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Resumo: O presente artigo reflete acerca das relacfes que se estabelecem entre a
fotografia e a memoria, e no caso especifico da série fotografica Sobras, de Geraldo
de Barros, que inspira este trabalho, a transformacdo dessa matéria (fotografia e
memoria) em objeto artistico. Trés sdo os eixos teméticos trabalhados: fotografia,
memoria e arte. Para refletir acerca da relagcdo entre meméria e fotografia, a
perspectiva tedrica é bergsoniana. A relagdo entre percepgdo e memoria sera
abordada e a partir desta relacdo emerge um conceito fundamental, o de imagem-
cristal que, acredita-se caracterizar a série Sobras. Em relagdo & arte, o texto é
ancorado em autores que abordam as vanguardas historicas e suas relacdes com a
fotografia, bem como aqueles que tratam da Fotografia Moderna no Brasil. Ao
final, os trés eixos sdo convocados de modo que se possa entender a relagao da
série Sobras com a memoria e sua inser¢do no universo da arte e da imagem-cristal.
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Abstract: This is an essay about the relations between photography and memory,
and in a specific case, the photography series Sobras — in translation, Leftovers, by
Geraldo de Barros, which inspires the present work with the transmutation of that
matter (photography and memory) into an artwork. There are three thematic axes to
be considered in this essay: photography, memory and art. To think about the
relation between memory and photography, the perspective is the bergsonian ideas.
The relationship between perception and memory will be approached, and form this
relation emerges a central concept: that one of crystal-image that is believed to
distinguish the series Sobras. When the subject is art, this essay is anchored in the
thoughts of authors who approached historical vanguards and its relations with
photography, as well as those who approached Modern Photography in Brazil. At
the end of this essay, the three axes will appear in a way that it is possible to
understand the relation of the series Sobras with the memory and its insert in the
world of art and crystal-image.
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Ha alguns anos li um conto do escritor cubano Virgilio Pifiera (1989), chamado O
Album. A narrativa gira em torno de um evento fotografico, ou seja, a leitura publica de
imagens fotograficas de um album fotografico familiar e de viagens. Tal evento acontece de

tempos em tempos. As sessdes de leitura sdo concorridissimas e todos buscam sentar nas
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primeiras fileiras, lugar que torna possivel a visualizacdo das imagens contadas. A leitura
dessas imagens ndao tem hora nem dia para acabar, pode durar meses. Tudo depende da
disposi¢do da dona do album frente as imagens que Ihe surgem no decorrer das paginas. Na
apresentacdo do album, narrada em O Album, a Dama (assim a personagem é chamada no
conto), ao iniciar a exposicdo, resolve escolher a esmo a imagem a ser exibida. Trata-se de
uma fotografia de seu casamento, momentos antes de partir o bolo.

O relato da personagem sobre a imagem-registro comeca, bifurca-se e apega-se a
pequenos detalhes que a levam para outras historias que ndo mais dependem do referente e se
encontram fora do quadro fotografico. Torna-se claro ao longo da narrativa que, a0 mesmo
tempo em que certifica e autentica, a imagem se abre, no relato, para a imaginacao e mesmo
para a ficcdo — entre a captacdo e a interpretacdo da imagem h& um abismo, diz Berger (1999).
No conto referido, a fotografia de familia, imagem-lembranca, serve de ponto de partida para
outras histdrias; reconstruindo ou recriando uma memoria feita de lembrancas que se fazem e
refazem permanentemente na imagem. Ao imaginar as imagens contaminadas de lembrancas,
a dama atualiza um passado virtual, latente. Um passado que retorna na imagem; reconstréi e
mesmo cria, ultrapassando as evidéncias do documento (imagem-registro). Ao modo
bergsoniano (BERGSON, 2010) poder-se-ia dizer que a Dama, ao tornar-se espectadora de
seu passado, fosse por ele guiada e atualizasse, na leitura, suas multiplas possibilidades.

Soma-se a leitura do conto referido, 0 meu encontro com a obra artistica Sobras de
Geraldo de Barros®, que move o presente artigo. Na obra, o artista trabalha com antigos
albuns fotogréaficos de familia e de viagens. De modo semelhante a Dama, através de técnicas
variadas, Barros atualiza suas lembrancas na forma de novas imagens, recriando a referéncia
para criar novos sentidos (recorta, cola, monta, remonta). Ao utilizar esses recursos, Barros
ressalta o carater efémero da permanéncia/referéncia fotografica. Diferentemente da
fotografia, imagem fixa e congelada que atesta a presenca de um referente, as lembrancas
mudam constantemente, sujeitas que sdo; as emocdes e ao tempo.

A partir desses encontros cresceu em mim o desejo de refletir sobre as relacbes que se
estabelecem entre a imagem fotografica e a memoria e, no caso especifico, de Sobras, sobre a
transformacéo dessa matéria em objeto artistico. Para tanto se buscara pensar de que modo se
da a apreensdo dessas imagens pelo artista no contexto escolhido, a série fotografica Sobras,

em que as obras tangenciam a um s6 tempo o universo da técnica e da arte, do aparelho e da

¥ Geraldo de Barros (1923 - 1998) - artista brasileiro, trabalhou com diferentes meios de expressdo (gravura, pintura,
desenho), entre eles a fotografia. Realizou apenas dois projetos fotograficos — as séries Fotoformas (1950) e Sobras
(1998).
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memoria. O corpo do artigo sera dividido em trés eixos tematicos, a saber: fotografia (como
se constitui como imagem), memdria (como interfere no processo de captacao/visualizacao da
imagem) e arte (0 campo de producgéo de Sobras). De modo mais efetivo, esses eixos irdo se
encontrar na tentativa de se pensar Sobras.

A respeito da relagdo entre memoria e fotografia, a perspectiva tedrica escolhida ¢ a
bergsoniana. A memoria que aqui interessa ndo ¢ apenas a do referente, do “isso foi”
barthesiano (BARTHES, 1984), passado que pode ser alcancado linearmente a partir de um
presente da imagem. A memdria aqui a ser pensada é a que faz de si propria processo que,
através da lembranca, contamina o olhar do presente e é, pelo presente, contaminada. Para
esse fim sdo convocados, entre outros, autores filiados a Bergson (2010), a saber, Gilles
Deleuze (2007), André Rouillé (2009), leitor de Deleuze e Bergson, e Fatorelli (2003). Para
desenvolver a abordagem proposta, a relacdo entre percep¢do e memoria sera abordada. Dessa
relacdo emerge um conceito fundamental para o desenvolvimento do texto, que é o de
imagem-cristal, conceito de origem deleuziana, trabalhado aqui por Rouillé (2009) e Fatorelli
(2003) e que acredito caracterizar o trabalho Sobras de Geraldo de Barros. Em relacéo a arte o
texto serd ancorado em trabalhos e autores que abordam a questdo das vanguardas histéricas e
suas relacbes com a fotografia: Bajac (2005) e Newhall (1967), além daqueles que tratam
especificamente da Fotografia Moderna no Brasil: Costa (2004; 2005) e Fernandes Junior
(2003; 2006). Deste modo inclui-se e introduz-se a fotografia de Geraldo de Barros, artista-
fotografo. A partir dai serdo imbricados os conceitos bergsonianos, trabalhados pelos autores
indicados, de modo a entender a relacdo do trabalho Sobras, de Geraldo de Barros, com a

memoria e sua insercao no universo da arte e da imagem-cristal.

Fotografia

Neste comeco, a fotografia € apresentada a partir de sua esséncia, de sua ontologica, a
partir daquilo que a faz diferente de todas as outras imagens: a marca indelével de um
referente que adere (BARTHES, 1984). Tal pensamento, como se vera, se isolado, é redutor
por considerar a realidade apenas como um dado registravel. Apds, somar-se-a a reflexdo o
extracampo fotografico (aquilo que estd na imagem, mas cuja referéncia ndo € material,
imprimivel), que envolve desde as opcbes do fotografo quando da obtencdo da imagem
(opc0es politicas, estéticas) até os usos posteriores dados a essas imagens. Sera possivel assim
potencializar a condi¢cdo de imagem da fotografia (plural, varidvel), que ndo se esgota na

designacgé@o, no mero registro de um referente. Rouillé (2009; 1998) e Dubois (1998) servirdo
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de base a esta construcdo. A reflex@o possibilitara a compreensdo do papel do fotografo, de
suas escolhas e recusas quando da obten¢do da imagem: “o olhar esta restrito e guiado pelos
interesses presentes do fotografo, e pela amplitude de sua vida passada” (ROUILLE, 2009:
225). Levando-se em conta que 0 objeto que provoca a nossa reflexdo, Sobras, surge de um
debrucar-se do fotografo sobre suas préprias imagens (Barros atualiza suas lembrancas) sera
oportuno demonstrar a parte desse observador singular, também operador dessas imagens. Tal
procedimento ajudara no entendimento das relacbes, ambiguas, entre criagdo e interpretacdo e
0 papel da memoria nesses dois momentos.

Pode-se afirmar, tendo-se por base a histéria da técnica fotografica, que a imagem
fotogréafica foi marcada por sua semelhanca e contiguidade com o real por ela representado,
conferindo-lhe o estatuto de cépia fiel do mundo. A fotografia, nesse modo de pensar, torna-
se a autenticacdo de existéncia daquilo que é representado - por suas caracteristicas,
especialmente a fidelidade com que reproduz o real, leva o seu receptor a confundir o
referente com a sua representacdo. Tal caracteristica de analogon (BARTHES, 2000) da
imagem fotogréafica se deve a sua natureza técnica, a seu processo automatico, baseado na
fisica e na quimica e a pretensa neutralidade da méaquina fotogréfica. Cabe entdo a fotografia
o discurso da referéncia. Vista como mediacdo neutra, impessoal e ndo cultural, a linguagem
fotografica se assenta na ideia Barthesiana de “mensagem sem c6digo”. A visdo da fotografia
como espelho do real tem perpassado a histdria da técnica fotografica, naturalizando seu uso
ideoldgico e politico.

A descricdo acima corresponde ao que Dubois (1998), em sua obra O Ato Fotogréfico,
pensando as relagdes da fotografia com o real, chama de “a fotografia como espelho do real”
(DUBOIS, 1998: 26), a primeira de trés diferentes posi¢cdes epistemoldgicas sugeridas pelo
autor, que marcaram a historia da fotografia no século X1X e XX. A fotografia é vista como o
discurso da mimese. No mesmo texto, Dubois, utilizando a teoria dos signos de Pierce* para
pensar a questdo da referéncia na fotografia, assemelhard a primeira posigédo ao icone, ou seja,
aquele signo que tem com o seu referente uma relacdo de semelhanga. Apesar de ainda
encontrarem-se vestigios dessa posicdo na contemporaneidade, seu reinado corresponde ao
século XI1X e meados do seculo XX, principalmente na fotografia documental e jornalistica.
Entre as décadas de 1940 e 1960 um discurso desconstrutor, oriundo de diferentes areas do

saber, agiria sobre a leitura das imagens fotograficas. Teorias como a da imagem, inspiradas

* Dubois (1998) indica 0 ano de 1895 como referéncia a publicacdes de Pierce sobre semiética.
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na psicologia da percepcéo de Arnheim® (1992), estudos socioldgicos apontando o quanto ha
de construcdo ideoldgica nos discursos (BOURDIEU, 2003) e estudos na antropologia que
colocavam em questdo o uso da fotografia como dado etnogréfico bem como passivel de
leituras similares, alertaram para o0 quanto de construido possuia a imagem fotogréfica. A
fotografia, entdo, seria vista como transformadora do real, provocando “efeitos de real”. Esta
segunda posicao, segundo Dubois, corresponde, na teoria dos signos de Pierce, ao simbolo,
aquele que possui com seu referente uma relacdo arbitraria, ou seja, a fotografia é, para essa
corrente, um conjunto de codigos (social, cultural, estético entre outros) a serem decifrados.
Na terceira posicdo apresentada por Dubois, tem-se certa volta ao referente, sem, contudo a
“obsessdo do ilusionismo mimético” (DUBOIS, 1998: 53): a imagem fotografica é vista como
indissociavel de sua “experiéncia referencial, do ato que a funda” (IDEM). Agora, a fotografia
é traco de um real, na qual o objeto captado, insistentemente, retorna. Esta Ultima posicéo,
defendida por Dubois, ressalta sobremaneira o carater indicial da fotografia, deixando a
questdo da semelhanca, do icone em um segundo plano. Para Dubois, ha uma hierarquia entre
essas trés posicles: primeiro a fotografia é indice, traco de um real, depois ela é um icone,
semelhanga e por fim, simbolo, adquire sentido.

Segundo Rouillé (2009), nos anos 1980, o discurso do indice, ao se somar a retomada
das teorias de Pierce se potencializou e serve “de verdadeira vulgata para os discursos acerca
da fotografia” (ROUILLE, 2009: 190). Apesar do valor de distinguir o mérito semiético da
fotografia em relacdo as outras imagens e mostrar que a relacdo entre 0 mundo das coisas e a
prova fotografica, pode ser tanto de contiguidade quanto de semelhanca, tais discursos tém a
desvantagem de “relacionar as imagens a uma preexisténcia de coisas, das quais essas
imagens, passivamente, sO registrariam o vestigio” (ldem), reduzindo a fotografia “ao
funcionamento elementar de seu dispositivo” (Idem). H&, segundo Rouillé (2009), nessa visao
ontoldgica da fotografia uma recusa das singularidades e dos contextos, uma atencéao
exclusiva a esséncia. Para o autor francés, com quem se concorda, a questdo ontoldgica da
fotografia, sua esséncia (registro, vestigio) impediu durante longo tempo que se observassem
seus referentes incorporais (CAUQUELIN, 2008), que vdo além dos detalhes técnicos da
tomada de imagem (mas também influenciados por eles) e que incluem a vivéncia do
fotografo, suas percepcdes, sentimentos e desejos: “Um fragmento de vida, reminiscéncias de
lugares, pessoas, tempo passado e presente, palavras trocadas, uma atmosfera de cheiros,

cores, sabores, sons: um tecido fragil que tende a se desfazer se chegarmos perto demais e

® Para o autor, a desconstrucdo do realismo fotografico baseia-se na observacdo da técnica e de seus efeitos
perceptivos.
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cuja consisténcia € a fluidez” (CAUQUELIN, 2008: 2). Em outras palavras, nao se nega o
valor documental da imagem fotografica, mas busca-se sua relativizagdo, sua autonomia
frente ao referente.

Contemporaneamente, com a crise da imagem documental, cujos valores se
adequavam sobremaneira aos da sociedade industrial e moderna, e a consequente
relativizacdo do indice e do icone, abre-se caminho para outras praticas que, ao negar o
discurso da certeza referencial, aderem ao discurso do mdaltiplo, do hibrido potencializando a
outra parte da imagem fotogréfica, aquela que ndo se esgota na referéncia. Entre essas
praticas, destaca-se: a fotografia-expressdo praticada pelos fotdgrafos, aquela em que a
questdo da escrita fotografica, do autor e do Outro é potencializada; e a arte-fotografia,
praticada pelos artistas, na qual a imagem fotografica descolada do papel de documento do
mundo adquire a funcdo de matéria para a arte (ROUILLE, 1998); neste lugar situo o trabalho
de Geraldo de Barros que, dentre outros meios, utilizou a fotografia como forma de
expresséo.

A seguir analisarei mais detidamente as relagcdes que se estabelecem entre a fotografia
e a memoria, matéria prima trabalhada em Sobras, e deste modo tentando também
compreender o papel do operador e do espectador quando da leitura (e recriacdo) da imagem.

Na sequéncia voltarei a questdo da arte como fotografia.
Fotografia e memdria

Apds o exposto, percebe-se que hoje o pensamento ao se debrucar sobre a fotografia o
faz muito mais com o foco em seu processo de constituicdo como imagem (que envolve, além
da referéncia, do objeto presente, os incorporais, referéncias “invisiveis” na imagem)6 do que
sobre 0 ato da impressdo. O pensamento sobre a expressdo se mostra mais fertil, mas nédo
esquece a designacgéo, a descricdo, a captacdo, o registro visto serem condicdo da imagem
fotografica. Para Rouillé “as fotografias ultrapassam cada vez mais a constata¢do para chegar
a problematica, ultrapassam seus referentes materiais para exprimir questdes mais gerais. A
expressdo tende a prevalecer ao atestado, & afirmagdo de existéncia” (ROUILLE, 2009: 196).
Essa expressdo é obra de um fotografo e serd fruida por um espectador que ao se debrucar

sobre a imagem o fara a partir de sua meméria, mesclando os olhares permanentemente.

® Os incorporais seriam 0 no visivel materialmente na imagem, desde os pontos de vista, os angulos de tomada, as
visadas, a composi¢do até a “vida” do fotoégrafo. Vida que envolve aspectos individuais e coletivos e que conformam a
meméria do operador (ROUILLE 2010: 202).
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O ponto de partida para pensar as relacdes entre fotografia e memaoria tem como foco
0s movimentos que levam a captacdo da imagem pelo fotografo. E a percepcéo do fotografo
guiada pela memoria acumulada de toda uma vida que se fara presente na imagem
(BERGSON, 2010). Marque-se que no processo fotogréafico, o fotdgrafo se depara, segundo
Rouillé (2009) com trés temporalidades heterogéneas: o presente da acdo (o fotografo frente a
duracdo, a vida que passa diante de seus olhos), o tempo da captacdo (matematico, abstrato,
do disparo mecénico) e uma terceira temporalidade, na qual a imagem é a um s6 tempo, um
passado-futuro; passado das coisas e dos corpos, futuro do evento da imagem (sua expressao).
E uma imagem latente, que se desdobra em dois movimentos antag6nicos, mas gque ao mesmo
tempo se permeiam. Se o fotografo for o processador de sua imagem se abrird uma quarta
temporalidade, a do espectador de suas proprias imagens. Tornado espectador, o operador, ao
se deparar com suas copias, seréd ele também capturado pelo passado recente da tomada que,
por sua vez, se mesclara com o presente da mirada. Frente as suas proprias imagens, “ndo ¢é
direta e simplesmente remetido ao passado findo do estado de coisas representado, mas tal
passado se mistura com as lembrangas (0 passado contemporaneo) das etapas, das peripécias,
das circunstancias que presidiram sua realizagio” (ROUILLE, 2009: 210) — nesse jogo entre
memoria e percepcdo, 0 passado contamina o presente e € por ele contaminado. Embora
possuam temporalidades diferentes, 0s processos perceptivos, em termos bergsonianos,
parecem ser semelhantes para operador e espectador porque ambos estdo, perceptivamente,
embebidos pelo manto da memdria através de suas lembrancas. Explicita-se entdo como se da
esse processo, essa fina relacdo entre a fotografia e a memoria: tudo se inicia com Bergson
(2010) e sua descricdo dos mecanismos da percepcao e da memdria.

De acordo com Bergson e seus leitores (citados no corpo deste texto), “a percepgao €
uma representacao selecionada pelo corpo para a acéo [...] a percepcdo pura parte das coisas
[...] ela é impessoal. E preciso, portanto a contribuicdo de uma memoria para que a percepgao
torne-se consciente e pessoal”, (VIEILLARD-BARON, 2007: 25). Ou seja, a percepcdo de
algo se d& a partir de uma atencéo, de um “saber” que a antecede, localizado na memoria e
resgatado como uma imagem-lembranca que vai dirigir a atencdo e se mesclar ao objeto dado
a percepcdo. A partir dai, formam-se como que circuitos entre 0 objeto percebido e a
memoria.

A cada nivel de percepcdo e atencdo, portanto de tensdo, um novo circuito é gerado.
Com o aprofundamento da percepcdo, sua concentracdo, novos circuitos sdo formados,
partindo todos do objeto e a ele retornando. Esses circuitos se entrelacam a volta do objeto,

formados por memoria, que embebe toda a percep¢éo; vao alcangando camadas cada vez mais
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profundas da realidade e niveis mais elevados da memoria. O mesmo objeto se insere
repetidas vezes nos “varios circuitos de percepcao e de memoria, criando cada um uma
imagem mental, uma “descri¢do”, que tende a substitui-lo, a “apaga-lo”, retendo dele apenas
alguns tracos, sempre provisérios” (ROUILLE, 2009: 212). O objeto permanentemente se
renova, nunca ¢ o mesmo. “Assim, criamos ou recriamos a todo instante. Nossa percepcao
distinta é verdadeiramente comparavel a um circuito fechado, onde a imagem-percepgéo
dirigida ao espirito e a imagem-lembranca lancada no espago correriam uma atras da outra”
(BERGSON, 2010: 117) até um ponto de total indiscernibilidade.

Nesses circuitos de percepcdo e memoria, existe um, o mais proéximo a percepgédo
imediata do objeto e que contém apenas o objeto “e a imagem consecutiva que volta para
cobri-lo” (BERGSON, 2010: 119), onde o objeto se reflete como um duplo, criando de si uma
imagem virtual” que o envolve (e que rapidamente sera envolvida pelos circuitos percepcao-
memoria), nesse lugar, da-se, segundo Deleuze (2007), uma “coalescéncia” entre os dois,
onde a indiscernibilidade seria total. “Ha a formacdo de uma imagem bifacial, atual e virtual”
(DELEUZE, 2007: 88), de uma imagem-cristal.

Nesse momento, fugaz, ainda ndo absorvido pelas lembrancas, essa imagem é um
cristal. Ou seja, como frisa Zourabichvili (2009), leitor de Deleuze, o cristal aparece no
momento em que “0 atual, vivido ou imaginado, é inseparavel de um virtual que Ihe é co-
origindrio, de tal maneira que se pode falar de “sua propria” imagem virtual. A imagem
divide-se em si mesma, em lugar de se atualizar em uma outra, ou de ser a atualizagcdo de uma
outra” (ZOURABICHVILI, 2009: 43). Deleuze (2007), em passagem do livro Imagem

Tempo, sintetiza a constituicdo da imagem-cristal:

O que constitui a imagem-cristal é a operagdo mais fundamental do tempo:
uma vez que o passado ndo se constitui depois do presente que ele foi, mas
ao mesmo tempo, é preciso que o tempo se desdobre a cada instante em
presente e passado, que por natureza diferem um do outro, ou, 0 que da no
mesmo, desdobre o presente em duas direcGes heterogéneas, uma se
langando em diregdo ao futuro e a outra caindo no passado. O tempo consiste
nessa cisdo, e € ela, € ele que se vé no cristal (DELEUZE, 2007: 102).

Um lugar de trajetérias imprevisiveis, de permuta entre atual e virtual, presente e
passado, real e imaginario, um lugar de poténcia. Entdo, pode-se dizer, concordando com

Rouillé, leitor de Bergson e Deleuze, que “perceber um objeto atual presente significa [...]

" O virtual aqui é tomado na acepgio de Pierre Lévy: “O virtual é como um complexo problematico, o né de tendéncias
ou forcas que acompanha uma situacdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer, e que chama um
processo de resolucdo: a atualizagdo” (LEVY, 1998: 16).
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associar-lhe uma imagem virtual que o reflita e envolva, e inseri-lo nos circuitos que o
absorvem entre percepgio e lembranga, real e imaginario, fisico ¢ mental” (ROUILLE, 2009:
213).

Fatorelli (2003), tendo como base o conceito deleuziano de imagem-cristal,
explicitado acima, e tendo como critério a relacdo variavel das imagens com o tempo e o
espaco, utiliza o conceito para nomear as imagens fotograficas que ndo possuem como Viés
predominante a subserviéncia a referéncia (imagens presentes principalmente no universo da
arte), possuidoras que séo de realidades que ndo se confundem com ela. Segundo o autor,
“autonomas, abstraidas do vinculo remissivo de origem, essaS imagens situam-se num
presente sempre renovado que desperta um passado e prenuncia um futuro igualmente
abertos” (FATORELLI, 2003: 33); essas imagens s3o como presentificagdes, atualizagdes
expressas em dados arranjos do visivel. Provocam a suspensao do aqui e agora, possibilitando
nexos com um imaterial, “uma poténcia de pensamentos [...] quando o que importa ndo ¢ mais
reconhecer, mas conhecer” (Idem). A poténcia dessa imagem estd em ampliar o universo do
visivel, sua possibilidade de mobilizar maltiplas temporalidades. Para pensar a série Sobras
de Geraldo de Barros, é com esse conceito de imagem-cristal que irei trabalhar.

Arte e Fotografia

Seré abordada a seguir, a questdo especifica da arte e suas relacdes com a fotografia
(vanguardas historicas e fotografia moderna no Brasil), introduzindo deste modo, o
personagem deste artigo, Geraldo de Barros. Em seguida, serdo imbricados os conceitos
bergsonianos, trabalhados pelos autores indicados, Deleuze e Rouillé, entre outros, a fim de
clarificar a relagdo do trabalho Sobras, de Geraldo de barros, com a memoria e sua insercao
no universo da arte e da imagem-cristal.

De modo a introduzir a questdo da relacdo entre arte e fotografia, cabe uma pequena
recuperacdo de uma das primeiras incursdes do meio fotografico na arte, no século XIX, a
saber, o Pictorialismo. Marque-se que quando a fotografia surgiu, o status artistico Ihe foi
negado, visto 0 meio ndo possuir as caracteristicas necessarias que até entdo marcavam uma
obra de arte (BENJAMIN, 2002). Somou-se a isso o fato de, no periodo, a subjetividade estar
expulsa da cena da representacdo; imagem-maquina excluiu a expressdo humana, a méo do
artista, segundo o entendimento da época. Buscar-se-a entéo, ressaltar as etapas sob o controle

do autor no processo fotografico.
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O movimento pictorialista teve seu apogeu entre os anos de 1890 e 1914. Surgiu
dentro dos fotoclubes, associacfes de amadores aficionados pela fotografia, sendo uma
resposta a massificacdo que a prética fotografica atingia com a industrializacdo dos
equipamentos e materiais fotossensiveis (COSTA, 2004). Os temas abordados eram classicos
(retratos, nus, paisagens, marinhas), imitavam os estilos da época (romantismo, naturalismo,
realismo, impressionismo). Utilizavam como técnica o processo de pigmentacdo controlada,
que permite repetidas intervengdes na cépia. O nivel de dificuldade e a sofisticacdo técnica
resultante fizeram outra vez, da fotografia, uma atividade para iniciados. Os pictorialistas
lancaram méo de todos os meios a disposicdo para, literalmente, degradar a imagem
fotografica. Como frisa Costa “na tentativa de elevar-se a categoria de arte a fotografia
abdicava de sua propria identidade” (2004: 26). Com as intervencdes na copia, a fotografia
perdia sua referéncia a um objeto concreto, e seu carater multiplo abria o questionamento da
fotografia como copia da realidade, criando, segundo Costa, “condi¢des propicias a superagdo
do paradigma documental herdado do século XIX” (2005: 4).

No inicio do século XX, o movimento pictorialista teve suas estruturas abaladas. Os
novos movimentos artisticos que surgiam entdo tomaram para si 0 meio fotografico. A
fotografia tornou-se um dos meios privilegiados na busca de uma nova visdo, empenhada na
critica e na recusa de todas as formas artisticas do passado (inclusive as tentativas
pictorialistas). Movimentos como o Dada, o Suprematismo e o Construtivismo russo (que iria
influenciar o concretismo brasileiro), o Futurismo, o Cubismo seguido pelo Surrealismo
francés, permutaram com a fotografia. InUmeros foram os artistas pertencentes a esses
movimentos que utilizaram a fotografia. Entre eles, pode-se destacar Man Ray, artista
americano, e Moholy Nagy, artista e tedrico hungaro membro da Bauhaus, ambos inseridos
no tecido cultural a que esses movimentos ddo vida. Os dois utilizaram técnicas como a
solarizacdo e, por vezes, captavam a imagem fotografica sem o uso da camera (fotogramas),
na tentativa de se afastar da fotografia convencional e seu determinismo visual; a
fotomontagem, recurso também utilizado, permitia a destruicdo e a desmontagem da
realidade. Na busca da expressdo, os artistas optaram pelo acaso, em vez da composi¢cdo
dogmatica. Esses artistas foram guiados por uma busca formal, na qual a significacdo dos
objetos era praticamente eliminada. As técnicas mencionadas sdo visiveis no trabalho de
Geraldo de Barros, como se tera oportunidade de observar. Man Ray e Moholy Nagy, assim

como Geraldo de Barros, articularam a fotografia com outras manifestacdes visuais®,

® Importante marcar, dentre os movimentos de vanguarda, o surrealismo, grande consumidor e produtor de imagens
fotogréficas. Suas caracteristicas técnicas perpassaram as vanguardas (solarizacdo, fotogramas, fotomontagens,
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Em resumo, a fotografia, inserida dentro dos movimentos de vanguarda, traduziu-se,
como coloca Costa, “pela pesquisa de autonomia formal e, consequentemente, pela negacao
da importancia decisiva do referente” (2004: 30). Observa-se, nas vanguardas historicas, um
primeiro movimento de descolamento, de relativizagcdo do referente que iria se potencializar
na fotografia contemporanea. A partir dai comegou a se formar um amalgama entre fotografia
e arte, que se consolidou no dltimo quarto do século XX com a arte-fotografia (ROUILLE,
2009; ROUILLE, 2008) que no Brasil, se pode dizer, teve em Geraldo de Barros um

precursor.

Fotografia moderna no Brasil

No Brasil, no mesmo periodo, 0 espaco onde se praticava a fotografia com pretenséo
artistica era os dos fotoclubes. Como nos congéneres europeus do final do século XIX e
inicio do século XX, seguiam-se aqui os padrdes da arte pictdrica. Do mesmo modo como
aconteceu na Europa, os ecos do modernismo no Brasil penetraram nos fotoclubes e, por meio
de artistas pioneiros como José Yalenti, Thomas Farkas, German Lorca e Geraldo de Barros,
produziu-se uma verdadeira revolucdo nesses espagos, bem como na fotografia brasileira.
Destaca-se neste aspecto o Foto Cine Clube Bandeirante fundado em 1939, em Séo Paulo, que
se caracterizou como uma escola, a Escola Paulista de Fotografia. Ressalta-se que segundo
Costa a busca por uma estética modernista na fotografia brasileira, foi uma experiéncia
coletiva, que reuniu pesquisas individuais que contribuiram para a instauracao de “‘um novo
olhar’, numa ruptura clara com a pratica académica” (COSTA, 2004: 35). Tinham como
desafio “romper com o isolamento a que a fotografia havia sido condenada até entdo no
ambito da producdo e da reflexdo artistica, coloca-la em sintonia com uma realidade sécio-
cultural em profunda transformac¢do e acertar o passo com o0 panorama internacional”
(COSTA, 2005: 2).

A fotografia moderna no Brasil teve inicio em meados dos anos 1940, periodo no qual
foram consolidadas acdes que colocaram o pais em um periodo de franco desenvolvimento
(investimento de capital estrangeiro, expansdo do mercado interno, consolidacdo de uma
classe média, crescimento urbano, bem como iniciativas para alavancar o desenvolvimento
industrial) (FERNANDES JUNIOR, 2003). No campo artistico, movimentos como o

colagens fotograficas, o “tremido”, superposi¢cdes de negativos e exposi¢des multiplas, enfim todos os tipos de
manipulacdo em laboratério que fazem do meio uma experiéncia a servico da exploracdo do imaginario ou do
inconsciente) (BAJAC, 2005).
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Concretismo e o Neoconcretismo, com tendéncias abstracionistas, estavam em voga e
marcaram a fotografia construtivista produzida por Geraldo de Barros e seus colegas.
Entretanto, diferentemente de seus colegas, que na busca de uma nova linguagem respeitavam
o processo fotografico (fotografar, revelar, ampliar), Barros realizava intervencdes nesse
processo, rompendo com o processo fotografico tradicional. Riscava 0s negativos com ponta
seca, pintava-os com nanquim, guache entre outras coisas, “dando corpo a um profundo
questionamento dos limites da linguagem fotografica” (COSTA, 2004: 43). A concepgdo
plastica de suas imagens fotograficas esta ligada a sua producdo como artista plastico
construtivo, ou seja, a fotografia era matéria para o artista.

As técnicas utilizadas por Barros na busca de sua expressdo artistica iam desde o
fotograma (utilizado por Man Ray e Moholy Nagy), as sobreposi¢cGes de imagens, as
intervencdes nos negativos, passando principalmente pelo acaso. Apesar de dominar
perfeitamente o procedimento, ele acreditava residir no erro e no acaso a criacdo fotografica e
considerava que o conhecimento técnico deveria ser 0 necessario para a sua expressao
(BARROS, 2006). A partir dessas experimentacGes, Barros produziu a série fotogréfica
Fotoformas, exposta no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MASP) em 1950. As imagens
propostas na série apresentam-se como hibridos; ndo mais fotografia no sentido préprio do
termo, mas matéria a servico da arte. Na imagem abaixo (FIG. 1) se pode observar uma das
imagens da série. Percebe-se neste trabalho uma busca pela abstracdo, um desligamento da
referéncia como aquilo que define a imagem (cépia a partir de negativo recortado, posto entre

duas placas de vidro).

T e ey '
FIGURA 1 — Fotoformas, S&o Paulo, 1949.
FONTE — BARROS, 2006: 92.
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Em 1952, como membro do Grupo Ruptura®, ele expds outra vez no MASP. Essa
exposicdo foi considerada um dos marcos no processo de consolidacdo do concretismo no
Brasil. Apés esse periodo, Barros deixou de lado seus experimentos com a fotografia. VVolta a
eles em 1988, ap6s uma série de quatro isquemias que o deixaram bastante debilitado — ficou
com dificuldades na fala e na realizacdo de movimentos. A volta de Barros a fotografia se deu
através de antigas imagens de férias e viagens com amigos e a familia. Auxiliado por sua
assistente, Ana Moraes, transformou esse material em matéria para sua arte (FERNANDES
JUNIOR, 2006). Nasce entdo, a série Sobras, finalizada com sua morte em 1998, obra da
maturidade na qual, através do filtro da memdria, atualiza suas lembrancas em obra artistica.
Neste lugar pode-se também vislumbrar a poténcia ainda viva de Fotoformas, série que
alimenta a construcdo de Sobras. Inspirada nos autores trabalhados no corpo do texto segue

uma breve leitura de Sobras.

Sobras

Ao trabalhar com seus antigos albuns de familia, Barros parte de imagens intimas cuja
dependéncia a referéncia é fundante. Albuns, comumente, guardam memorias visuais de
pessoas e momentos vividos e nesse tipo de imagem, a verossimilhanca é desejada e esperada.
Marque-se que ndo é como artista que ele fotografa a familia e os amigos, mas como um
amador produtor e destinatario de suas fotos. Entretanto penso que, como artista, ao se
deparar com as imagens contidas nas caixas e albuns ele tenha se sentido como Epimeteu ao
abrir a caixa de Pandora, tentando reter de cada imagem futuros possiveis num passado que se
mistura ao presente da mirada, futuros ndo previstos na referéncia que as imagens o remetiam.
Frente a essas imagens, como observador (e operador) das cenas retratadas, o passado
transborda no presente de seu olhar, um passado que se atualiza nas manipulagdes que realiza
nessas imagens. Ou seja, acontece com Barros, na manipulacdo dessas imagens no presente da
visada, um transbordamento do tempo, provocando uma fissura, um hiato no qual brota a
imagem-cristal. E como um espelhamento, aquele do circuito mais curto relatado por Bergson

(2010). Nesse lugar, os antagonismos cessam, ndo por acomodacdo, mas porque um ¢é

% O Grupo Ruptura se opunha a toda a arte que havia sido feita no Brasil até entdo. O movimento concreto queria
ampliar a esfera de atuacdo das artes, pensando e melhorando o ambiente urbano, modernizando o meio cultural
brasileiro e, principalmente, socializando as artes e a cultura. Conferir
em:http://www.sescsp.org.br/sesc/revistas/revistas_link.cfm?edicao_id=316&Artigo_ID=4915&IDCategoria=5626&re
ftype=2, acesso em 15 de dezembro de 2010.
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presenca no outro, tudo é fluxo, atual e virtual, passado e futuro, sonho e realidade. Nesse
lugar, Barros criou uma nova historia para suas velhas imagens até entdo esquecidas.

Artista inquieto, preso a uma cadeira de rodas, Barros, em termos deleuziano, era puro
devir'® na manipulagdo de seu material artistico. Por diferentes meios, sempre experimentais,
fez intervencdes nas antigas imagens mostrando-se esteticamente coerente ao seu passado
construtivista (artista-fotografo, Barros ndo se rende, a verve construtivista ndo o abandona
nos espacos da memoria). Superpds situacdes, lugares, formas, pessoas. Fez colagens
simultaneas de negativo e positivo (nas imagens ja ampliadas faz recortes, acrescenta fundos
escuros, cria planos, corta, cola, colore), criando relagfes inauditas entre esses elementos.
Nunca a repeticdo do mesmo; mas sim, a ldgica processual que atualiza o dado e produz o
novo. Em Sobras, a alegria da criacdo de um universo poético surgiu de modo incontornavel.

Ao criar novas paisagens, situacOes e lugares, Barros subverteu o universo da
fotografia e tornou Unico o multiplo, criou a sua prépria referéncia, ou melhor, se deixou
invadir pelo passado virtual de suas lembrancas que se atualizaram num entre-lugar (passado-
futuro) de reconstrugdo permanente ao qual se da o nome de presente, lugar da aventura do
sentido. Observe-se a seguir duas dessas imagens (FIG. 2 e FIG. 3). Na figura 2, de formato
guase panoramico, podem-se observar esquiadores em um campo de neve. A configuracdo da
imagem surpreende; campo a um s6 tempo, ingreme e plano (o trabalho compulsivo com a
forma, os planos). Um misto de estranhamento e curiosidade move o olhar sobre a imagem,
olhar ndo mais inocente, contaminado pelo prdprio passado de quem a observa. Superposicéo
de planos, personagens, emaranhados, linhas. Movimento, fluxo, danca. Multiddo ou um?
Como se um mesmo personagem ocupasse em simultaneo diferentes lugares. Ele ou eu? Por
um breve momento eu estava la. Eram minhas também essas lembrancas de neve. Um @ltimo
(?) estranhamento: no canto superior esquerdo, novo corte geométrico, forma imagem em
negativo; ceu negro, vazio, siléncio. Imagem intensa, suplementar e cristalina me permite

como observador, compactuar ou mesmo inventar os seus segredos.

19 para Deleuze devir é “nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um modelo, seja de justica ou de verdade.
N&do ha um termo do qual se parta, nem ao qual se chegue ou ao qual se deva chegar. Tampouco dois termos
intercambiantes [...] Os devires ndo sdo fenbmenos de imitacdo, nem de assimilacdo, mas de dupla captura, de
evolugdo ndo paralela, de niipcias entre dois reinos.” (DELEUZE apud ZOURABICHVILI, 2009: 48).
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FIGURA 2 - Sobras, Argentina, s/d.
FONTE — BARROS in FERNANDES JUNIOR, 2006: 62-3.

Na figura 3, novo estranhamento. Em uma bucdlica e idilica imagem de um chalé
entre campos de neve e floresta, um fragmento negro, um breu como um rio invade a imagem.
Um novo signo fotografico, desconcertante, € criado. Outra vez a colagem, a montagem
radicalizada, fragmentos que escapam a acdo determinista do referente. De novo sou tomada;
através desse breu (hiato, falha), saio e entro na imagem num movimento a um s6 tempo
compulsivo e criativo, proporcionado pela imagem-cristal; ao vislumbra-la sou como Barros,
capaz de inventar e perceber mundos ocultos, de transformar o material mimético, a

transparéncia da imagem em viagem intensa do olhar.

FIGURA 3 — Sobras, Argentina,s/d.
FONTE - BARROS in FERNANDES JUNIOR, 2006: 79.

Parece-me conclusiva a importancia de um olhar sobre o trabalho de um artista desde
sempre contemporaneo, surgido no modernismo, porém integrado aos processos de criacao
contemporaneos. Para Barros, artista, a fotografia sempre funcionou como matéria para a sua

arte. Na série Sobras, ele soube tecer a fina urdidura entre fotografia, memdria e arte, criando
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as condic¢Oes para 0 aparecimento da imagem-cristal. Imagem que alimenta ndo s o universo
da arte, mas é também fecunda para ampliar o universo da fotografia aplicada (fotojornalismo
e fotopublicidade) na comunicacdo. Sobras permite a quem observa participar do fluxo
ininterrupto de sua criagdo. Barros apresenta o fluxo e convida a viagem. Para finalizar,
considero sermos tributarios ao trabalho pioneiro de Geraldo de Barros, visionario, ao
introduzir o pensamento conceitual na fotografia brasileira. A partir de suas séries,
Fotoformas e Sobras, a imagem fotografica deixou de ser apenas uma copia da realidade,
provocando e sendo reflexdao e pensamento.
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CIDADE, PERIFERIA E CULTURAS POLICENTRICAS
Nizia Maria Villaga*

Resumo: O texto “Cidade, periferia e culturas policentricas” busca por em
relevo as novas articulacdes que se estabelecem entre cultura, corpo e cidade
no desenvolvimento dos processos de subjetivacdo individuais e coletivos.
Uma nova semiose se impde entre emogdes e afetos que desalojam a cultura
dominante herdeira do iluminismo mobilizando todo um imaginario urbano
regido pelos jovens e pela periferia.

Palavras-chave: Cidade. Culturas Extremas. Periferia.

Abstract: This essay tries to underline the new relations between culture,
body and urban space in the development of the collective and individual
subjectives in our days. A new sensibility appears moved by affects that
mobilize the illuminist heritage, throught the actions of the periphery and
youth extreme audacity.

Key-words: City. Extremes Cultures. Periphery

Nossas consideracdes sobre a cultura midiatica buscam uma metodoldgica polifénica,
contraria ao pensamento holistico ou as estatisticas comprobatorias. O objetivo é positivar as
diferencas e acentuar os tracos de desordenacdo das producdes contemporaneas, notadamente
juvenis, embora esta categoria ndo possa ser sintetizada numa subcultura e encontra-se em
franca reconfiguragcdo. Ndo se pretende trabalhar com conceitos de identidade cultural,
subcultural ou contracultural ja que, como bem acentua Canevacci,*? tais conceituacdes néo
sdo terminaveis. Interessam-me, sobretudo, os artistas diasporicos, arquitetos dissonantes e

outras tipologias caracterizadas pela diferenca. Tomando o termo cultura e relacionando-o a

1 professora do Departamento de Letras e Expressées da Escola de Comunicagéo da Universidade Federal do
Rio de Janeiro. Email: nmvillaca@uol.com.br.

12 CANEVACCI, Massimo. Culturas eXtremas: mutacdes juvenis nos corpos das metrépoles; traducdo Alba
Olmi. Rio de Janeiro: DP&A, 2005.
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contracultura e a subcultura, a proposta € retirar a totalizagdo implicada no conceito de
cultura, abdicando também do movimento revolucionario da contracultura e da submisséo de
varias subculturas a um grau de cultura superior. Tal modelo ndo funciona mais. A dicotomia
cultura hegemonica e cultura subalterna dissolveu-se, notadamente, a partir dos anos 90.

Por outro lado, as culturas que chamamos de “extremas” sdo policentricas, movidas
pelo afeto e ndo se interessam pelo contra que se incluia na transformacdo politica do
mundo.”® Se a cultura ligava-se & expressdo do carater nacional, a subcultura herdava os
limites do conceito de cultura de que era parte. Referindo-me as comunidades periféricas a
partir deste questionamento, pergunto se ndo existe uma perigosa homogeneizacdo quando
falamos de tais grupos, efervescentes de diferencas que absolutamente ndo coincidem com as
versdes midiaticas uniformizantes para o bem ou para o mal. Para afastar o perigo das
diferengas as ciéncias sociais estruturaram-se em torno da defesa da identidade, selecionando
0 homogéneo em detrimento do heterogéneo, uniforme contra o fragmentario, o singular
contra o plural, as conexdes contra as disjuncoes.

No exercicio da pesquisa de campo de comunidades “periféricas”, uma das primeiras
descobertas é o encontro de diferencas, segmentos, parcialidades e fragmentos. O sub é plural
e ndo inferior, como se poderia pensar a partir de uma leitura gramsciana. Perde-se a versdo
realista, prépria do século passado, cuja funcdo era caracterizar tipos, confirmar classes e
posi¢Bes sociais. Também ndo é o cenario romantico, reduplicando os humores das
personagens e afirmando a identidade exuberante do solo nacional ou mesmo o espago do
modernismo, mais preocupado com a visao politica da afirmacdo do nacional. Ndo mais uma
ideologia homogeneizante, generalizadora, produtora de totalidade ja dada, mas o espaco
como alteridade provocadora de novas insergoes.

A fisicidade geogréfica perde sua estabilidade e passa a ser visivelmente elemento
coestruturante da subjetividade contemporanea nas diversas fases da crise por que passa: da
desertificagdo do “eu”, engolido pelos simulacros da cena americana, aos investimentos mais
inesperados, como assinala Pierre Sansot no livro Les gens du peu.'* Perde-se o padréo — ouro
de avaliacdo do espaco. Entra-se em uma espécie de transespaco camalednico.

Para Octavio lanni,*® a dispersdo mundial dos processos produtivos é acompanhada
pelo desenvolvimento de recursos informaticos de integracdo, também em escala mundial. A

informatica e as telecomunicacdes desempenham um papel importante no processo das

3 SODRE, Muniz. As estratégias sensiveis: afeto, midia e politica. Petrépolis, RJ.: Vozes, 2006.
¥ SANSOT, Pierre. Les gens du peu. Paris: PUF, 1991.
> JANNI, Octavio. A era do globalismo. 2 ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1996. p. 70.
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transformacbes urbanas, acelerando ritmos, generalizando articulagdes, abrindo novas
possibilidades de dinamizacdo das forcas produtivas, criando meios rapidos, instantaneos e
abrangentes de producdo e reproducgdo material e cultural. O mundo adquire caracteristicas de
uma imensa fébrica, acoplada com um vasto shopping center e colorido por uma enorme
Disneylandia. Tudo isso polarizado na rede de cidades globais desenhando o mapa do mundo.

A tensdo entre o cosmopolitismo e o localismo progressivamente se acentua,
culminando na descaracterizacdo da propria cidade como centro aglutinador das experiéncias,
producdo e reflexdo da condigdo moderna. Ao modelo fordista adiciona-se, no cenério pos-
moderno desse final de seculo, a especializacéo setorializada do capitalismo flexivel em que
o0s centros de producado séo dispersos e a correlacdo entre operario e industria se fragmenta na
medida em que as referéncias espaciais e 0s agrupamentos de classe sdo desestabilizados. A
modernidade parece sacudir as paisagens do imaginario desenhando estranhas cartografias
descentradas ou, paradoxalmente, as metropoles acabardo por tornarem-se favelas como
afirma Mike Davis,'® num espaco continuo.

Interpretar a multiplicidade das experiéncias urbanas das metropoles significa avaliar
o0s sinais da modernidade contemporanea sem recair no determinismo tecnologico de uma
distopia esvaziada de significacdo. Entretanto, em confronto com a indiferenciacdo e a
desertificacdo promove-se, tanto na arquitetura que abandona o ideario funcionalista quanto
nos movimentos de bairro, grupos e associacdes publicas e privadas a importancia da
sustentabilidade com apelo a cultura como processo gerando solidariedade e sendo vetor de

uma economia criativa e ativa.

A cidade nos contextos globais

Pensar a cidade hoje em tempos de globalizacdo e a aceleragcdo das trocas impde o
recurso a discussdo do paradigma comunicacional e sua capacidade de construcdo de sentido;
impbe o apelo aos estudos culturais para pensar a ordem e a desordem, a identidade e a
diferenca j& que a cultura se constroi exatamente no transito entre esses polos; impde pensar
as estratégias do consumo que imprimem ao imaginario contemporaneo uma mobilidade que
ndo se deixa aprisionar pelas organizagOes classistas e que vivem de apropriages e
negociagOes inesperadas. A leitura do mundo se processa sempre mais por meio de uma
semiologia em que a pegada publicitaria, o gosto pelo espetacular, pelo assombro, tanto pode
criar uma congestdo informacional, como linhas de fuga ao paradigma dominante. A cultura

torna-se central neste processo urbano inscrito no mundo globalizado e o corpo e suas

®* DAVIS, Mike. Planeta favela; traducio Beatriz Medina. Sdo Paulo: Boitempo, 2006.
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proteses participam e promovem sua dindmica. As cidades se articulam ao panorama
internacional sem deixar ter suas preocupacdes primordiais ligadas a proximidade e a
capacidade criativa em seus territdrios. O local e o global se recriam em contextos virtuais e
também de proximidade: pracas, ruas, bairros e cidades concretas relacionando o local e o
global, a memoria e a inovacao.

A cidade contemporanea, portanto, se expande hoje nas periferias que constituem um
formidavel e heterogéneo movimento de formas, paisagens, modo de organizacdo e modo de
vida. A periferia oferece um potencial de experimentagdo tanto para 0s atores que as
constroem, como pelos habitantes que as vivem e o0s pesquisadores que as analisam. Participa
do complexo da reorganizacéo da cidade e é importante orientar a pesquisa no sentido nao das
categorias fechadas (centro e periferia), mas das situacbes de transicdo, evocando novas
potencialidades. As periferias parecem obrigar os pesquisadores a pensar fora das categorias
estabelecidas. Por outro lado e paradoxalmente, essa construcdo desses espacgos se inscreve
também numa dindmica de uniformizacdo, proveniente de modelos internacionais. E sobre
este jogo entre normalizacdo e inovagdo que nos perguntamos. Qual a responsabilidade dos
atores politicos, das midias, dos arquitetos urbanistas, dos geodgrafos, nesta producdo de
sentido? Assim, nossa questdo refere-se ao jogo dialético inovacao/normalizacdo no seio das
periferias urbanas, tendo a moda como vetor. Seriam as periferias territorios a deriva?
Territdrios a serem contornados, barrados, murados? Ou nelas encontramos provocacgdes para
novos modos de funcionamento urbano que nos obrigam a pensar fora das categorias
estabelecidas fugindo das classificacbes imobilizantes?

A globalizacdo traz em seu bojo uma abertura dos processos de identidade, uma
grande variedade de “posigdes de sujeito”. Nas sociedades da modernidade tardia, a
concepgdo de identidade é mais perturbadora e provisoria, caracterizada por rupturas,
descontinuidades e deslocamentos, em oposicéo as sociedades tradicionais que perpetuavam o
passado. Areas diferentes do globo sdo postas em interconexo, desalojando o sistema social
de suas relacGes espago-temporais tradicionais, provocando novas articulacbes e uma
concepcao problematica de identidade. Quanto mais a vida social se torna mediada pelo
mercado global de estilos, lugares e imagens, pelas viagens internacionais, pelas imagens da
midia e pelos sistemas de comunicacdo, mais as identidades parecem flutuar livremente numa
espécie de supermercado cultural. As novas tecnologias informéaticas ndo sdo apenas
instrumentos de percepgdo ou utensilios de producdo, mas dispositivos de conexao e/ou de

desconexdo de formas onde o sentido se produz. Uma reciclagem atinge praticamente todos
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os dominios da cultura contemporanea, notadamente da tecnociéncia, da moda e das artes,
com grande exuberancia de processos de agenciamento das singularidades diferenciais.

E no interior desta dindmica que o imaginario da moda vai, progressivamente,
contaminando de homogeneizacdo global, os lugares mais afastados e, simultaneamente,
dotando de variedade locais a linguagem globalizada. A acdo das cidades aparece como uma
pedra angular da Agenda 21 da Cultura*’, em que esta é entendida como desenvolvimento
solidario, luta pela liberdade, justica e inclusdo. O desenvolvimento local requer a imbricacao
entre as politicas culturais e as outras politicas publicas, sociais, econdmicas, ambientais e
urbanisticas com a participacdo do cidaddo. O item que fala de cultura, sustentabilidade e
territorio € da maxima importancia e se articula com a criatividade das periferias para a
inclusdo social. O reconhecimento da dimensdo econdmica da cultura deve possibilitar e
contribuir para a identidade local, a atividade criativa e a continuidade do emprego. E
importante que o documento Agenda 21 da Cultura tenha sido utilizado por muitas cidades
para desenvolver a dimensédo cultural de suas politicas urbanas, tal como Bogota, Montreal e
outras. Nosso foco vai em direcdo do incentivo a cultura nas dimens6es citadas impedindo sua
instrumentalizacdo para fins publicitarios no momento em que, sem dudvida, a periferia é uma

das pautas do momento.

A corporeidade na cidade: da disting¢éo ao estilo

O uso do termo corporeidade remete a complexidade do seu entendimento ndo soO
como biologia, cultura das aparéncias, mas também nas suas relacdes com 0 mundo como
fator social total. O corpo ndo é objeto de conhecimento do qual se possa dispor, ndo é algo
que se coloca diante de n6s, mas faz oscilar a cesura que se tenta colocar entre o pesquisador e
ele mesmo. A questdo da corporeidade representa uma interrogacdo contemporanea a
sociedade da imagem, fotografica e cinematografica no momento em que ela diz respeito
tanto as sociedades que se constroem, quanto aos conhecimentos que estudam suas ficces. A
pergunta chega junto com a crise da matriz cientista e a passagem do conhecimento a
imprecisdo, instabilidade e a emocéo. No lugar da seguranca, ameaca da abjecdo. Ora, 0
urbano a que somos convocados hoje ndo é mais a cidade como territério, como gestdo de
espacos, como distribuicdo de atividades, mas de uma relacdo a cidade onde a corporeidade

desempenha uma intrigante evidéncia e impregna a cidade, perturbando as categorias

" A Agenda 21 da Cultura foi aprovada em 2004 por cidades e governos locais de todo o mundo comprometidos
com os direitos humanos, a diversidade cultural, a sustentabilidade, a democracia participativa e a criacdo de
condicBes para a paz. In: Revista Observatorio Itat Cultural / OIC, n. 5 (abr/jun. 2008). Sdo Paulo: Itad Cultural,
2008. p. 14.
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classicas (dentro/fora, privado/publico, real/imaginario, aqui/ld). O urbano faz surgir ndo uma
confusdo, mas ambiguidade, temporalidade onde a fugacidade perene, o tracado invisivel
tornam-se elementos ativos na maneira de fazer e de sentir. Ndo é mais somente o individuo
que se localiza na cidade. E uma relagdo consigo mesmo que se complica com a intervencéo
da aventura urbana. Novas relacbes com o mundo surgem e dao lugar ao indecidivel, ao
indeterminado e ao indefinido, apesar do desejo contemporaneo de uma comunicagdo
generalizada e transparente.

Focalizamos a moda como fator de mobilidade social e individual, atitude cultural que
entre outras artes vem acentuar o carater dinamico da cena contemporanea, trabalhando com o
imaginario de misturas. Agora ela passeia pela periferia. Lugares como Caxias, municipio da
baixada fluminense tornam-se on. Seu centro de confeccdes festejou o sucesso com desfile de
Carlos Tufvesson em passarela estendida na Praca do Pacificador, foco do Fashion Caxias.
Travestis desfilam na Mem de S& criacGes préprias e param o transito da Lapa. Unhas
posticas enormes, argoldes dourados e lenco Louis Vuitton na cabeca, Luana Muniz declara
enfatica: “queremos mostrar que somos uteis e visiveis na sociedade”. A visibilidade urbana
estimula a moda que, segundo Georg Simmel,*® se ndo quer mudar o mundo, pretende
arruméa-lo com um novo olhar. Ela ressemantiza o espaco e, na sua dimensdo simbodlica,
organiza a vida social por meio das aparéncias partilhadas pelos diversos grupos. A
publicidade e o consumo sdo alguns vetores desta construcao de superficies em que o sentido
desliza jogando com o up and down dos individuos e lugares. Ser cutting edge é importante
para se distinguir da massa e, sobretudo, os jovens de tribos diversas parecem estar sempre
prontos para um clic.

Tradicionalmente a moda tinha uma funcéo de distincdo, como acentuou Bourdieu,'® e
0s espacos e fronteiras acompanhavam a ordenacdo das classes, profissdes, géneros, faixas-
etarias. Balzac soube ler essas diferencas. Na historia, alguns movimentos que marcaram a
moda encarnavam revoltas pelo estilo e a desconstrucdo do mood anterior. Patrice Bollon,
em A moral da méscara, narra a verdadeira luta simbdlica das diversas manifestacGes
marcadas pelos artificios da aparéncia: Merveilleux, Zazous, Dandis ou Punks, sdo alguns dos

exemplos.

8 SIMMEL, Georg. La parure et autres essais; traduction et presentation Michel Collomb, Philippe Marty et
Florence Vinas. Paris: Editions de la Maison des sciences de I’'homme, 1998.

9 BOURDIEU, P. Distinction: a social critique of the judment of taste. Cambridge: Harvard University Press,
1984.

2 BOLLON, Patrice. A moral da méascara. Rio de Janeiro: Rocco, 1997.
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Se os anos 50 pertenceram a Copacabana, primeira praia a lancar moda, nas décadas
seguintes novos points da Zona Sul e do Brasil fizeram eco nos jornais, revistas e blogs,
determinando atitudes e comportamentos. A importancia das ruas na moda tem um momento
chave nos anos 60, quando se desenvolve o sport-wear e a moda unissex. Londres dita moda.
As butiques se disseminam. Carnaby Street ou Kings Road tornam-se verdadeiros cenarios
entre masica continua, luzes, num entra-e-sai em que 0 movimento da rua € incorporado ao
comeércio. Progressivamente, a cidade oferece novas possibilidades tornando-se sempre mais
inesperada, transversal. Nem mé&o, nem contram&o. Tudo parece ser permitido e a velocidade
da mudanca dos trajetos caminha em ziguezague. Sequencialmente acelerou-se a
desconstrucdo das oposicdes e multiplicaram-se os looks, a partir de novos dados culturais. A
moda de rua inspira sites, blogs, fotologs e as tendéncias sdo simultaneas e em rede.

O movimento fashion, sempre mais fluido, parece obedecer a duas estratégias
principais, uma delas conta as novidades como segredos e encontra verdadeiros cofres para 0s
fashionistas. Ruas de bairros nem tdo nobres escondem jovens estilistas que se associam para
mostrar seus produtos. Em contrapartida, temos movimentos de ocupacdo geral como o
Fashion Rio, So Paulo Fashion Week, feiras diversas e um pontilhado kitsch de camelds. A
construcdo do tempo/espaco urbano vai interferindo no imaginario das pessoas que se sentem
aventureiras em suas descobertas das senhas de acesso fashion ou incluidas nas grandes
festas. A cidade vira locacéo e cenério. Simultaneamente, o shopping vira cidade e a rua vira
mall.

Diante do esfacelamento dos paradigmas que orientaram o projeto moderno de viés
normativo na sociedade do consumo e do espetaculo, a moda se produz como arquivo e
vitrine do ser/parecer, fabricando selfs performéaticos por meio de sutis recriacbes dos
conceitos de verdade, de bem e de belo. Materializa-se uma est-ética.

O Rio midiatico

A cidade responde aos nossos medos e desejos. E carne e pedra, pertence a nossa
corporalidade e acolhe tantas versdes quantos forem os olhares sobre ela; “de uma cidade nao
aproveitamos as suas sete ou setenta e sete maravilhas, mas a resposta que d& a nossas
perguntas”. ! A cidade torna-se um caleidoscopio de padrdes e valores culturais, linguas e
dialetos, religides e seitas, modos de vestir e alimentar, etnias e ragas, problemas e dilemas,

ideologias e utopias.

2L CALVINO, italo. Cidades invisiveis. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1990. p. 44.
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O Rio de Janeiro € exemplarmente o resultado das narrativas que se criaram e se criam
nas ciéncias sociais, na literatura, na musica e, sobretudo, na midia, em constante interacdo
com a vivéncia de seus habitantes. O Rio colonial e sua transculturagdo mal ajambrada, sua
lascivia e seus excessos fora do padrdo da metropole; o imaginario do luxo cosmopolita da
capital federal se promovendo nos saldes; a construcdo e promocao dos encantos naturais da
cidade maravilhosa; e, mais recentemente, a explosdo dos discursos sobre o Rio violento,
sobre a cidade esquartejada, atravessada pela miséria. Impossivel fixar hoje qualquer dessas
imagens como preponderante. O Rio feito de points turisticos, o Rio que lanca moda, é
também o dos arrastdes.

Diante do esfacelamento da realidade € comum ver a midia produzir uma espécie de
curadoria da cidade, conjugando a narrativa do Rio Maravilha, Rio do turismo e da moda e o
Rio violento e marginal. Neste contexto é interessante apontar o aumento da variedade
narrativa sobrre a cidade que vai encontrar na periferia protagonistas para uma infindavel
repaginacdo. Nesta dindmica surge tanto a voz das comunidades, quanto a da industria
cultural.

Carlos Diegues, promotor de “5 X Favela”, filme que vem agora dirigido por cinco
habitantes da periferia fala da nova linguagem audiovisual do “cinema de retomada” sobre a
periferia: “agora temos um ponto de vista diferente. Um ponto de vista de dentro estd levando
“5 X Favela” — agora por nos mesmos”?? Este novo olhar sobre as favelas é uma constante
onde a reurbanizacdo substitui a erradicacdo e a exposi¢do de abril deste ano no Museu da
Casa Brasileira, “Cidades Informais do Século 217, da pistas sobre esta mudanca. A mudanca
comecou no Rio que em 1968 urbanizou trés favelas: Bras de Pina, Mata Machado e Morro
Unido, gerando em 1994, Favela-Bairro. Remocédo agora s quando se trata de area de risco.
O programa pioneiro da Favela-Bairro marca o fim da influéncia do modernismo na
urbanizacéo, que previa um modelo Unico de cidade e encarava a favela como um desvio a ser
corrigido, como sublinhou Sérgio Magalhdes que atuou no programa brasileiro nessa area
www.mch.org.?

Hoje, a midia da destaque espetacular as mudangas das favelas e a valorizacdo dos
imoveis em seu entorno. Tal fato parece desviar-se do espirito da Agenda 21 para deixar que 0
fator econdmico se transforme no vetor principal das negociagdes. Compram-se casas,

alugam-se lajes para festas, contratam-se castings para desfiles, descobrem-se talentos

2 FONSECA, Rodrigo. “O morro vai a Cannes”. In: O Globo, 16 de abril de 2010, p. 1. Segundo Caderno.
2 CARVALHO, Mario César. “Exposi¢do revela um novo olhar sobre as favelas”. In: Folha de S. Paulo, 8 de
abril de 2010, p. E-4. llustrada.
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exportaveis. Torna-se missdo delicada o dialogo sobre sustentabilidade, transculturacdo e
cultura cidada. A favela Dona Marta é a grande vedete, a favela show e, de alguma forma,
esta exigindo maior reflex&o sobre a euforia narrada pela midia onde matéria de pagina inteira
praticamente ndo comenta o teor cultural das parcerias e negociagdes sublinhando o humor e
deslumbramento dos atores sociais da comunidade que, segundo a matéria, nem se interessam
por vezes pelas celebridades que freqlientam o morro. Se 0s movimentos comunitarios
buscam aumentar a auto-estima das comunidades, a do Dona Marta ja esta bem la no alto,
dispensando os encontros e agdes propostas por pesquisadores como tive oportunidade de
observar. Dizia a coordenadora do grupo de moda “Costurando Ideais” que ndo estava
interessada em projetos com a UFRJ, pois, ndo se interessava em criar cooperativa para
efeitos de poder dar recibos contra os beneficios recebidos. Segundo ela, a Prefeitura estava
bem ali sem exigir nada em troca do incentivo turistico a regido. A situacdo geral da narrativa
midiatica é confusa entre inauguracdo de bondes turisticos, elevadores (no Cantagalo), muros
e acOes de pacificacdo ora retratadas como plenamente vitoriosas, ora ameacadas pela venda
de drogas a céu aberto em espacos ja ocupados pelas UPPs (Unidades de Policia
Pacificadora). No Morro da Providéncia onde proximamente as UPPs estardo em acao, trés
jovens foram mortos pelo simples fato de descer de um baile funk. Acdo do Exército que nao
respeitou o espaco de acdo da policia estadual.?*

A superficialidade dos relatos da midia parece sugerir o sucesso definitivo das
periferias assediadas por diretores de filmes, artistas e turistas. O éxito estd presente na
manchete “Favelas viram as grandes estrelas”,”> mostrando que as favelas andam mesmo em
alta na industria cultural made in Rio. Por ocasido do carnaval na Marqués de Sapucai as
Escolas de Samba Portela, Unidos de Vila Isabel e Estacdo Primeira de Mangueira trouxeram
carros alegdricos com representac@es bem particulares dos morros cariocas. Na Azul e Branco
de Madureira, a favela simboliza com o carro “Conquistando a liberdade”, a inclusdo digital
como forma de contribuir para a paz no Rio. Também as UPPs sdo apontadas no enredo como
solugdo para a cidade. As diversas ligacOes entre comunidades e a cultura da moda, da
mausica, sem duvida mereceriam analises mais apuradas por parte das matérias jornalisticas
que preferem ressaltar as cores vivas projetadas pelas novas obras sem detalhes para 0 modus
operandi das parcerias que geram sustentabilidade. A opinido da comunidade vem narrada

num registro que oscila entre passividade e deslumbramento. A desinformacdo sobre o

24 TARDAGUILA, Cristina. “O Exército, o politico, o morro ¢ a morte”. In: Revista Piaui, Ano 4, N. 46, julho
2010. p. 34-39.
% GALDO, Rafael. “Favelas viram as grandes estrelas”. In: O Globo, 14 de fevereiro de 2010, p. 18. Rio.
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assunto periferia inclui a pintura da fachada das favelas entre as quais esté incluida a do
Morro do Aleméo que atualmente é sede da maioria dos traficantes provenientes das zonas

ocupadas pelas UPPs.?

Imagens periféricas

O cinema hoje abdica em parte do fardo socioldgico que carregava no cinema novo
preocupando-se mais em captar o estilo pessoal dos atores sociais. Um bom exemplo é o filme
“Sonhos roubados”, de Sandra Werneck, em que trés amigas vivem o dia-a-dia da favela
construindo seus destinos no cruzamento das relaces familiares, amorosas e de trabalho.
Tudo fazem pelo consumo e pelo “estilo” numa série de escolhas que nos faz pensar em
Gilles Lipovetsky®’ e seu O império do efémero quando fala dos processos de personificagdo
construidos incessantemente. As meninas e seus corpos oscilam numa constelacdo de valores
e escolhas que parecem se equilibrar e equivaler num clima de deriva que ao final do filme
parece resultar em liberdade prazerosa. Transar ou ndo transar, pintar o cabelo ou nao,
escolher este ou aquele objeto, procurar o pai, fazer festa de quinze anos, ajudar o avo,
namorar presidiario etc, etc. Um exemplo perfeito da deriva a que se refere Sennett® ao
descrever o capitalismo flexivel.

Nossa hipétese é que a midia no afa de criar novos olhares sobre a periferia continua
alternando a demonizacao deste mundo com a crescente implementacgéo de ficgbes romanticas
que se inclinam em variadas direcBes. No cinema, valores como liberdade de opcdes,
estratégias de resisténcia e comportamentos estilosos na modelagem sex and the city sdo
exemplos. Discutimos a real possibilidade de intervencéo e recriagao dos sentidos pelos atores
sociais da periferia as possiveis manipulagdes da industria cultural. Grande parte dos relatos
da midia contemporanea nao apresenta um grau de processualidade que permita refletir sobre
as interacdes entre a comunidade e as instituicGes estatais e/ou privadas que se dedicam a
criacdo da sustentabilidade destas areas que na cidade comegam a serem ocupadas/pacificadas
pelas UPPs cercadas por muros a espera da Copa do Mundo ou das Olimpiadas. Quando
chegamos a Cidade do Rio de Janeiro passando pela Linha Vermelha podemos apreciar 0s
simulacros da favela que estes painéis substituem: casario pobre, grafites e outras

representagdes criadas frequentemente no computador.

% BASTOS, Isabela; MAGALHAES, Luiz Ernesto. “Cores vivas nas favelas”. In: O Globo, 24 de fevereiro de
2010, p. 16. Rio.

2T LIPOVETSKY, Gilles. O império do efémero: a moda e seu destino nas sociedades modernas; traducdo Maria
Llcia Machado. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1989.

8 SENNETT; Richard. A corrosdo do carater: as consequéncias pessoais do trabalho no novo capitalismo;
traducdo Marcos Santarrita, 13 ed. Rio de Janeiro: Record, 2008.
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Nosso proposito é tentar refletir como a periferia afirma, negocia ou recusa a imagem
disseminada pela midia, 0 que esta sendo realizado em contatos ndo sistematicos com

algumas comunidades. O depoimento de Ferréz é significante:

E a mudanca? Orientar sobre gravidez precoce, sobre o uso de drogas,
montar uma campanha real para nosso meninos e meninas desvalorizados,
estigmatizados, pelos olhos da elite, do proprio povo e por todos os meios de
comunicacdo. Ndo podemos s6 mostrar a consequéncia, temos que mostrar a
causa (FERREZ, 2006: A3).
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