oleosas do desenho sobre a superficie.”
(LITOGRAFIA. In: ENCICLOPEDIA ltali Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sio Paulo: Itad Cultural, 2023.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5086/litografia. Acesso em: 13 de outubro de 2023.)
%0 Essa substancia era uma espécie de camada protetora para placas, que endurecia com a luz.
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Point de vue u Gras (osph icéphore Niépc, 1826-27)

Infelizmente, Niépce faleceu em 1833, momento em que a fotografia ainda ndo havia
chegado ao dominio publico, sendo assim, ndo pbdde presenciar a grande popularidade da
técnica. No mesmo periodo da morte de Niépce, o inglés Willian Henry Fox Talbot, mesmo
sem conhecer o inventor, desenvolveu um meétodo de suma importancia para a fotografia, que
ficou conhecido como cal6tipo, processo que constitui 0 negativo-positivo da imagem.
Também ao mesmo tempo, Daguerre fez um avango essencial “ao descobrir que as placas de
2551

prata tratadas com iodo podiam ser reveladas com mercurio, produzindo positivos diretos

Um exemplo desse método € a obra The Artist’s Studio (1837):

51 HACKING, Juliet. Tout sur la photo: panorama des chefs-d’ceuvre et des techniques. Paris: Flammarion,
2012, p. 20. Tradugdo nossa.
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The Artist’s Studio (Louis Jacques Daguerre, 1837)

A grande vantagem do daguerre6tipo era a magnifica reproducdo de detalhes, como
podemos observar na fotografia acima, cuja reproducéo perfeita era possivel gragas a superficie
da placa de metal que ele utilizava, pois, com ela, ndo havia fibras que modificavam a imagem,
como era o caso do papel. Finalmente, alguns anos depois, em 1839, a Academia Francesa de
Ciéncias tornou publica a descoberta da fotografia e, desde entdo, a técnica modificou, em
diversos ambitos, toda nossa forma de experiéncia na sociedade. Desde que se tornou publica,
a fotografia desenvolveu-se de forma incrivelmente rapida, e em pouco tempo o aparelho
fotogréafico tornou-se tdo pequeno que podia ser carregado para qualquer lugar, além de
também ter tido uma répida reducdo em seu valor. O tempo de exposi¢cdo foi outro ponto que
diminuiu drasticamente: em 1839, o tempo para tirar uma fotografia chegava a quinze minutos
em luz do sol; um ano depois, apenas 13 minutos na sombra; ja em 1841 o tempo foi reduzido
para no maximo trés minutos; em 1842, para vinte ou quarenta segundos, até o ponto que ela
era capturada instantaneamente apos apertar o botdo. Todavia, concomitante com 0s avangos
técnicos, existe uma questdo social central que possibilitou que a fotografia tivesse uma rapida
difusdo na Europa: a ascensdo de uma nova classe. Dessa forma, o presente trabalho se volta
agora a realizar as analises cronologicas da fotografia concomitantemente analisando as
alteracdes sociais que estavam ocorrendo no periodo, muito bem apontadas por Benjamin e

Freund.

2.2 MovimentacOes anteriores a ascensao da técnica:

Os caminhos de Walter Benjamin e de Gisele Freund na tentativa de criar uma teoria
da fotografia ja se assemelham desde o principio, afinal, antes de estudar a propria técnica,
ambos montaram uma linha histérico-social para entender o surgimento, a ascensdo e a
democratizacdo da fotografia, bem como os pontos positivos e negativos de cada uma dessas
fases. Além disso, os estudiosos adentraram fortemente no estudo sobre como a fotografia
mudou toda a concepcédo de arte formulada até entdo, e como ela se elevou até se tornar uma
mercadoria. Ou seja, tanto em Benjamin como em Freund, o estudo da técnica confunde-se
com uma analise social e cultural da sociedade moderna, e talvez por esse motivo, os dois
possuiam grandes convergéncias diretas e indiretas em seus ensaios sobre a fotografia. Outro
ponto interessante para atentar, € que ambos os pensadores formularam suas teorias da
fotografia no século XX, mas retornando aos seus primordios, ou seja, ao século XIX, cujo

movimento vai de encontro a formulacdo do conceito de imagem dialética por Benjamin, que
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sera melhor explorado posteriormente. Explicando-o resumidamente, esse conceito sugere que
as imagens ndo pertencem a uma época fixa, portanto, devem ser vistas de forma descontinua,
eliminando linearidades, criando uma mescla entre presente e passado, na qual um lancaria luz
sobre o outro. Ou seja, Benjamin e Freund de certa forma realizam um movimento anacroénico
em suas teorias, que as enriquecem, pois passado e presente estdo o tempo todo em conversa
direta.

Antes de publicar A Pequena Historia da Fotografia (1931), um dos seus principais
ensaios sobre o tema, Benjamin ja possuia grande interesse pela técnica fotografica®?, revelado
em uma carta enviada a Scholem em outubro de 1931, em que o autor comenta: “Reconheceste
que o estudo sobre a fotografia vem dos prolegdmenos ao livro das Passagens. Mas pergunto-
me o0 que haverd sempre, destinado a esse livro, que ndo sejam prolegbmenos e
paralipdmenos?”®3, ou seja, a inspiracdo para desenvolver estudos sobre a fotografia surge
(como muitos outros temas importantes do filosofo) no desenvolvimento da obra Passagens,
projeto ndo concluido que Benjamin escreveu até sua morte, € que pretendia ser um
aprofundamento da historia do século XIX, utilizando-se da cidade de Paris como perspectiva,
analisando tudo aquilo que Benjamin concebia como sendo a modernidade. Posto isto, os
estudos do filosofo alemé&o sobre o surgimento da fotografia e seu desenvolvimento podem ser
melhor compreendidos no contexto do projeto das Passagens, dado que o ensaista desenvolve
a obra no momento em que Paris € o epicentro da consolidacdo do capitalismo e do projeto
burgués de modernizacao, fator que ira influenciar diretamente a difusdo da fotografia, como
sera aprofundado mais adiante.

Todavia, a obra Passagens ndo foi unicamente dedicada a fotografia, ja que o primeiro
grande texto que o filésofo discorre especificamente sobre a técnica € na Pequena Historia da
Fotografia (1931). Como apontado anteriormente, Benjamim inicia a obra enunciando que ja
se pressentia a invencao da fotografia, pois desde Leonardo, os artistas e pesquisadores visavam
0 mesmo objetivo: fixar imagens. Dessa maneira, foi criada uma atmosfera muito favoravel
para a criacdo da técnica, e, como todos da época estavam muito euféricos com a cria¢éo e o

seu desenvolvimento, por muito tempo ndao houve uma investigacao retrospectiva sobre ela,

52 Segundo Palhares (2006): “Hé de se considerar uma certa familiaridade de Benjamin com a fotografia pelo
menos desde os anos 20.” (PALHARES, 2006, p. 26) pois o filésofo contribuiu em vérias revistas que exploravam
o0 tema, como a 10, que focava em meios técnicos como o cinema e a fotografia, foi também tradutor de um texto
de Tristan Tzara sobre Man Ray, além de ter resenhado sobre inimeros livros de fotografia, que aparecem como
referéncia na Pequena Histéria da Fotografia. Ou seja, a fotografia sempre fez parte do interesse do fil6sofo,
mesmo em pequenos textos.

53 BENJAMIN, Walter. Estética e sociologia da arte. Trad. de Jodo Barrento. Belo Horizonte: Editora Auténtica,
2017, p. 258
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consequentemente, questdes histéricas, sociais e filosoficas suscitadas pela ascensdo da
fotografia deixaram de ser consideradas. S8o essas questdes que o autor buscou explorar nesse
texto. Pensando nessa investigacao retrospectiva, Benjamin dividiu a histéria da fotografia em
trés grandes momentos: apogeu, declinio e redencédo. Além disso, ao explorar essas fases, 0
filosofo ao mesmo tempo analisa 0 impacto que elas provocaram sobre o mundo das artes,
principalmente no que tange a reprodutibilidade, a aura, a percepcao, e outros conceitos chaves
do autor que séo desenvolvidos nessa obra.

Quando pensamos nas consideracGes de Benjamin acerca de técnicas de reproducao,
como a fotografia e o cinema, ha sempre uma ambiguidade em seu pensamento, se refletirmos
que hd uma ambiguidade proposital entre uma visdo “nostalgica” e uma visdo “progressista”
na formulacdo do conceito de aura. E é essa visdo mais otimista que Benjamin possui da

primeira fase da fotografia, ou o que ele chamou de “Apogeu’:

Percebemos, em geral, 0 movimento de um homem que caminha, ainda que
em grandes tragos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fracdo de
segundo em que ele da um passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através
dos seus recursos auxiliares: cAmara lenta, ampliacdo. S6 a fotografia revela

esse inconsciente Otico, como s6 a psicanalise revela o inconsciente

pulsional.**

Ou seja, para Benjamin, a descoberta da fotografia trouxe novas possibilidades para
percebermos nuances que cercam nosso dia a dia, e que dificilmente atentariamos sem o auxilio
da técnica, como por exemplo, gracas a fotografia conseguimos ampliar, diminuir, focar e
admirar o0 tempo que quisermos uma imagem, aumentando as possibilidades perceptivas do
olho humano, ou seja, revelando um inconsciente éptico. Entretanto, somente alguns anos apos
a criacdo da fotografia foi que os fotdgrafos comecgaram a retratar o cotidiano das cidades, das
paisagens, da natureza, entre outros, pois assim que ela surgiu, havia apenas um interesse:
retratar pessoas. O interesse em fotografar os individuos da sociedade moderna ndo foi mero
acaso, pois esse movimento deu-se principalmente por conta de técnicas muito populares na
Europa antes da criacdo do daguerre6tipo: os retratos em miniaturas e o fisionotraco. Ambos

eram esforcos artisticos que refletiam os ideais predominantes na Franca desde antes da

> BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Séao Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 86.
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Revolugdo Francesa, no qual a classe predominante possuia uma grande necessidade de
autoglorificagéo.

Os retratos em miniaturas eram pinturas de tamanhos pequenos, que eram uma forma
da aristocracia se afirmar enquanto classe dominante, e para, além disso, perpetuar a imagem

que pretendiam deixar sobre si mesmos. Vejamos alguns exemplos:

Imagem 1: Retrato de uma dama (Jacques Augustin, 1797)
Imagem 2: Germain du Cruet, Sr. de Barailhon (Jacques Augustin, sem data)

Exatamente por ter iniciado e se difundido registrando individuos de classes
dominantes, a fotografia assemelhou-se a pintura em seu inicio, segundo Orlik “a sintese da
expresséao, obtida a forca pela longa imobilidade do modelo, € a principal razdo pela qual essas
imagens, semelhantes em sua simplicidade a quadros bem desenhados ou bem pintados,
evocam no observador uma impressdo mais persistente e mais duravel que as produzidas pelas
fotografias modernas”®°. Tanto Walter Benjamin quanto Giséle Freund perceberam que esse
momento do inicio da popularizacdo da fotografia correspondia também a uma fase de
desenvolvimento social na Europa: a ascensdo das classes médias que, pela primeira vez,
estavam alcancando poder econdmico e politico. Segundo Freund, “Ao fazer o retrato de
alguém, um individuo das classes ascendentes poderia afirmar visualmente seu novo status

social tanto para si mesmo quanto para o mundo em geral.”>®, assemelhando-se, portanto, aos

%5 1dem, p. 87.
56 FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 9, traduco nossa.
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desejos da aristocracia com o retrato em miniatura. Dessa forma, as maiores “vitimas” da

fotografia foram os pintores de retrato em miniatura. Segundo Benjamin:

A evolucdo foi tdo rapida que por volta de 1840 a maioria dos pintores de
miniaturas se transformaram em fotografos, a principio de forma esporadica
e pouco depois exclusivamente. A experiéncia adquirida em seu oficio
original foi-lhes muito util, embora o alto nivel do seu trabalho fotografico se

deva mais a sua formacao artesanal que & sua formagao artistica.>’

Outra técnica muito popular na Europa anterior a fotografia e posterior ao retrato em
miniatura foi o fisionotraco®®, que surgiu em 1786. O inventor foi Gilles-Louis Chrétien, que
desenvolveu um aparelho que mecanizava a técnica de gravacdo, aléem de economizar um
tempo consideravel: “A invencdo combinava dois métodos de retrato, a silhueta e a gravura,
criando assim uma nova arte. Ele batizou seu dispositivo de fisionotrago”® Essa nova técnica
exigia uma habilidade puramente manual, sem a necessidade de uma alma artistica, afinal, o
“fisionotraco” deveria apenas desenhar o contorno das figuras, que eram transferidas e
gravadas em uma placa de metal. Apenas uma sessd@o com o retratado era o suficiente, sendo
assim, quem trabalhava com essa técnica conseguia produzir mais retratos e por pre¢cos mais
baixos que o de miniatura: “Ansiosos para ter de ter seus retratos feitos, mas nao dispostos a
gastar muito tempo tempo ou dinheiro, a maioria das pessoas preferia ir ao fisionotracador [...]
Logo, o retrato de fisionotrago substituiu a miniatura.”®® Essa tendéncia de substituicdo pelo
mais barato e rapido ja podia ser observada em todo mundo comercial francés, as qualidades
das mercadorias variavam de acordo com o numero de compradores, outra mudanca de origem

econdmica que precedeu a fotografia. Segundo Freund:

O fisionotrago pode ser considerado o simbolo de um periodo de transicdo

entre 0 antigo e o0 novo regime. [...] Sempre havera um setor no mundo da arte

5" BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Séo Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 88.

%8 No texto Pintura e Fotografia Walter Benjamin aborda a técnica com uma referéncia a Giséle Freund: “Partindo
da técnica do retrato mais difundida no ancien régime, as valiosas miniaturas de marfim, a ensaista apresenta
diferentes procedimentos que, por volta de 1780, ou seja, setenta anos antes da descoberta da fotografia, tiveram
como meta a aceleracéo, barateamento e, consequentemente, uma propagacdo mais ampla da producéo de retratos.
Sua descrigdo do “fisionotrago” como uma técnica intermedidria entre o retrato em miniatura e o registro
fotografico, tem o valor de uma descoberta.” (BENJAMIN, Walter. Didrio parisiense e outros escritos. Trad. de
Carla Milani Damido e Pedro Hussak, S&o Paulo: Editora Hedra, 2020, p. 233.)

% FREUND, Gistle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 13, tradugio nossa.

€0 |dem, p. 17.
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que estd mais preocupado com a velocidade e a quantidade do que com a arte;
o fisionotracador de 1790 ndo estd muito distante do fotografo de passaporte
do século XX. [...] Embora o fisionotrago ndo tenha tido nada a ver com o
desenvolvimento técnico da fotografia, pode-se argumentar que que ela foi

sua predecessora ideoldgica.®*

Em resumo, por todas essas mudancas sociais e ideoldgicas, deve-se muito a burguesia
parisiense da época a popularizacdo posterior da fotografia, pois a técnica foi primeiramente
adotada por esses membros da classe dominante, como banqueiros, escritores, cientistas, e
todos os que pertenciam a elite intelectual de Paris, para depois, seguir gradualmente se
infiltrando nas classes populares. Entretanto, por outro lado, essa mesma classe também seré a

grande responsavel pela fase de declinio da fotografia, no qual ela passa a se tornar mercadoria.

2.3 O inicio da técnica fotografica, ou o “Apogeu”:

Como dito anteriormente, Walter Benjamin ira dividir a fotografia em trés principais
momentos, sendo o primeiro deles chamado de Apogeu, que corresponde a fase inicial da
fotografia, que data 1839 até meados dos anos 50, quando ela ainda nédo havia se industrializado
e se transformado em mercadoria pelo capitalismo. Como pontuado, o estilo marcante nesse
momento foram os retratos, que registraram o primeiro encontro do homem com a camera.

Benjamin comeca citando Hill e Cameron, de Hugo e Nadar como os grandes nomes
do apogeu da fotografia, e deixa claro que “Isso nao significa que desde aquela época charlatdes
e aproveitadores nao se tivessem apoderado da nova técnica, com fins lucrativos; ao contrario,
eles o fizeram macicamente. Porém tais atividades estavam mais proximas das artes de feira,
com que a fotografia até hoje tem afinidades, do que da industria.”®?, ou seja, nos primeiros
tempos da fotografia havia grande convergéncia entre 0 objeto e a técnica, algo que sofreu
completa dissociacdo quando chegou as industrias. Por possuir essas caracteristicas, as
fotografias da primeira fase da técnica ainda possuem o que Benjamin nomeia de “aura”, esse
conceito do autor, muito popular em obras posteriores, foi abordado pela primeira vez na
Pequena Historia da Fotografia. O filosofo definiu a aura como: “[...] uma figura singular,

composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais

61

Idem, p.18.
62 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Séao Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 83.
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proxima que ela esteja.”®3. Sucintamente, a aura, segundo Benjamin, possuiria dois elementos
primordiais: a autenticidade, que se relaciona com um aspecto fisico, com um “aqui e agora”
da obra, e a unicidade, que tem fundamento teoldgico, ritualistico, no qual confere a obra seu
carater unico. Todavia, especificamente na fotografia, além das caracteristicas citadas temos

também outras a serem consideradas:

A aura auténtica que Walter Benjamin descobre nas primeiras fotografias é
fruto do cruzamento de determinages técnicas, antropoldgicas e sociais [...]
prépria de um momento histérico. N&o diz respeito apenas a uma
caracteristica fisico-quimica da imagem [...] Pelo contrario, sua apari¢do é
determinada por uma série de elementos que podem ser adicionados a esse
circulo [...] a relagdo entre o fotégrafo e seu objeto (o estatuto histérico de
ambos); a condicdo material dos primeiros clichés (guardados como jéias em
estojos) e, consequentemente, sua insercdo social como privilégio de

poucos.®

Ou seja, no contexto fotografico a aura das primeiras imagens deve ser entendida como
um conjunto de questdes muito maiores, que ultrapassam esse primeiro conceito formulado
pelo filosofo alemdo. Como ja abordado anteriormente, em seu inicio, a fotografia se voltou
para os retratos, grandes responsaveis pela sua ascensdo. Esse movimento de perpetuar os
individuos esteve presente desde a pintura, todavia, segundo Benjamin, com o surgimento da

fotografia isso se tornou muito mais intenso e potente:

Se 0s quadros permaneciam no patriménio da familia, havia ainda uma certa
curiosidade pelo retratado. Porém depois de duas ou trés geracbes esse
interesse desaparecia [...] na fotografia surge algo de estranho e de novo: na
vendedora de peixes de New Haven, olhando o chdo com um recato tdo
displicente e tdo sedutor, preserva-se algo que nao se reduz ao génio artistico
do fotdgrafo Hill, algo que ndo pode ser silenciado, que reclama com
insisténcia 0 nome daquela que viveu ali, que também na foto é real, e que

ndo quer extinguir-se na “arte”.®

3 Idem, p. 92.

6 PALHARES, Taisa Helena Pascale. Aura: A crise da arte em Walter Benjamin. S&o Paulo: Editora
Barracuda, 2006, p. 35.

5 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Séao Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 85.
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Ao realizar retratos, o fotografo transcendia a proposta da pintura, pois a fotografia
possibilita a reproducdo exata daquele individuo, tornando-o além de eterno, real, tudo isso
com apenas um clique. De forma metaforica, Benjamin afirmou em Sobre alguns temas em
Baudelaire (1989) que, para quem vé& uma pintura e ndo se sacia com ela, a fotografia representa
0 mesmo que o alimento para a fome. O fil6sofo contemporaneo Byung-Chul Han enxergava
que os retratos, além da aura, possuiam também a Gltima tentativa de um valor de culto® que
a fotografia poderia possuir. A fotografia “transforma qualquer pessoa num turista na realidade
do outro™®’, assim, esses retratos a0 mesmo tempo representam a morte e a ressurreicdo. Assim,
entender que aqueles individuos ndo estdo presentes consiste em realizar também um exercicio
de memdria®® para torna-los vivos novamente, e imaginar toda uma histdria através apenas de
uma imagem. Em contrapartida, a0 mesmo tempo que as pessoas ficavam maravilhadas com a
nova técnica, elas possuiam certo estranhamento da reproducéo exata que ela gerava, pois era
uma mudanga completa da experiéncia que existia até entao: “Dizia-se da cAmara de Hill que
ela mantinha uma discreta reserva. Mas seus modelos ndo sdo menos reservados; eles tém uma
certa timidez diante do aparelho”®® No apogeu, os fotografados muitas das vezes ndo olhavam
por muito tempo as imagens produzidas, o encontro técnico com o rosto humano pela primeira
vez causava estranhamento, contrapondo aos dias atuais, € interessante notar que se tornou uma
experiéncia tdo corriqueira que esta implicito em todos os ambientes.

As fotografias dessa fase eram, para muitos, verdadeiras obras de arte. Tudo no inicio
do procedimento cooperava para se equiparar ao artistico: a fraca sensibilidade as primeiras
placas exigiam uma longa exposicéo do fotografado, e isso resultava na completa imerséo do
individuo na fotografia. Ela ainda ndo era instantanea, e isso exigia uma grande dedicacdo tanto

do fotografo quanto de quem era fotografado, pois tudo era preparado para durar, € por esses

% Segundo Benjamin: “O valor de culto, como tal, quase obriga a manter secretas as obras de arte: certas estatuas
divinas somente sdo acessiveis ao sumo sacerdote [...] A medida que as obras de arte se emancipam do seu uso
ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam expostas.” (BENJAMIN, 1985, p. 159) Ou seja, podemos dizer
que o valor de culto de uma obra de arte seria unicamente para a contemplacéo individual, sem qualquer pretenséo
de exposicdo. Ao contrario disso, o valor de exposi¢ao € para o coletivo, para que 0 maximo de pessoas vejam a
obra, tirando seu cardter ritualistico e colocando-a apenas em uma posic¢ao de exibigao.

67 SONTAG, Susan. Sobre Fotografia. Trad. de Rubens Figueiredo, Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p.
51.

68 Ainda no texto “Sobre alguns temas em Baudelaire”, Benjamin aponta precisamente o papel que a fotografia
exerce no contexto da teoria da memoria: “Os dispositivos, com que as cdmeras e as aparelhagens analogas
posteriores foram equipadas, ampliaram o alcance da mémoire volontaire; por meio dessa aparelhagem, eles
possibilitam fixar um acontecimento a qualquer momento, em som e imagem, e se transformam assim em uma
importante conquista para a sociedade, na qual o exercicio se atrofia.” (BENJAMIN, 1989, p. 137)

9 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Sé&o Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p.86.
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motivos que Benjamin afirma: “tudo indica que Bernard von Brentano tinha razdo em supor
que “um fotdgrafo, por volta de 1850, estava a altura do seu instrumento” — pela primeira vez
e, durante muito tempo, pela ultima.”’® Também segundo Giséle Freund “A consciéncia
profissional, a auséncia de pretenséo, a forte bagagem intelectual e cultural fizeram desses
primeiros fotografos os artistas que eram.”’’. Todavia, um problema ainda era central: ao
fotografar esses individuos, que por muita das vezes eram amigos, os fotografos da época
acabavam cobrando pouco e ainda passavam por algumas dificuldades financeiras. Para
conseguir mais dinheiro, os fotdgrafos tinham uma opcdo: adaptar-se ao gosto de uma nova
clientela. E nesse ponto que se inicia a fase de um novo estilo fotografico, na qual fotografos
tornaram-se verdadeiros homens de negocios, e foram forcados a adaptar seus padrdes de
fotografia para atender uma clientela que buscava um estilo artistico diferente. Essa nova fase

iniciou o processo do declinio da fotografia.

2.4 O declinio da fotografia:

Nos anos iniciais da fotografia, a técnica ainda era muito restrita e pouco difundida,
apenas um pequeno grupo de cientistas, intelectuais e artistas possuiam familiaridade com ela.
Em 1855, aconteceu a Grande Exposicéo Industrial em Paris, que teve uma se¢éo especial para
a fotografia; na ocasido, o publico geral foi introduzido a técnica fotografica, e a partir disso,
os fotografos comecaram a emergir de diferentes origens sociais. E assim que a fotografia inicia
seu processo de tornar-se comercial. Segundo Freund “A fotografia comercial atraiu uma massa
de fracassados e incompetentes que, sem treinamento, jamais poderiam esperar ingressar em
profissdes de maior prestigio. Novos desenvolvimentos técnicos na fotografia viriam a ajuda-
los em sua busca pelo sucesso comercial.”’2. Um dos grandes nomes da fotografia nessa época,
e um dos primeiros a fazer fortuna com a fotografia, foi Disderi. Dele partiu a ideia engenhosa
de reduzir o retrato fotografico em tamanho de cartbes de visita (carte-de-visite), que mediam
cerca de seis por nove centimetros, e por ter reducdo no tamanho, consequentemente
reduziram-se os precos. Ao realizar essa mudanca, Disderi tornou a fotografia acessivel em
larga escala.

A partir da mudanca de Disderi, milhares de estudios fotograficos comecaram a surgir
na Franca, além de milhares de homens estarem deixando seus empregos de origem para se

tornarem fotografos, na esperanca de fazer uma rapida fortuna. Essa difusdo acabou levando a

0 1dem, p.88.
"L FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 43, traduco nossa.
2 |dem, p. 55.
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desenvolvimentos técnicos cada vez mais sofisticados, pois além das inovagdes referentes ao
desenvolvimento da técnica, os fotografos também comecaram a pensar em inovagdes nas
fotografias que realizavam, mais especificamente, nos cenarios delas. Esse momento da

fotografia ficou marcado pelos cenéarios que os fotdgrafos criaram. Segundo Benjamin:

No inicio, os fotografos se contentavam com dispositivos para fixar a cabeca
ou o joelho. Depois vieram outros acessorios, como nos quadros célebres, e,
portanto, tinham que ser “artisticos" [...] Foi nessa época que apareceram
aqueles ateliés com seus cortinados e palmeiras, tapecarias e cavaletes,

mescla ambigua de execucéo e representagio [...]".

Os estldios dessa época tornaram-se uma sala de aderecos, com os quais, o cliente
poderia se transformar em quem quisesse. Uma das fotografias com essas caracteristicas que
mais marcou Benjamin foi a de Kafka quando crianca, na qual o menino (por volta de seis
anos) encontra-se com uma roupa cheia de enfeites, segurando em sua mao esquerda um chapéu
demasiadamente grande, além do grande cenario de jardim atras. O filosofo comenta que “A
crianca desapareceria certamente no meio desse cenario se nao fossem os olhos, de onde sai
uma imensa tristeza que domina a paisagem que lhes foi destinada.”’®, segundo Benjamin, esse
retrato representa o contraponto da fotografia em seus primordios, confirmando o iminente

declinio (ou a perda da aura) da técnica.

3 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Séao Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 89.
" Idem, p. 89.
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Imagem de Franz Kafka na infancia, autor desconhecido.

Na tentativa de recuperar a mesma magia das primeiras imagens, os fotdgrafos
introduziram todos esses objetos, que em certa medida acabavam desviando a atencdo do
espectador do fotografado, pois essas fotografias ndo continham mais a expressao individual
das pessoas, mas construiam um cenario mecanizado e padronizado. Para Benjamin, isso
representava a: “[...] tentativa de reconstru¢do de um mistério perdido, da unicidade do
individuo que foi engolido pela massa (onde todos parecem tao iguais, tém 0s mesmos tiques,
gestos, vestem as mesmas roupas).”’> Além do cenario, foi bastante comum nessa época 0s
clientes comecarem a solicitar retoques em seus préprios rostos apos a fotografia, na intencéao
de criar a imagem mais agradavel esteticamente possivel de si mesmo: “Todos os detalhes
desagradaveis que a camera foi incapaz de esconder, sardas, um nariz pouco atraente, ou rugas,
poderiam ser transformadas ou eliminadas depois que a fotografia fosse tirada.”’®. Para
Benjamin, esses retoques significavam que os fotografos estavam com a intencdo de criar uma
ilusdo da aura: “essa mesma aura que fora expulsa da imagem gracas a eliminacdo da sombra
por meio de objetos de maior intensidade luminosa, da mesma forma que ela fora expulsa da
realidade, gracas a degenerescéncia da burguesia imperialista.”’’. Os fotdgrafos que adotavam

esses retoques, todavia, sentiam que com essas modificacdes que realizavam, seus trabalhos

> PALHARES, Taisa Helena Pascale. Aura: A crise da arte em Walter Benjamin. So Paulo: Editora
Barracuda, 2006, p. 33.

6 FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 64, tradugao nossa.

" BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Séao Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 90.
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tornavam-se mais artisticos. Mas as controvérsias e discussdes envolvendo a fotografia ser arte
Ou apenas uma técnica perduraram por muitos anos, alguns afirmam que ela nunca foi arte, ja
outros, acreditam que desde seu inicio ela deveria ser considerada como expressdo artistica,
por ultimo, a fase da “reden¢do” da fotografia é a que obteve, para muitos, seu status artistico,

e é esse momento final da modernidade que a pesquisa ira se debrugar.

2.5 A fase da “redencio” e a fotografia como arte:

No olhar de Walter Benjamin, o grande decisivo da fotografia sempre foi a relacéo entre
o fotdgrafo e a técnica. No apogeu, essa relacéo foi profundamente explorada, pela vontade de
conhecer a0 maximo a nova descoberta. No declinio, a relacdo foi interrompida, pois gracas
aos avancos, nao se precisava de muito conhecimento para se tornar um fotégrafo. Todavia, na
revitalizacdo, essa relacdo faz as pazes, com os fotografos descobrindo outros caminhos para
explorar além do rosto humano. Foi nesse periodo que as fotografias das cidades, de objetos e
da natureza comecaram a ser frequentemente praticadas.

O grande responsavel por toda essa transformacao da fotografia, segundo Benjamin, foi
Eugene Atget (1857-1927), pois ele “[...] foi o primeiro a desinfetar a atmosfera sufocante
difundida pela fotografia convencional, especializada em retratos, durante a época da
decadéncia. Ele saneia essa atmosfera, purifica-a: comeca a libertar o objeto da sua aura, nisso
consistindo o mérito mais incontestavel da moderna escola fotografica”’®. O fotografo, que
trabalhou em Paris por volta de 35 anos, percorrendo os séculos XIX e XX, foi o pioneiro a
registrar as cenas mais incomuns da cidade que era o epicentro da modernidade, e foi

considerado assim um dos grandes pais da fotografia documental.

Imagem 1: Café, Avenue de la Grande-Armée. (Atget, 1925.)
Imagem 2: Pontoise, Place du Grand-Martroy, France. (Atget, 1902)

8 |dem, p. 91.
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Atget comecou a interessar-se pelas paisagens de Paris por volta de 1900, quando ela
havia sido inteiramente remodelada pelo plano de Haussmann’®. As mudancas despertaram no
fotografo um enorme interesse pela “velha Paris”, em sua época pré-revolucionaria do século
XVIIl, a0 mesmo tempo que realizava certas criticas sociais registrando a “nova Paris”.
Benjamin descreveu que ele “Ele buscava as coisas perdidas e transviadas, e, por isso, tais
imagens se voltam contra a ressonancia exotica, majestosa, romantica, dos nomes de cidades;
elas sugam a aura da realidade como uma bomba suga a 4gua de um navio que afunda.”®. Atget
ndo estava interessado em registrar 0s novos prédios ou 0s novos grandes parques da cidade,
pois estava focado no cotidiano mais escondido, como os pétios de Paris, com carrinhos de
mao enfileirados pela manha, mesas de restaurantes com pratos sujos, vitrines de lojas, bordéis,
entre outros. Admiravelmente, mesmo com toda movimentacdo cotidiana de Paris, essas
imagens sio vazias, como uma “casa que ainda ndo encontrou moradores.”®!, Segundo
Benjamin, essas obras consideradas como as precursoras da fotografia surrealista, preparam
uma “saudavel alienacdo” do homem e seu mundo ambiente, elas libertam para “o olhar
politicamente educado o espaco em que toda intimidade cede lugar a iluminacdo dos
pormenores.”®?,

Além da grande revolucdo de Atget, nesse momento a fotografia estava passando por
intensas mudancas enquanto comércio. O dominio da camera, que antes era algo para
fotografos profissionais, agora estava chegando ao publico, e os fotdgrafos amadores estavam
comecgando a surgir, intensificando a questdo da fotografia como uma mercadoria. Tanto
Benjamin quanto Freund irdo concordar que foi gracas a emergéncia da fotografia como
mercadoria que as discussdes se a técnica seria ou ndo uma arte comegaram a aumentar,
principalmente entre os artistas que Ihe eram anteriores. Para Benjamin “Essa circunstancia
tem sua ironia dialética: o procedimento, que depois foi determinante para colocar o proprio
conceito de obra de arte em questdo, pois ao mesmo tempo que ela por meio de sua reproducéo

forca seu carater de mercadoria, designa-se como técnica artistica.”®. O circulo intelectual e

9 Georges-Eugéne Haussmann (1809-1891) também conhecido como Bar&o Haussmann, foi nomeado chefe de
departamento por Napoledo |11 para ser o responsavel pela reforma urbana de Paris. O plano incluia a criagdo de
grandes avenidas de arquitetura neocléssica, grandes parques, rede de esgoto, a demolicdo de milhares de prédios
historicos e a construgdo de novos. Haussmann modificou toda a cidade em vinte anos, e deixou o cargo em 1870.
80 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. de Sérgio Paulo Rouanet,
Séao Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 92.

81 1dem, p. 92.

82 1dem, p. 93.

83 BENJAMIN, Walter. Diario parisiense e outros escritos. Trad. de Carla Milani Damido e Pedro Hussak, Sdo
Paulo: Editora Hedra, 2020, p. 233.
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artistico europeu discutiu calorosamente essa questdo: alguns poetas, como Lamartine,
possuiam completa aversdo a técnica, afirmando que a fotografia jamais seria uma arte, pois é
um mero plagio da natureza. Baudelaire possuia uma visdo ainda mais rigorosa segundo
Freund, pois para o poeta a fotografia “se tornou um pretexto para condenar amargamente ‘esta
classe de mentes sem instrugdo e sem graca que julgam as coisas apenas de acordo com suas
formas fisicas’. A fotografia era apenas um meio de lisonjear a vaidade de um publico que nada
entendia sobre arte e preferia imagens trompe I'oeil.”4, o poeta aparentava opor-se a qualquer
movimento que tornasse a arte mais acessivel as massas, justamente uma das grandes
promessas da fotografia. Partindo dessa perspectiva, a fotografia deu, para uma parte da elite
da época, meios para criticar o gosto das massas, adentrando em outro ponto importante: afinal,
sera que toda problemaética envolvendo a técnica fotografica ser ou ndo uma arte nao estava
apenas respaldada no medo que a elite da época possuia das classes baixas comegarem a ter o
mesmo acesso a arte que ela? A grande aversdo a fotografia poderia ser uma aversédo a
democratizacdo de expressdes artisticas que antes apenas eram acessadas pela burguesia e a

aristocracia?

2.6 Uma leitura possivel da “Obra de Arte na Era de Sua Reprodutibilidade

Técnica”: A democratizacdo da arte pela fotografia:

Por consequéncia de sua curta vida, Walter Benjamin ndo acompanhou muitas outras
fases da fotografia, mas fomentou discussdes essenciais sobre a técnica que podem ainda hoje
render diversas interpretacbes. Como exemplo, podemos citar as calorosas discussdes
envolvendo a indagacdo de saber se a fotografia seria ou ndo uma arte, que perduraram por
muito tempo. Entretanto, enquanto os estudiosos e artistas concentravam-se nessa
problematica, o fildsofo alemao apontou uma questao anterior crucial que foi deixada de lado:
estaria a fotografia modificando toda a concepcdo de arte? Depois da Pequena Historia da
Fotografia (1931), um texto que tinha um proposito mais objetivo em relacdo a fotografia,
Benjamin lanca uma da suas obras mais populares, a saber, A Obra de Arte na Era de Sua
Reprodutibilidade Técnica (1935), que além de explorar a técnica fotografica, também discorre
sobre a experiéncia do espectador com o advento da fotografia, e como ela foi fortemente

modificada®®. Acontece que quando pensamos nessa obra, o habitual é liga-la a visdes

84 FREUND, Gis¢le. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 78, traduc&o nossa.
8 E interessante ressaltar que essa obra foi finalizada e revisada no momento de consolidagio do fascismo na
Alemanha. Sendo assim, o ensaio pode ser considerado como uma forma de manifesto contra o regime e contra a
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“negativas”®® sobre os meios de reproducéo técnica, mas, pelo contrario, o ensaista possui

muitas consideracGes positivas, principalmente no que diz respeito a democratizacdo da arte:

Ela pode, por exemplo, revelar na fotografia aspectos do original que séo
acessiveis somente a lente ajustavel, que escolhe seu ponto de vista
arbitrariamente, mas ndo ao olho humano; ou, com ajuda de certos
procedimentos, como a ampliacdo e a cadmera lenta, pode reter imagens que
simplesmente escapam a dptica natural. [...] a reproducéo técnica pode ainda
colocar a cépia do original em situacdes inatingiveis a esse mesmo original.
Acima de tudo, ela torna possivel levar essa cépia ao encontro do receptor,

seja na forma de fotografia, seja na de disco de vinil.®’

Através da reprodutibilidade técnica, novas possibilidades foram abertas ao receptor e
a outras classes, com isso, também foram modificadas experiéncias e percepcdes em relagdo a
obra de arte, pois Benjamin afirma que “a maneira pela qual a percep¢do humana se organiza
— 0 meio em que ocorre — ndo é apenas naturalmente, mas também historicamente
determinado.”® Além disso, em certa medida, através da fotografia essas obras passaram de
serem criagdes individuais para tornarem-se criagdes coletivas, pois os individuos passaram a
estar mais proximos dela do que nunca. Ou seja, a reprodutibilidade técnica muda a relacéo da
massa com a arte, e essa proximidade na visdo benjaminiana € um potente indicador social:
“quanto mais a significagdo social de uma arte ¢ reduzida — como pode ser comprovado
claramente no caso da pintura —, mais se distanciam mutuamente os comportamentos critico e
usufruidor do publico.”® por sua grande possibilidade de difuso, a fotografia de uma obra de
arte também expande, por exemplo, diferentes visdes criticas acerca dela, contribuindo para
fomentar discussdes artisticas e estéticas.

No momento em que a unicidade da obra de arte € extinta, a sua funcédo social € tambéem

alterada, e “no lugar de sua fundacdo sobre o ritual, esta deve fundar-se em outra praxis, a

estetizacdo da politica, que, segundo Palhares (2006): “sera oposta a instituicdo da arte sobre a politica.
(PALHARES, 20086, p. 45)

8 Novamente retornamos aqui a questio de que ha sempre uma ambiguidade proposital entre uma visio
“nostalgica” e uma visdo “progressista” na formulagdo do conceito de aura. Deixamos claro entdo que o autor
defende o carater progressista e democratico da arte. Em Teoria da Vanguarda, Peter Biirger aponta que: “No
fundo, o propdsito de Benjamin é aplicar o teorema marxista segundo o qual o desenvolvimento das forcas
produtivas se transfere do &mbito da sociedade na sua generalidade para o &mbito da arte.” (Biirger, 1993, p. 61.)
87 BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na Era de Sua Reprodutibilidade Técnica. Trad. de Gabriel Valladdo
Silva, Porto Alegre: L&PM Editores, 2018. p. 53.

88 1dem, p. 55.

8 1dem, p. 80.
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saber: a politica.”®®, em outros termos, a fotografia tendo democratizando a arte para os
individuos de todas as classes, ganhou um carater politico que anteriormente ndo possuia, por
estar limitada unicamente a elite. Com essa alteracdo, como j& mencionado, modifica-se

também a recepcédo do observador:

As fotografias comegam, com Atget, a tornar-se provas no processo historico,
o0 que perfaz sua significacdo politica oculta. Elas ja exigem uma recepcao
num sentido determinado. A elas ja ndo é adequado o livre flutuar da
contemplacdo. Elas inquietam o observador; ele sente que deve buscar um

caminho determinado até elas.*

E na fotografia (e também no cinema) que Benjamin enxerga entdo uma possibilidade
de uma “arte de massas emancipatéria que se contraponha a “arte-propaganda manipuladora”
do fascismo.”®? Um grande exemplo de como a fotografia pode ser utilizada como meio de
emancipacdo das massas foi o surgimento do fotojornalismo®, um fenémeno de imensa
importancia para as classes baixas, ja que antes disso, um individuo comum conseguia
visualizar apenas 0s eventos que aconteciam proximo a ele, em sua rua ou bairro. Quando o
fotojornalismo surge, ele levanta junto problemas sociais nunca antes conhecidos ou pensados.
Sendo assim, a fotografia abriu possibilidades para 0 homem conhecer e saber o que estava
acontecendo no mundo ao seu redor, e a medida que o olhar do observador se expandia, ele se

tornava menos alienado em relacéo as condi¢Ges do mundo que vivia.

2.7: Imagem dialética: A fotografia enquanto parte de uma teoria da imagem, do

conhecimento e da histéria em Walter Benjamin.

O inventario de Benjamin acerca da fotografia € extenso tanto em seus escritos quanto
em sua vida cotidiana, afinal, a fotografia nunca foi simples objeto de investigacdo para o

filosofo, mas se tornou também um espelho para sua forma de escrita®. Mesmo que

9 1dem. p. 58.

9 1dem. p. 62.

92 PALHARES, Taisa Helena Pascale. Aura: A crise da arte em Walter Benjamin. So Paulo: Editora
Barracuda, 2006, p. 48.

9 Claro que o género também possui suas problematicas e formas de manipulagdo, como sera explorado
posteriormente, todavia, € ao mesmo tempo, ainda nos dias atuais, uma das maiores armas para uma critica social
visual e de grande alcance.

94 podemos perceber as imagens e a fotografia presentes até nos textos mais pessoais do autor, como por exemplo,
na Infancia Berlinense. Patricia Lavelle aponta que: “[...] suas memorias de infincia ndo tecem uma narrativa;
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indiretamente, a imagem fotogréafica ¢ evocada constantemente em suas teorias®, ou seja, é
dificil reduzir em obras especificas os apontamentos do filosofo acerca da técnica.

Além das obras ja& comentadas anteriormente, existe outra obra essencial para
compreendermos a visdo de Benjamin acerca da fotografia, e para além disso, a visdo do autor
acerca do proprio conceito de imagem. E em seu livro inacabado Passagens (Passagen-Werk)
que encontramos essas preciosas visdes do filésofo. Benjamin, além de dedicar uma parte
somente para a fotografia, dedicou também o arquivo N, intitulado de Teoria do conhecimento,
Teoria do Progresso, para discorrer sobre o conceito de imagem dialética, que, por sua vez,
possui uma relagdo direta com as Teses sobre o conceito de historia. E importante salientar que
esse conceito ndo é restrito a fotografia, mas como esse é o objetivo da pesquisa em questéo,

analisaremos por esse Viés. Vejamos entdo como o Benjamin define a imagem dialética:

O indice historico das imagens diz, pois, ndo apenas que elas pertencem a
uma determinada época, mas, sobretudo, que elas s6 se tornam legiveis numa
determinada época [...] Nao é que o passado lanca sua luz sobre o presente ou
que o presente lanca sua luz sobre o passado; mas a imagem é aquilo em que
0 ocorrido encontra 0 agora num lampejo, formando uma constelacdo. Em
outras palavras: a imagem é a dialética na imobilidade. [..] Somente as
imagens dialéticas sdo autenticamente histéricas, isto €, imagens

ndo-arcaicas. A imagem lida, quer dizer, a imagem no agora da
cognoscibilidade, carrega no mais alto grau a marca do momento critico,

perigoso, subjacente a toda leitura.*

O filésofo aleméo apropria-se de muitas metaforas para definir a imagem dialética, no
trecho acima, por exemplo, encontramos as palavras “lampejo”, “constelagdo” e “dialética na
imobilidade”, de modo que ¢ de suma importancia entender entdo, como esses termos, juntos,
formam a definicdo da imagem dialética. O lampejo, para o filésofo, expressa um sentimento
que beira a imagem fisica que temos de um raio, ja que ele se forma entre campos elétricos de

cargas opostas, e pode ocorrer tanto entre uma nuvem e outra quanto entre o Céu e a terra (tal

configurando-se como um conjunto de imagens, permanecem acronolégicas. [...] Enigmaticas, elas abrem
perspectivas para 0 pensamento sem que possamos fixar os contelidos especulativos que evocam um conceito
determinado.” (LAVELLE, 2022, p. 130) O trecho em questao nao aponta especificamente para a fotografia, mas
a descricdo converge fortemente com o pensamento benjaminiano sobre a técnica, provando que a ideia esta
implicita até mesmo nos escritos mais inesperados do fil6sofo.

% (Citando Lugio (2019): “E como se a fotografia encontrasse passagens secretas para se intrometer no
pensamento e na escrita do autor — ou no pensamento e na escrita daquele tempo.” (LUGAO, 2019, p. 63.)

9 BENJAMIN, Walter. Passagens. Org. de Willi Bolle. Belo Horizonte: UFMG, 2018. p. 504.
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como a uma imagem pode ser proveniente do passado, mas sempre encontrara o presente). Esse
fenbmeno é uma metéafora muito pertinente para a formacéo de uma imagem dialética, pois, tal
como o raio, ela ¢ “[...] um vislumbre fugaz que ilumina, mas ndo completamente a ponto de
permitir a sua apreensdo. [...] O que uma imagem assim exige de nos é presenca no instante,
uma acuidade sensivel sintonizada com o tempo em seu devir.”%’. Na constelagdo, podemos
definir que Benjamin a percebe como um conjunto complexo entre ideias, fendmenos e
conceitos de diferentes épocas, formadas a partir do lampejo, ou seja, todas essas defini¢des
aqui ndo sao independentes uma da outra. Além disso, tal qual uma constelacdo, a imagem
dialética ndo encontra de um centro, sendo assim ndo possui um sentido fixo e eterno. Podemos
perceber o quanto esse conceito conversa com a imagem fotogréfica, pois sempre que voltamos
a analisar uma mesma fotografia, temos a chance de tirar uma nova interpretacao sobre ela. Por
ultimo, sobre a “dialética na imobilidade”, Bartolo (2016) possui uma defini¢do que resume
bem seus enredamentos: “A ‘imobilidade’ da imagem seria a sua capacidade de acolher um
campo de tensdes (tese e antitese) sem que seu movimento precise se resolver numa sintese
final.”®® Ou seja, a imagem dialética é contraria a dialética proposta por Hegel, que nos
apresenta uma tese, antitese e sintese, essa forma de imagem, segundo Benjamin, ndo encontra
uma conclusdo final, novamente, retornando ao ponto de que podemos tirar inesgotaveis
interpretacdes dela. Nesse conceito, nota-se que o espectador possui um papel tdo essencial
quanto o produtor da imagem, dado que na fotografia temos uma designacdo semelhante em
diversos géneros, como é o caso do fotojornalismo que sera melhor explorado posteriormente.
Desde que a fotografia elevou seu status e saiu de ser unicamente uma autorrepresentacao
(periodo do apogeu) ela se abriu a possibilidade de o espectador extrair diversas interpretaces
dela, seja de qual época for, e por esse motivo, a técnica converge tanto com a no¢do da imagem
dialética.

Em resumo, a imagem dialética para Benjamin é basicamente um campo reflexivo, que
realiza uma juncdo entre teoria da imagem, do conhecimento e da historia, sobre isso, Muricy
(2009) afirma: “A imagem dialética, isto €, a dialética parada, ¢ ambivalente: ¢ sonho e
despertar, o arcaico e o atual. A tarefa do historiador ¢ a de dialetizar essa relacdo,

transformando a imagem arcaica ou onirica, em conhecimento”®. Por esse motivo, aimagem

97 BARTOLO, Ana Cristina. Como um relampago: uma abordagem do conceito de imagem dialética a partir
de Walter Benjamin. Rio de Janeiro: Dissertacdo (mestrado) —Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro, Departamento de Letras, 2016, p. 22.

9 1dem, p. 20.

% MURICY, Katia. Alegorias da dialética: imagem e pensamento em Walter Benjamin. Rio de Janeiro: Nau,
2009, p. 237.
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dialética ndo é desvinculada em nenhum momento dos conceitos de Benjamin sobre a histdria,
consequentemente, podemos extrair que a fotografia também néo se desvincularia.

Ou seja, para Benjamin, as imagens ndo pertencem a uma época fixa, portanto, devem
ser vistas de forma descontinua, eliminando linearidades, criando uma mescla entre presente e
passado, na qual um lancaria luz sobre o outro, formando assim, uma constelagdo. O grande
perigo, para o autor, é que as imagens caiam no esquecimento, ou que sejam apagadas de vez
pela narrativa habitual da historia (linear) que, para Benjamin, apresenta somente a aclamagéo
dos vencedores. Nesse caso, 0 papel da imagem dialética seria o de tornar visivel também o
lado dos vencidos. Alémdisso, esse tipo de imagem também abriria caminho para novas formas
de existéncia, possibilitando o encontro entre o sensivel e o inteligivel, afinal, o filosofo utiliza
tanto o materialismo histérico Marx, para deixar claro o chamado da razdo que as imagens
possuem, quanto as no¢des de sonho de Freud, para mostrar que ndo deveriamos abandonar a
no¢ao de imagem enquanto produto do inconsciente. Sobre o “sonho” benjaminiano, Lavelle
(2022) aponta: “no sonho, os fatos ndo sdo efetivamente fatos, mas, semelhantes a si mesmos,
tornam-se imagens que nos remetem a outras imagens”'® Essa dialética entre o sonho e a

realidade é definida como um despertar, que também € apontado por Patricia Lavelle:

O despertar € 0 momento no qual a estranha unidade entre o eu que sonha e
as imagens sonhadas se mostra num relampago a consciéncia [...] o despertar
corresponde a passagem entre a experiéncia silenciosa do sonho e a narrativa
na qual se transforma quando estamos despertos. No trabalho acordado da
rememoracdo, o sonho é uma lembranca, um simbolo para a reflexao, e assim

torna-se prosa.'®

O filésofo e historiador da arte contemporaneo Georges Didi-Huberman em sua obra O
gue vemos, 0 que nos olha (1992) também aponta sobre a alegoria do despertar, presente nas
Passagens: “[...] ela mesma se d4 como uma imagem dialética, tornando-se de certo modo “a
imagem dialética da imagem dialética” a nog¢io de despertar evoca o chamado da razo [...]"1%?
Isso representa, nos termos benjaminianos, que a histdria deve ser aquilo que pode “dissolver

nossas mitologias™'%, e dessas mitologias, ela nos fornece a critica, nessa parte Benjamin bebe

100 | AVELLE, Patricia. Walter Benjamin metacritico: uma poética do pensamento. Rio de Janeiro: Editora
PUC-Rio; Belo Horizonte: Relicério, 2022, p. 50.

101 1dem, p. 50.

102 pIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. de Paulo Neves. S&o Paulo: Editora 34,
2010, p. 188.

103 1dem, p. 188.
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da fonte do materialismo historico de Marx. Todavia, ndo ha como despertar sem que haja um
sonho do qual acordamos, e por isso essa parte evoca o inconsciente freudiano. E importante
ressaltar que, tanto em Benjamin quanto em Freud, o despertar enquanto momento posterior ao
sonho ndo deve ser visto de forma negativa, afinal, mesmo na vida consciente ainda carregamos

tracos de nossos sonhos. Sendo assim:

A imagem dialética como ‘“despertar” nos propde um proposito de
conhecimento segundo o qual a histéria deve ser aquilo mesmo que pode
pensar toda mitologia. Pensar nossas mitologias, pensar nossos arcaismos, ou
seja, ndo mais temer convocé-los, trabalhando de maneira critica e
“imagética” (bildlich) sobre os signos de seu esquecimento, de seu declinio,

de suas ressurgéncias.’®*

Utilizando-se tanto da realidade quanto do sonho, Benjamin nos leva novamente a uma
dialétical®®, provando que esse tipo de imagem sempre vai nos remeter a um campo de tensdes
aparentemente opostas, mas que de certa maneira conversam entre si. Aqui, novamente,
podemos fazer uma associacdo com a fotografia, afinal, a técnica em primeiro momento é lida
como uma reproducdo fiel a realidade. Entretanto, outros géneros fotograficos explorados
principalmente pelas Vanguardas Européias, como o dadaismo e o surrealismo, mostram que
a fotografia pode ser também um meio de expressar 0 inconsciente e as imagens que formamos

nele, por exemplo:

104 1dem, p. 190.

105 Aqui, temos uma visdo muito convergente com o projeto surrealista, no qual Benjamin também discorreu
sobre. Em seu texto “O Surrealismo. O Ultimo Instantaneo da Inteligéncia Européia” (1929) Benjamin acreditava
que o movimento vanguardista levaria ao individuo uma libertacdo tanto individual quanto coletiva, exatamente
por proporcionar a unido entre sonho e realidade, algo muito parecido com essa nocdo do despertar.
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Dora Maar (Man Ray, 1936)

Na fotografia acima, mesmo com elementos que nos remetem a realidade, temos
também uma composicao que a faz ficar ao mesmo tempo imagética, como se fosse um sonho,
afinal, nossa visdo de um individuo ndo € habitualmente assim. Esse é 0 jogo que uma imagem
dialética proporciona de sempre instigar o espectador a ficar entre varios campos opostos, seja
entre 0 passado e o presente, seja entre o sensivel e o inteligivel, gerando, dessa forma, um
pensamento muito mais critico.

Uma das licGes da imagem dialética é fazer compreender que a dimenséo de uma obra
de arte ndo € nem ser uma novidade absoluta, como se devéssemos esquecer o passado, e nem
retornar sempre as origens, como se devéssemos reproduzir tudo. Uma imagem dialética
auténtica seria aquela capaz de equilibrar esses dois elementos, de modo a poder, fazendo a
transicdo entre o sonho e o despertar exigido pelas imagens dialéticas, refletir nostalgicamente

sobre o passado e ao mesmo tempo ter a capacidade de ultrapassa-lo, produzindo algo original.
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CAPITULO Ill: A TEORIA DA FOTOGRAFIA EM GISELE FREUND.

Trazendo um olhar diferente para a pesquisa, as considerac@es sociolégicas de Giséle
Freund contribuem fortemente para aprofundarmos em tépicos menos explorados por Walter
Benjamin. Podemos dizer que a fotdgrafa € mais incisiva em suas pesquisas acerca das
mudancas econdmicas e politicas que estavam acontecendo na Franca paralelas a criacdo do
daguerre6tipo. Além disso, por ter vivido mais tempo que Benjamin, suas consideracfes
atingem momentos da histéria da fotografia que o fildsofo ndo vivenciou, aumentando nosso
aporte tedrico. Dessa forma, esse ultimo capitulo se dedicard as consideragdes e a linha do
tempo que Freund formulou sobre a histéria da fotografia que, em muitos pontos, converge
com as ja exploradas anteriormente. A obra base para esse capitulo sera Fotografia e Sociedade
(1979), na qual a autora explora desde os movimentos anteriores a técnica'® até a fotografia
amadora. Cabe observar e ressaltar a grande influéncia que a Pequena Historia da Fotografia

tem nessa obra, e como 0s dois pensadores seguem uma linha do tempo muito similar.

3.1 A fase dos “fotografos-artistas”:

Nos termos benjaminianos, a primeira fase da fotografia foi denominada “apogeu”, ja
Freund a chama de fase dos “fotdgrafos-artistas”, pois ambas tratam do primeiro decénio da
fotografia, na qual ela ainda ndo havia se tornado mercadoria. Essa fase comeca a expandir-se
quando a necessidade econdmica leva os pintores e artesdos a recorrerem a fotografia como
meio de sobrevivéncia, ja que a nova técnica fez diminuir bruscamente a procura da populacéo
por esses outros tipos de arte. Além disso, um novo grupo que estava surgindo em Paris fez
parte dessa primeira geracao de fotografos, os boémios: “Por volta de 1843, quatro anos apos
a fotografia ter entrado em dominio publico, os primeiros intelectuais proletarios apareceram
em Paris - os boémios. Muitos dos primeiros fotografos vieram desse grupo de artistas.”'%” Os
boémios eram formados em geral por pintores, escritores, miniaturistas e varios outros tipos de
pessoas gque apreciavam a vida noturna e encontraram na venda de arte na rua, incluindo
fotografias, uma forma de sobreviver. Nesse momento, a fotografia ja havia deixado de ser
experimental, chegando ao ponto em que os fotdgrafos ndo precisavam de muito conhecimento
cientifico e quimico para realizar as fotografias, o que facilitou a entrada desses grupos na

técnica. As ferramentas ja estavam sendo fabricadas por industrias especializadas, e 0s

106 A primeira parte do livro €, inclusive, uma versdo revisada da tese de doutorado de Giséle Freund ja citada
anteriormente.

107 FREUND, Giseéle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 36, traducéo nossa.
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equipamentos fotograficos ja podiam ser encontrados em diferentes modelos e precos nas lojas.
Tudo cooperava para a rapida difusdo da técnica.

Assim como por Benjamin, Félix Toumachon Nadar é citado por Freund como um dos
grandes nomes da primeira fase da fotografia, dado que o fotdgrafo, que anteriormente estudava
artes e atuava como cartunista, iniciou na fotografia da mesma maneira que a maioria na época:
enxergou na nova técnica uma chance de obter uma estabilidade financeira. Nadar teve uma
certa resisténcia antes de adentrar na fotografia, pois via a técnica com uma certa “ma
reputagdo”, comum para alguns naquela época: “Abandonar a arte? Considerar apenas o
dinheiro? Nadar hesitou. Mas, obrigado pela necessidade, ele logo decidiu assumir a nova
profissao”% Ento, o fotdgrafo abriu seu estidio em 1853, aos 33 anos, quatorze anos apos a
fotografia ter se tornado dominio publico. Nadar logo se tornou uma celebridade, pois figuras
muito importantes da arte, da literatura e da politica comecaram a frequentar seu estidio para
serem fotografados: Nadar registrou pessoas como o pintor Delacroix e o poeta Baudelaire.
Para Freund, “De certo modo, Nadar descobriu o rosto humano com a camera. Os rostos de
seus fotografados olham para vocé com uma intensidade surpreendente e realista - quase como
se eles pudessem falar.”'% O que Nadar buscava em suas fotografias nio era a beleza exterior
de um rosto, mas sim, o espirito interior do individuo, objetivo muito caracteristico dos

primeiros fotografos daquela época.

Imagem 1: Sarah Bernhardt (Félix Nadar, 1864.)
Imagem 2: Charles Baudelaire (Félix Nadar, 1855.)
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Idem, p. 41, tradugdo nossa.
Idem, p. 41, tradugdo nossa.
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O fotografo também ficou muito famoso pelos seus outros experimentos com a
fotografia, j& que por um certo periodo dedicou-se & ideia de tirar fotografias aéreas em um
baldo. As primeiras tentativas ndo obtiveram muito sucesso, pelos aparelhos ainda muito
arcaicos e pelos problemas na exposi¢do da luz, mas em 1856 ele conseguiu registrar com
sucesso as primeiras fotografias. Depois disso, Nadar ficou completamente encantado pelo
balonismo, e se aprofundou na arte com os irmaos Godard: “Os trés homens assinaram um
acordo pelo qual colaborariam para aprimorar a invencdo. Apds varios voos em baldes comuns,
Nadar construiu um enorme baldo que ele chamou de Le Géant (O Gigante).”**® Esse estilo
fotogréafico abriu diversas possibilidades para outros profissionais, além de expandir a
experiéncia dos individuos com o préprio local em que viviam, pois, antes disso pouquissimas

pessoas tiveram a oportunidade de ver Paris dessa perspectiva:

naet™ e 04D

Vista aérea do Arco do Triunfo, Paris. (Félix Nadar, 1868.)

Muitos outros importantes nomes da fotografia surgem neste primeiro decénio da
técnica, mas se Nadar marca o inicio da fase dos “fotografos-artistas”, segundo Freund, Le

Gray ird marcar o seu fim. O fotografo francés, que também era pintor, ndo abria mdo dos

110 1dem, p. 44, traducéo nossa.
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tracos artisticos em suas fotografias, e seu estddio foi muito popular durante a monarquia de
julho. Freund aponta Le Gray como o ultimo dos fotografos-artistas. pois ele teve muita
resisténcia para fazer de suas fotografias uma producdo em massa (0 que aconteceria depois
dessa primeira fase). Desesperangoso com o futuro da técnica, o fotdgrafo saiu de Paris e foi
para 0 Egito, onde permaneceu até sua morte, ndo cedendo ao comércio que se tornou a
fotografia: “Le Gray era tipico dos primeiros fotografos-artistas [...] Vitimados pelo setor da
fotografia, que se expandiu junto com as novas classes burguesas, eles sofreram o destino de
muitos outros artesdos cujos oficios foram alterados ou arruinados pela crescente
industrializacdo. ! Depois que Disderi conseguiu tornar a fotografia uma produgéo em massa
diminuindo seu tamanho e seu custo, os primeiros fotdgrafos foram substituidos pelos
fotografos comerciais, € o lucro passou a se sobrepor a qualidade estética. A fotografia se

tornou tao industrializada quanto os individuos que buscavam ser retratados.

3.2 A fase da fotografia comercial:

Em termos politicos, Freund afirma que a fase da fotografia comercial''2 se inicia com
as mudancas promovidas por Napoledo IlIl, por volta de 1850. Toda a estrutura social e
econOmica francesa passaram por fortes mudancgas: “Ele sentiu que sua tarefa era apoiar as
classes burguesas promovendo a industria e o comercio [...] Novos negdcios surgiram por toda
parte; a riqueza e o luxo da burguesia aumentaram.”**® Nesse periodo, também aumentaram os
numeros de funcionarios publicos e empreendedores, e todos esses novos grupos tornaram-se
a nova clientela da fotografia. Além disso, a fotografia ja estava sendo visada como um
empreendimento lucrativo, sendo assim era constantemente apresentada em feiras e
exposicdes, 0 que acarretou também na chegada de novos fotografos.

Como citado anteriormente, o grande nome da fotografia nesse periodo foi Disderi,
que surgiu com seu estudio por volta de 1852 e 1853. Com a invencéo da carte-de-visite!'4, o
fotografo revolucionou a producdo da fotografia em massa, aumentando sua producdo e

reduzindo os custos: no inicio uma foto custava entre 50 e 100 francos, mas ele conseguiu

111 1dem, p. 49, traducéo nossa.

112 A fase comercial nomeada por Freund seria o momento do “declinio” nos termos benjaminianos, os dois usam
termos diferentes mas tratam do mesmo periodo, refor¢ando a influéncia que a fotografa teve da Pequena Histéria
da Fotografia.

113 FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 53, traduc&o nossa.

114 Em 1854 Disderi registrou a patente do retrato em carte-de-visite, e seu estidio se tornou 0 maior desse género
em toda a Europa: “Ele contratou uma equipe de assistentes e, além de seus dois estudios (um dos quais ocupava
dois andares), abriu um grande laboratdrio fotografico [...] Nesse estagio do capitalismo, tudo 0 que promovia o
interesse individual parecia beneficiar a economia como um todo.” (FREUND, 1979, 57-58)
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reduzir o custo a ponto de conseguir cobrar 20 francos por doze fotos. A grande caracteristica
tanto das fotografias de Disderi quanto do periodo em geral era a grande auséncia da expressao
individual, algo fortemente presente nas fotografias da primeira fase: “Enquanto os artistas-
fotografos geralmente enfatizavam a cabega em seus retratos, os novos fotografos
fotografavam o corpo inteiro.”!'®> Além disso, como apontado anteriormente por Benjamin, os
estidios viraram verdadeiras salas de aderecos, dando a oportunidade do fotografado fingir ter
qualquer personalidade que desejasse e vestir qualquer papel social. O proprio individuo

parecia um objeto de decoracéo da foto:

Y

Monsieur Merlen. (Disderi, 1861)

A popularidade de Disderi foi tdo grande que o fotografo conseguiu inserir a fotografia
em locais onde ela ainda ndo era pensada como “Util”: ele propos, por exemplo, que o exército
criasse um departamento fotografico. Em 1861, essa proposta foi autorizada, levando entdo a
cada regimento ter seu proprio fotografo!'®. Entretanto, sua queda foi tdo abrupta quanto sua
popularizacédo, afinal, ele acabou se tornando vitima de sua prépria invencdo. Com as portas

que Disderi abriu, os estudios fotograficos comecaram a surgir em toda Franga, homens de

115 FREUND, Gisele. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 61, tradugio nossa.
118 podemos dizer que essa iniciativa contribuiu para um futuro “fotojornalismo de guerra” pois a partir disso,
alguns fotégrafos acompanhavam as tropas e realizavam diversos registros de conflitos.
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todas as classes sociais comecaram a se interessar pela profisséo, e naquele momento, tudo que
precisavam era de capital para montar um estidio e comprar uma camera, além disso, apesar
de patentear a carte-de-visite, outros fotografos também podiam realizar o modelo. Disderi
perdeu toda sua fortuna, sendo forgado a fechar seu estidio e abandonar Paris, tendo morrido
pobre e abandonado.

Com esses diversos estidios novos surgindo e a grande competicdo que estava se
formando, os fotografos desse periodo necessitavam ao maximo atender aos gostos de seus
clientes, “Ela se tornou uma grande industria dependente de uma vasta clientela burguesa; e
teve de atender ao gosto dessa clientela, bem como a sua prépria exigéncia econdmica.”*?’,
afinal, se um cliente ndo gostasse do estilo de determinado fotdgrafo, logo poderia atravessar
a rua e ir atras de outro que a compreendesse melhor. Um exemplo ja citado anteriormente no
periodo que Walter Benjamin denominou de “declinio” foi 0 nascimento da préatica do retoque
nas fotografias, que os fotdgrafos necessariamente comecaram a adotar para atender o gosto
dos clientes. Essa persisténcia da burguesia em uma imagem agradavel esteticamente tirou da
fotografia o seu recurso primordial, ou seja, a reproducdo fiel. Freund cita uma anedota que

exemplifica bem como os retoques se tornaram tdo predominantes nesse periodo:

“Se alguém devolver sua fotografia e apontar para o fotografo que tem
sessenta anos e ndo trinta, que tem rugas na testa e dobras no queixo, bem
como bochechas encovadas e um nariz achatado que ndo se parece em nada
com o nariz aquilino que o retrato Ihe deu, certamente receberd a seguinte
resposta: “Ah, vocé queria um retrato que se parecesse com vocé. O senhor

deveria ter nos dito isso. Como poderiamos ter adivinhado?”**8

Em um trecho de sua autobiografia Le monde et ma camera, Giséle Freund relata como
até ela mesma sofreu com o fenbmeno da pratica de retoques, e que deixou de ganhar muito
dinheiro por ndo aderir: “Eu poderia ter ganhado muito dinheiro em Buenos Aires fotografando
a alta sociedade argentina. [...] Mas, para satisfazer essa clientela, eu teria que me adaptar ao
gosto dela e fazer retoques [...] Eu preferia viajar e fazer reportagens”'® Ademais, Freund
observa bem que o fendmeno dos retoques também estava em alta gracgas aos artistas do juste-

milieu, como por exemplo o pintor Delaroche, que representava seus modelos com contornos

117 FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 59, tradugéo nossa.
118 1dem, p. 65
119 FREUND, GISELE. Le monde et ma caméra. Paris: Grand format femme, 1970, p. 167, traduc&o nossa.
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suaves e bem marcados'?. Nesse periodo, o gosto do publico ainda era fortemente moldado
pelo canone das belas-artes, 0 que acabava refletindo também no trabalho dos fotdgrafos.
Curiosamente, os pintores dessa mesma época foram os primeiros a usar da fotografia como
ferramenta essencial para seus trabalhos, ja que a reproducdo exata era vital para suas telas de
figuras e batalhas historicas, podemos citar como exemplo o pintor Adolphe Yvon (1817-1893)
que “desempenhou um papel importante na definicdo de tendéncias durante o Segundo
Império. Famoso por suas pinturas de vitorias francesas, ele desenvolveu um estilo preciso e
convencional.”*?! Essa precisdo das pinturas de Yvon aconteceu gragas ao uso da fotografia.
Além dos retoques, os assistentes dos fotografos naquela época também comecaram a
colorir algumas fotografias, enquanto a imagem era tirada esses individuos anotaram
caracteristicas como a cor da pele, dos olhos, do cabelo, entre outros, e alguns dias depois a
fotografia era enviada ao cliente colorida. Esse foi o comeco para a fotografia também,
gradualmente, ir substituindo as pinturas a 0leo. Em 1862, Disderi publica o livro L'art de la
photographie que discorre sobre essa tendéncia das fotografias comegarem a ser pintadas, ele
afirmou que “o fotdgrafo poderia, como o pintor, recriar o espetaculo da natureza em todas as
suas formas e em seus acidentes de perspectiva, luz e sombra.”*?? Fica claro com todas essas
inovacgOes que a fotografia tornou-se um forte simbolo da democracia, € que um fotografo so
era considerado bom no trabalho se conseguisse representar com sua camera a importancia que,
agora, 0 burgués tinha na sociedade. Entretanto, esse momento da técnica abre possibilidade
para muitos questionamentos sobre o seu caréater, por exemplo, com tudo que foi abordado fica
claro que, pelo menos nesse momento, os fotografos estavam a mercé de sua clientela, que
tinham o poder de mandar e desmandar em suas criagdes. O mesmo fendémeno ocorreu com
bem menos frequéncia se pensarmos, por exemplo, na pintura. Isso explicita o topico
importante de que na época a fotografia ainda ndo era considerada uma arte?® por grande parte
da populacao, pois, a afirmacédo é que ela seria somente um meio de reproducdo exata de um
objeto ou pessoa, fazendo com que a burguesia se sentisse na liberdade de ditar como um

fotografo deveria realizar seus trabalhos.

120 Segundo Giséle Freund: “Para pintores como Delaroche, a arte era uma descri¢io histérica; o fotografo
simplesmente seguia essa atitude bem estabelecida.” (FREUND, 1979, p. 66)

121 FREUND, Gisele. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 81, tradugio nossa.

122 1dem, p. 65, traducéo nossa.

123 como foi abordado anteriormente, isso acabou se tornando uma ironia dialética, pois por estarem t&o imersos
nos questionamentos da fotografia ser ou ndo uma arte, poucos pararam para entender que a técnica ja estava
modificando todo o estatuto das belas-artes vigente.
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Os defensores da fotografia como uma forma arte acreditavam que a camera era igual
a paleta, pois apesar de todo o maquinario, questes como originalidade, perspectiva,
composicgdo e iluminacdo dependiam unicamente do fotografo, tornando cada imagem Unica e
ndo reprodutivel. J& outros, pensavam exatamente ao contréario, afirmando que a foto dependia
exclusivamente da capacidade de reproducdo da camera, excluindo o papel principal do
fotografo. Curiosamente, até mesmo o realismo, que foi um dos movimentos artisticos
predominantes da época, excluiam a fotografia como forma de arte. Champfleury, escritor de

romances realistas e critico de arte, em um artigo declarou que:

“0O que eu vejo entra em minha cabeca, desce até minha caneta e se torna o
que eu vi... Como 0 homem ndo é uma maquina, ele ndo pode capturar o que

vé e sente de forma mecénica. O romancista seleciona, agrupa e distribui. Sera

que o daguerreotipista se d4 a tanto trabalho?”*?

Como bem reforgca Freund, muitos desses protestos contra a fotografia aconteceram
também, claramente, por interesses proprios, visto que a técnica estava dominando o cenario e
tirando a renda principal de varios pintores do periodo. Os artistas que ganhavam a vida
pintando retratos estavam assistindo suas encomendas cairem diariamente, sendo assim,
evidentemente se voltavam contra a técnica. Além disso, como ja comentado anteriormente,
parece que toda essa discusséo teve um forte respaldo social, pois quando a fotografia comecou
a chegar para as pessoas das classes populares até mesmo seus defensores comecaram a
questionar o que a fotografia estava se tornando, pois era inconcebivel para a burguesia que
elas pudessem ter 0 mesmo acesso a cultura que era considerada na época um sinal de
refinamento e distin¢do social.

A discussdo da fotografia como arte ou como unicamente indudstria perdurou por muito
tempo, e como nao havia leis relativas a fotografia na Franca em meados de 1850, isso logo
comegou a tornar-se um problema maior?®, Os conflitos ocorriam até mesmo internamente,
pois logo alguns fotografos comegaram a realizar copias e vender imagens de outros fotografos,
afirmando que, por ser apenas um instrumento de reproducéo, ndo haveria nenhum problema

ético nisso. Por fim, esse problema foi levado até o tribunal, que “considerou a questdo menos

124 FREUND, Gisele. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 72-73, tradugo nossa.
125 posteriormente, as leis precisaram se expandir para outros &mbitos e com punigdes severas, como por exemplo,
em determinado periodo alguns homens comegaram a circular com fotografias eréticas de mulheres em seus
bolsos e “quem fosse pego tentando vender essas fotografias era condenado a uma longa pena na prisdo. Ja em
1850, foi aprovada uma lei que proibia a venda de fotografias obscenas como um ato ofensivo a moral e a
tradi¢do.” (FREUND, 1979, p. 85)
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simples, 0 caso passou por vérias apelacdes, com a decisdo final estabelecendo a fotografia
como arte.”'?® Essa decisdo, que atualmente aparenta ser de comum acordo, expandiu ainda
mais as possibilidades da técnica, tanto no que tange a producdo quanto a recepcdo do

espectador.

3.3 A expansdo da técnica ao redor mundo e o nascimento de novos géneros
fotogréficos:

Em 1864, décadas apds o primeiro registro fotografico, a técnica ja estava em incrivel
expansao ao redor do mundo, principalmente enquanto comércio. Diversos paises ja tinham
revistas que falavam unicamente sobre a fotografia; foram criados clubes fotogréaficos
responsaveis pela conexdo entre fotégrafos e compradores; os fotografos investiram em
marketing para expandir seus trabalhos e até mesmo um sindicato foi criado para a técnica.
Com essa amplificacdo, diversos géneros fotograficos comecaram a surgir, como por exemplo,
além dos retratos individuais, a populagcdo comecgou a encomendar retratos de cantores e atores
famosos, produzidos no formato de carte-de-visite. No final do século XIX, foram
desenvolvidas cameras com uma facilidade tdo grande de utilizagdo que os fotografos
amadores comecgaram a surgir de todos os lugares. “Vocé aperta o botao, nds fazemos o resto”,
com esse famoso slogan a Kodak revolucionou o mercado da fotografia e tornou possivel que

muitos amadores comecassem a tirar suas proprias fotos.

Tue Kopak (CAMERA.

“You press the button, -
- = = we do the rest.”

The only camera that anybody can use
without instructions. Send for the Primer,
free.

The Kodak is for sale by all Photo stock dealers.

The Eastman Dry Plate and Film Co.,

Price $25.00—Loaded for 100 Pictures. ROCHESTER, N. Y.

A full line Eastman's goods always in stock at LOEBER BROS,, 111 Nassau
Street, New York,

An(ncio da cdmera Kodak, novembro de 1889.

126 FREUND, Giseéle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 84, traducio nossa.
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A partir disso, em todo bairro poderia ser encontrada uma loja de fotografia, o que
aumentou o lucro do mercado de forma geral, mas diminuiu o dos fotografos profissionais, que
passaram a ser menos procurados: “eles continuaram a aceitar encomendas, mas os clientes
logo exigiram trabalho profissional apenas para ocasifes especiais, como batizados ou
casamentos.”?’ Essa mudanga fez com que a fotografia perdesse um pouco de seu mistério e
de sua magia, tornando-se, aos poucos, parte do cotidiano de todos. Apesar disso, grandes
nomes da fotografia surgiram nesse periodo, comegando como amadores até se tornarem
profissionais, como foi 0 caso de Eugéne Atget, j& mencionado pelos estudos de Benjamin, e
também apontado por Freund como um dos mais importantes fotdégrafos de todos os tempos.
Inicialmente, Atget tinha a pretensdo de trabalhar como ator, entdo, em 1879 foi para Paris
estudar no Conservatoire d'Art Dramatique sem muito sucesso. Por volta de 1899, ele comegou
a registrar suas primeiras imagens fotogréaficas, a maioria eram ruas e monumentos de Paris.
Durante anos Atget conseguiu capturar momentos singulares da vida naquela cidade,
conferindo um caréater dnico em suas fotografias. Mesmo comegando como amador, ele abriu
as portas para um dos estilos fotograficos mais difundidos até os dias de hoje, a saber, 0
documental.

A fotografia documental, a0 mesmo tempo que tem seus tracos positivos, também
contempla muitas problematicas se ndo for usada de forma ética e moral. Por exemplo, gracas
a ela milhares de pessoas puderam comecar a saber o que acontecia ao redor do mundo, todavia,
também foi gracgas a ela que o poder politico, as industrias e 0s empresarios comegaram a
realizar propagandas e manipular opinibes de acordo com seus proprios interesses. Mas é
inegavel o impacto que ela teve e tem até hoje na histéria da fotografia e da comunicacdo,
afinal, “desde a invengdo da fotografia, os homens vinham tentando capturar eventos publicos,
mas, por muitos anos, as técnicas fotograficas primitivas permitiam apenas imagens isoladas
tiradas em condi¢des de iluminagdo favoraveis.”*?® Com os avancos da técnica, pela primeira
vez, os individuos estavam tomando ciéncia de fatos nunca antes vistos. Como aponta Freund,
uma das vertentes da fotografia documental e uma das mais populares até os dias atuais é a
fotografia de guerra?®, que teve Roger Fenton (1819-1869) como precursor, retratando a

Guerra da Criméia (1854-56) para o governo britanico: “Essas imagens, que mostram apenas

127 1dem, p. 86.

128 1dem, p. 105.

129 Em sua obra Diante da dor dos outros (2003) Susan Sontag mergulha nas discussées de como essas imagens
podem causar diversos sentimentos no espectador, desde fomentar a violéncia até a criacdo de apatia. As primeiras
imagens de guerra tiveram fatores sociais e politicos bem orientados, e que, dependendo do olhar do espectador,
poderia levar a diversas interpretagdes. Por isso a fotografia nesse momento ja deixa de ser uma criacdo individual
para se tornar coletiva, pois a recepcao das imagens se tornam tdo importantes quanto sua producao.
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soldados bem arrumados atras da linha de fogo, ddo uma falsa impressdo da guerra. A
expedicdo de Fenton foi financiada com a condigdo de que ele ndo fotografasse nenhum dos
horrores da guerra, para ndo assustar as familias dos soldados.”**° Isso prova que ao enviar um
fotografo para a guerra, 0s governos tinham planos muito bem tragcados do que deveria ou nao
ser mostrado ao publico, levando essas imagens serem, em grande parte, manipulacdo, e nao
representacdo da verdadeira realidade que viviam naquele local.

Ao longo dos anos, todavia, houve evolugdes nesse sentido, e ficou cada vez mais dificil
a classe alta e o governo definir o que deveria ou ndo ser mostrado para o publico. Como por
exemplo, o fotégrafo Mathew Brady (1822-1896) financiou suas préprias fotografias de guerra,
e registrou toda brutalidade da Guerra Civil Americana:

“Enquanto as fotografias cuidadosamente censuradas de Fenton fazem a
guerra parecer um piguenique, as de Brady e seus colaboradores (entre eles
Timothy O'Sullivan e Alexander Gardner) transmitem todo o seu horror. Pela
primeira vez, os civis viram a terra arrasada, as casas queimadas, as familias

angustiadas e 0os mortos sem nimeros que nunca haviam sido revelados em

reportagens de guerra.”*!

Ou seja, mesmo que Fenton sendo considerado o primeiro fotégrafo de guerra, quem
de fato mostrou a realidade e os horrores do que acontecia foi Brady. O responsavel por
inaugurar a fotografia documental como forma de critica social foi o dinamarqués Jacob Riis
(1849-1914) seu principal trabalho foi uma série sobre as favelas de Nova York, com imagens
que relatavam a condicdo que muitos imigrantes viviam. Seu livro How the Other Half Lives
(1890) afetou demasiadamente a opinido publica, fazendo com que as pessoas se voltassem

para um problema que antes era ignorado.

130 FREUND, Giseéle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 107, traduc&o nossa.
131 1dem, p. 108.
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Five Cents a Spot (Jacob A. Riis, 1890)

Ja entre os anos 1908 e 1914, o fotégrafo e socidlogo Lewis Hine (1874-1940)
fotografou criangas que trabalhavam doze horas por dia nas fabricas e nos campos
estadunidenses, além de documentar suas vidas miseraveis nas favelas. Com essas imagens, 0
tribunal americano abriu os olhos sobre a necessidade de leis contra o trabalho infantil, ent&o,
pela primeira vez a fotografia foi utilizada como uma forte arma de melhoria de condigdes

sociais.

v 3 .

One of the spinners in Whitnel Cotton (Lewis Hine, 1908)
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A partir disso, o papel do fotografo comecou a ir muito além do ato de fotografar, agora
seu papel era, acima de tudo, mostrar para a populacéo a realidade dos mais diversos ambitos
sociais. Para Freund, o publico ndo estava mais unicamente interessado em saber noticias sobre
personalidades famosas ou eventos populares, mas também por assuntos relacionados a vida
cotidiana que conheciam ou desconheciam. Além disso, nessa época, tornou-se comum que 0s
fotografos ndo apenas fotografassem, mas também editassem seus préprios textos e suas
préprias legendas, tornando-se verdadeiros contadores de historias e, tal como os historiadores,
eram narradores de eventos que marcavam por muito tempo os individuos: ‘“Para o homem
comum, a fotografia, que é a reproducdo exata da realidade, ndo pode mentir. Poucas pessoas
percebem que o significado de uma fotografia pode ser completamente alterado pela legenda
que a acompanha.”*2 Por esse motivo, o papel do espectador/leitor também se tornou cada vez
mais fundamental com a evolucdo da fotografia, afinal, a realizacdo de um exercicio critico ao
se deparar com uma fotografia (e sua respectiva legenda) era tdo importante quanto produzir a
imagem*®,

Porém, os desafios da fotografia ndo cessaram, e um pouco depois do avanco do
fotojornalismo e da criagdo de grandes revistas para a divulgacdo de matérias e imagens,
avancaram também os desenvolvimentos referentes a televisdo. Com a vida da populagéo cada
vez mais acelerada, os individuos priorizavam o meio de informacdo mais rapido, e assim
milhares de revistas ao redor do mundo comecaram a ser prejudicadas, consequentemente, 0s
fotografos que trabalhavam para elas também. Mais uma vez, as pessoas que dependiam da
fotografia para seu sustento precisaram adaptar-se a0 novo gosto das massas e seguir para
outros ramos de modo que alguns fotdgrafos foram para a televisdo e se especializaram em
documentarios, outros investiram no mercado das enciclopédias, entre outros. Mesmo assim,
0s avancos referentes a outros meios de reproducéo técnica ndo diminuiram a importancia da

fotografia, que sempre conseguiu se reinventar e atrair novos publicos.

3.4 A fotografia como ferramenta politica: implicacdes legais, morais e éticas.
Ainda explorando o fotojornalismo e a imprensa, Freund reafirma ser indispensavel

entendermos o quanto 0s meios de reprodutibilidade técnica foram essenciais para formacao (e

132 1dem, p. 149.

133 A teoria da “imagem critica” de Georges Didi-Huberman nos faz entender a importancia histérica do
espectador para uma fotografia: “[...] uma imagem em crise, uma imagem que critica a imagem — capaz portanto
de um efeito, de uma eficécia tedricos — , e por isso uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na medida
em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramente. E nos obriga a escrever esse olhar, ndo para
‘transcrevé-lo’ , mas para constitui-lo.” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 172)
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manipulacdo) da opinido publica em determinados assuntos de interesse geral, principalmente
na politica. A demanda cada vez maior por fotografias levou a criagdo de agéncias de imprensa
por todo o mundo que contratavam fotdgrafos autbnomos e solicitavam imagens de eventos
especificos que ocorreriam naquela semana ou més. Para grande parte desses fotdgrafos
freelancers, a fotografia ndo era mais apenas uma forma de ganhar dinheiro, mas uma forma
de expressar suas proprias visdes e ideias acerca de problemas contemporaneos.

Infelizmente, essa idealizagdo que alguns fotografos possuiam de mostrar a0 mundo
suas ideias nem sempre ocorria. Voltando a falar sobre as legendas, uma foto poderia ser tirada
totalmente do contexto se o editor de alguma revista assim quisesse, e esses fendmenos foram
se tornando cada vez mais comum na imprensa, causando um grande problema ético. A propria
Gisele Freund relata que sofreu com esse problema intimeras vezes: “duas publicagdes usaram
minhas fotografias de maneiras opostas, cada uma de acordo com seu préprio objetivo. A
objetividade de uma fotografia é apenas uma ilusdo.”*3* Além das legendas que alteravam o

significado de uma imagem, a justaposicéo, recortes e retoques tambeém poderiam fazer isso:

Em dezembro de 1956, sob o titulo ‘Informacdo ou Propaganda?’, a revista
L'Express publicou uma série dupla de fotografias idénticas tiradas durante a
rebelido hangara. As fotos sdo idénticas, mas sua ordem foi alterada e as
legendas foram modificadas pelo editor. A ideia era mostrar como varias
estacOes de televisdo controladas pelo governo poderiam ter usado as mesmas

fotos para dar versbes absolutamente contraditérias, mas aparentemente

verdadeiras, do mesmo fato.*®

Com essas alteracdes, Gisele Freund indica que, por exemplo, uma figura pablica
poderia ser rapidamente ridicularizada para o mundo todo. O angulo da cAmera pode determinar
se um individuo parece simpatico, ridiculo ou maléfico, por exemplo, se tirada de cima, a
fotografia alonga seu nariz e muda sua expressao, se tirada de baixo, o queixo € aumentado e a
testa alargada, criando uma imagem totalmente diferente. Uma fotografia ser usada
deliberadamente para falsificar algo foi (e ainda é€) um grave problema ético que pela primeira
vez as pessoas estavam enfrentando, principalmente por serem informacGes em escalas
mundiais e rapidamente reprodutiveis. Freund aponta para o leitor que durante as duas grandes

guerras, tanto a imprensa alema quanto as outras estavam carregadas de imagens adulteradas

134 FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 163, traduc&o nossa.
135 1dem, p. 163.
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“Como regra geral, somente fotografias encorajadoras e cuidadosamente escolhidas eram
publicadas. Os censores de ambos os lados suprimiram fotografias que mostravam qualquer
coisa que pudesse prejudicar o esfor¢o de guerra.”'3 Segundo a autora, os fotografos evitavam
mostrar imagens de sofrimento e destruicdo causados por seus proprios exércitos em paises
inimigos, eles sofreram uma doutrinagdo t&o grande que foram convencidos de que estavam
lutando por uma causa justa, entdo censuravam tudo que ndo fosse favoravel ao pais que
representavam: “O procedimento operacional padrao estabelecido durante a Segunda Guerra
Mundial era mostrar nosso lado lutando de forma limpa”*3’ Dessa forma, a fotografia se tornou
uma forte arma dos paises para a manipulagdo da opinido publica. Até paises que
aparentemente ndo sofriam com censura, como o0s Estados Unidos, mostravam para a
populacdo apenas aquilo que poderiam favorecer eles mesmos. Com esses problemas, tornou-
se cada vez mais necessaria a implementacéo de leis rigorosas acerca da fotografia.

Como as fotografias eram cada vez mais utilizadas fora de contexto, os fotografos
constantemente precisavam defender seus direitos: “Os direitos de reproducdo de uma
fotografia s@o protegidos por lei, mas esses direitos variam de pais para pais e ndo existe uma
lei internacional de direitos autorais que ofereca prote¢do automatica em todo o mundo.”*3®
Infelizmente, mesmo com leis definidas, os direitos dos fotografos eram constantemente
ignorados. Muitos jornais, ao publicar uma fotografia, deixavam de imprimir junto o nome do
fotografo, por exemplo. Além disso, alguns ofereciam pagamento em dobro por fotografias que
ndo eram assinadas, pois dessa forma poderiam fazer o que quisessem com elas, desde recortar
até retocar algum objeto ou pessoa. Freund conta outro relato pessoal sobre o que a imprensa

costumava fazer com os fotdgrafos:

Certa vez, um editor alemdo me pediu uma fotografia colorida de um indio
para a capa de um de seus livros, sem especificar o tipo de indio. Eu Ihe enviei
uma foto de uma mulher mexicana muito bonita. Imagine minha surpresa ao
ver essa foto na capa de um livro sobre a india, embora eu tivesse indicado

claramente ao editor que ela era uma mexicana nativa.**

Felizmente, quando casos mais graves aconteciam o tribunal geralmente ficava a favor

do fotografo, todavia, existem milhares de casos de reproducdo fraudulenta que nunca sequer

136 1dem, p. 171.
BT 1dem, p. 172.
138 1dem, p. 175.
139 1dem, p. 179.
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foram descobertos, dessa forma, cabia ao fotojornalista estar sempre atento para evitar

violagdes de seus direitos e de suas imagens.

3.5 Fotografia, arte e o crescimento dos fotografos amadores:

De acordo com Gisele Freund, dois grupos acabam surgindo dos géneros da fotografia
profissional explorados até entdo: os fotdgrafos que usavam a fotografia como forma de
expressar sua luta por questdes sociais e 0s que escolheram a técnica como meio de expressdo
artistica pessoal. Segundo a fotdgrafa, “todos sdo descendentes daqueles que, apds meio século
de estagnacdo, revitalizaram o prestigio do meio fotografico.”'*° Esses antecessores estavam
em grande parte envolvidos com os movimentos artisticos do século 20***. Um dos primeiros
a explorar e a trazer a publico as novas possibilidades criativas da técnica foi o tedrico e artista
Laszl6 Moholy-Nagy que, em 1925, publicou na Bauhaus a obra Painting, Photography, Film
que “profetizava” o futuro papel que a fotografia desempenharia na arte contemporanea*2,
Nascido na Hungria em 1895, Moholy-Nagy comecou a estudar direito, mas pouco tempo
depois abandonou tudo para se dedicar a pintura. Em 1920, o artista chegou a Berlim e se juntou
ao movimento Dada, quando desenvolveu alguns trabalhos utilizando a cAmera fotografica e

se interessou fortemente pela fotografia experimental, criando inimeros fotogramas:

140 1dem, p. 193.

141 Ou seja, para Giséle Freund a redenco da fotografia, que para Benjamin surge com Atget, acontece com as
vanguardas europeias. Por exemplo, o dadaismo realizava indmeras colagens usando pedagos de fotografia
recortadas (expressdo conhecida como fotomontagem). Man Ray, artista do surrealismo, também criou indmeras
obras com a fotografia, ele e a fotoégrafa Lee Miller redescobriram a técnica da solariza¢do, criada pelo francés
Armand Sabattier, que consistia na inversdo dos valores tonais de algumas &reas da fotografia, geralmente no
contorno do individuo fotografado. Essa interessante técnica causava nas fotografias uma impressdo da aura
benjaminiana.

142 Inclusive, muitas das ideias deste livro foram confirmadas e reforcadas por Walter Benjamin em A Obra de
Arte na era de sua Reprodutibilidade Técnica.
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Fotograma, 1939.
(L&szI6 Moholy-Nagy, Eastman House Museum of Photography & Film.)

Apos muitos anos de discussdes sobre o valor artistico da técnica fotografica, Moholy-

Nagy foi o pioneiro a apontar o que ninguém percebia ou simplesmente ndo tinha iniciativa

para falar, o debate sobre a fotografia ser ou ndo uma arte era naquele momento um problema
falso, pois:

N&o se trata de substituir a pintura pela fotografia, mas de esclarecer as

relacbes entre a fotografia e a pintura contemporanea e mostrar que o

desenvolvimento da tecnologia a partir da revolucdo industrial contribuiu

materialmente para o surgimento de novas formas de criacio optica.'*®

Segundo Freund, esse foi 0 momento que os individuos passaram a reconhecer que a
fotografia possuia suas leis especificas, ndo precisando mais ser atrelada ou influenciada por
ideias estéticas relacionadas a pintura: “A luz em si deve ser considerada uma criadora de
formas, e a fotografia e o filme devem ser julgados sob esse novo ponto de vista.”'** Na obra
The New Vision (1938), Moholy-Nagy discorre detalhadamente sobre como a fotografia esta
sujeita as proprias leis, gracas as suas teorias sobre a luz e angulo. Além disso, o artista também
aponta que o valor da fotografia ndo pode ser medido unicamente do ponto de vista estético,

mas que também deve ser levado em consideracdo o valor humano e social que a representacao

143 FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 196, traduc&o nossa.
144 1dem, p. 198.
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visual traz: “A fotografia ndo ¢ simplesmente um meio de descobrir a realidade, porque a
natureza vista pela camera é diferente da natureza vista pelo olho humano. A cAmera influencia
nossa maneira de ver e cria uma ‘nova visdo’’'*® Sendo assim, Moholy-Nagy provou que a
fotografia possui sua propria estética. Naquele momento, a fotografia j& estava entrando nos
museus e tendo sua aprovacao como verdadeira arte, atualmente, em inlmeros museus existem
departamentos dedicados unicamente a técnica. Desde 1970, sdo realizados anualmente
simpdsios em diferentes paises para curadores e criticos de fotografia estudarem novos
métodos fotogréaficos e questdes relacionadas a midia, entre outros diversos exemplos.
Entretanto, segundo Freund, o que mais da a fotografia a relevancia que ela possui até hoje € o
fato dela oferecer a milhdes de amadores uma forma deles se expressarem individualmente.

A fotografia amadora, que existe desde os primeiros anos da invencdo da camera, foi e
é de extrema importéncia na historia da fotografia como ja comentamos brevemente acima. O
amadorismo fotografico explodiu de fato a partir de 1888, quando George Eastman introduziu
a primeira Kodak no mundo e explorou o potencial do mercado de massa, e desde entdo a
fotografia tornou-se um hobby muito popular. Além da Kodak, outra empresa que revolucionou
0 mercado fotogréafico foi a Polaroid, que causou euforia ao apresentar a cAmera de bolso SX-
70, capaz de revelar e produzir uma impresséo fotogréafica final em alguns segundos. A camera,
considerada milagrosa na epoca, foi inventada pelo cientista Edwin Land a partir de seus
estudos sobre a polarizagdo da luz'*%, e sem ddvida é muito influente até os dias atuais. Nessa
fase, tecnicamente, ninguém poderia mais estragar uma foto, até mesmo uma crianca ja sabia
CcOmo manusear uma camera, esse foi um dos motivos para o enorme interesse da populacéo
pela cdmera. Além disso, Freund analisa que um outro motivo é que a vida estava ficando cada
vez mais monotona e regrada, dominada por um sistema industrial e tecnologico que apagava
cada vez mais a individualidade de uma pessoa, portanto, a fotografia acabou atraindo tantas
pessoas porque lhes dava uma forma de serem criativos e externalizarem seus proprios
sentimentos e vontades. De acordo com Freund, “Durante a Renascencga, dizia-Se que uma
pessoa culta tinha ‘um bom nariz’. Hoje dizemos que ela tem ‘visdo’, pois a visdo ¢ agora o
sentido mais frequentemente invocado.”**” Gragas a fotografia, o nimero de imagens com as

quais nos deparamos hoje em dia sdo incontaveis, a técnica de fato mudou a forma como nos

145 1dem, p. 198.

148 Segundo Freund: “O principio envolvia colocar um negativo exposto em contato com um papel sensibilizado
e, em seguida, passar as duas folhas juntas por um par de rolos. As folhas saiam da cAmera em poucos minutos.
N4o restava nada além de separar 0s papéis e espalhar uma pequena quantidade de liquido na impressdo final para
fix4-1a.” (FREUND, 1979, p. 206)

147 FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R Godine Pub, 1979, p. 215, tradugio nossa.
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relacionamos com nds mesmos e com a sociedade de maneira geral, com ressalvas positivas e
negativas, € inegavel que o mundo ndo é mais evocado, e sim representado diretamente, e sem

duvidas a fotografia iniciou tudo isso.
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CONSIDERACOES FINAIS

A técnica fotografica € um dos temas que nunca se esgotam em questdes para serem
levantadas. Pesquisadores da filosofia, sociologia, artes, comunicagdo social, entre outros, até
os dias atuais ainda descobrem possibilidades que a fotografia pode nos abrir. Causa
estranhamento pensar que algo tdo comum no nosso cotidiano causou tanta inquietacdo quando
surgiu. A fotografia apareceu como uma forma de autorrepresentagdo, mas logo se tornou um
setor que penetrou em todos os aspectos da sociedade. A técnica foi capaz de ao mesmo tempo
democratizar a arte e mudar a visdo que temos sobre ela, também ajudou o homem a descobrir
o mundo de diferentes angulos, literalmente condensou o espago, pois “sem ela, nunca teriamos
visto a superficie da lua.”'*8, foi essencial para a expansdo do conhecimento do homem e para
aproximar pessoas do mundo inteiro. A invencdo da fotografia marca também, como toda
descoberta, tracos ndo tdo benéficos para a populacéo, sendo a precursora das midias de massa,
que hoje desempenham um papel tdo grande em nossas vidas que mal conseguimos perceber o
quanto ela pode influenciar e manipular a opinido de milhares de pessoas diariamente, como
ainda faz nos dias atuais. Esse trabalho buscou mostrar os variados “lados” da técnica
fotografica, sem, é claro, diminuir a importancia social e cultural que ela exerce.

Em Walter Benjamin, encontramos um teorico que infelizmente, por consequéncia do
periodo historico que viveu, ndo conseguiu acompanhar em vida suas previsdes se
concretizando. N&o encontramos nos escritos do filosofo alem&o a somente fotografia sendo
citada de forma direta nas obras mais conhecidas, mas, até mesmo nos textos mais improvaveis
podemos notar que a imagem fotografica desempenhava grande importancia em sua vida.
Assim como em seu conceito de histdria, que ndo apresenta uma linearidade, Benjamin retorna
aos primérdios da fotografia para analisar com cuidado toda a proposta da técnica desde o
inicio, a Pequena Histdria da Fotografia € um texto essencial para quem busca entender como
a técnica acompanhou as necessidades sociais de sua época, e como, desde o principio 0s
fotografos precisaram se adaptar ao gosto de sua clientela se quisessem continuar ganhando
dinheiro. Comecamos na autorrepresentacdao, nos retratos, no periodo auratico no qual o
homem tem seu primeiro encontro com a maquina, no apogeu que tudo era magia, tudo era
novo e tudo causava estranhamento. Apds isso, comeca a fase comercial que acompanha, é
claro, o desenvolvimento do capitalismo. Nesse periodo, a quantidade comeca a substituir a
qualidade, o lucro torna-se mais importante que a magia, a expressdo individual afasta-se e da

espaco ao artificial coletivo. Mas nem tudo se perdeu, gracas a sua redencéo, a fotografia voltou

148 1dem, p. 217.
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a exalar criatividade e expressividade. Atget, ao se perder pelas ruas de Paris, encontrou novas
possibilidades para a nova técnica, e a partir desse momento, incontaveis géneros fotogréaficos
comecgaram a surgir, até atingirmos o ponto em que todo individuo possuia uma camera dentro
de casa para registrar seu cotidiano. Gragas a reprodutibilidade técnica, temos hoje uma nova
forma de lidar com a arte, que chega até mesmo nos individuos das classes populares, tirando
as artes visuais do lugar sacralizado e intocavel que antes estava. E também gragas ao conceito
de imagem dialética que conseguimos finalizar nossa analise benjaminiana compreendendo
que a fotografia ndo esta presente somente no ambito estético, mas pelo contrario, faz parte da
historia e do conhecimento. Com as imagens dialéticas, formamos uma constelacdo entre
passado e presente, na qual um ilumina o outro, evocando memarias, sentimentos e sensacoes,
para que possamos ao mesmo tempo rememorar o passado e criar novas ideias no presente. A
historia, o conhecimento e a fotografia sdo cuidadosamente destrinchados por Benjamin,
fornecendo um aporte tedrico Unico para pensarmos tanto a sociedade moderna quanto a
contemporanea.

Além de Benjamin, foi um presente conhecer o trabalho de Gisele Freund, que € pouco
explorado e incrivelmente encantador. As vivéncias praticas da autora fornecem uma visao que
complementa e encerra esse trabalho de modo singular. Freund também fez questao de evocar
0 passado para dar luz aos seus pensamentos presentes, dividindo a histéria da fotografia
comegando pelos fotografos-artistas, que capturam imagens tdo surpreendentes que € como se
os fotografados estivessem nos olhando diretamente, e vai até a fotografia amadora que,
segundo a pesquisadora, € um dos grandes motivos para a técnica ter se mantido popular até os
dias de hoje. Além disso, foi uma das primeiras a perceber que a fotografia so se popularizou
a medida que emergia uma nova classe a saber, a burguesia, que pela primeira vez alcancaram
um status econdmico e social, buscando desesperadamente perpetuar essa imagem de alguma
maneira, usando a fotografia como a aristocracia anteriormente havia usado a pintura. Gisele
Freund consegue, assim como Benjamin, formular todas essas ideias a0 mesmo tempo que
enfrenta um grande conflito pessoal causado pela ascensdo do nazismo, que fez com que ambos
0s pensadores aqui abordados tivessem uma vida movida pela inseguranca e pelo medo, mas
que, felizmente, encontraram reflgio para esses tempos sombrios na amizade que construiram
entre eles e com outros diversos refugiados e apoiadores. Como dito, além de seus escritos
tedricos, Freund surpreende por sua historia de vida, a fotdgrafa conheceu e retratou as figuras
mais influentes do século XX, além de ter se aventurado pela fotografia documental e
explorado varios paises, principalmente na América Latina, continente onde ela ficou refugiada

durante a Segunda Guerra. Sem ddvida, toda essa experiéncia foi ponto chave para 0s seus
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escritos apresentarem questdes tdo pertinentes e atuais. Nos limitamos nessa pesquisa ao
momento que a fotografia ainda ndo era digital, mas, sem duvida, a metodologia de Freund
abre caminhos para pensar questfes que caminham junto dessa modalidade. Esperamos que
essa pesquisa abra portas para que, além da histéria da fotografia, as pessoas também conhecam
o trabalho Unico que Giséle Freund desenvolveu ao longo da vida, pois sem duvida vale a pena
e nos concede um aporte teorico especial.

Finalizo citando Walter Benjamin que disse: “Nunca dé uma obra por acabada sem ter
mergulhado nela uma vez mais, desde o serdio até ao nascer do dia.”'*® N&o daremos, portanto,
0 assunto acerca da historia da fotografia por terminado nesta pesquisa, espera-se que quem,
futuramente, leia os apontamentos levantados aqui se inquiete para destrinchar um pouco mais

a técnica que revolucionou a forma como vemos e como nos relacionamos com o mundo.

149 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas (Vol. 111): Rua de m&o Unica. Trad. de Rubens Rodrigues Torres
Filho e José Carlos Martins Barbosa. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p. 24.
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