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Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2020.

RESUMO

Figura singular a flanar pelas ruas de Paris nos anos 1930, a fotografa francesa Dora
Maar foi umas das raras mulheres a transitar com desenvoltura no meio surrealista,
terreno no qual sua obra floresceu. Suas fotos, principalmente aquelas a mostrar
cenas de rua, sdo resultado de um olhar perspicaz que fragmenta e captura a
realidade de modo a suscitar uma série de provocacdes concernentes a problematica
do olhar. As experimentacdes e a ironia impressa em muitas de suas fotos revelam a
sensibilidade de uma artista que acabou por construir um interessante percurso
imagético a ser revisitado. Cerca de quase cinquenta anos depois, Roland Barthes,
escritor francés, publicou A camara clara, fruto de sua busca pela esséncia da
fotografia somado ao enlutamento pela morte de sua méae. O que essas duas obras
tém em comum para além da fotografia? Barthes, ao lidar, ndo sem dor, com os
vestigios fotograficos da mae, desenvolve dois conceitos, punctum e studium, que
passam a figurar os ensaios teodricos de inumeros estudiosos no século XX. Esta
dissertagcdo pretende discutir as fotografias de Dora Maar em consonancia ao
pensamento barthesiano quanto a teoria da imagem fotografica. Em linhas mais
gerais, a obra de Barthes, especialmente aquela a refletir sobre o carater afetivo,
estético e politico da imagem, conduzira nossa leitura da obra de Dora Maar.

Palavras-chave: Dora Maar; Roland Barthes; imagem; fotografia.
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ABSTRACT

Wandering the streets of Paris in the 1930s a singular figure, the French photographer
Dora Maar was one of the rare women to move with ease in the surrealist environment,
the terrain in which her work flourished. Her photos, especially those showing street
scenes, are the result of a shrewd look that fragments and captures the reality in order
to raise a series of provocations concerning the problematic of the gaze. The
experiments and the irony printed in many of her photos reveal the sensitivity of an
artist who ended up building an interesting imagery path to be revisited. About fifty
years later, Roland Barthes, a French writer, published La Chambre Claire, as the
result of his search for the essence of photography in addition to the mourning over
the death of his mother. What do these two works have in common beyond
photography? Barthes, when dealing, not without pain, with the photographic vestiges
of his mother, develops two concepts, punctum and studium, which come to feature
the theoretical essays of countless scholars in the 20th century. This dissertation
intends to discuss Dora Maar's photographs in line with Barthesian thinking regarding
the theory of photographic image. More generally, Barthes' work, especially that
reflecting on the affective, aesthetic and political character of the image, will lead our
reading of Dora Maar's work.

Key Words: Dora Maar; Roland Barthes; image; photography.
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INTRODUGAO — A PROVOCAGAO DO OLHAR

A esséncia da imagem é estar toda fora, sem intimidade, e no entanto
mais inacessivel e misteriosa do que o pensamento do foro intimo;
sem significagdo, mas invocando a profundidade de todo sentido
possivel; irrevelada e todavia manifesta, tendo essa presenca-
auséncia que faz a atragédo e o fascinio das Sereias.

Maurice Blanchot

Fig. 1: Retrato de Dora Maar com pequenas maos' (RAY, Man, 1936)

Porque vivo na ilusdo de que basta limpar a superficie da imagem
para ter acesso ao que ha por tras: escrutar quer dizer virar a foto,
entrar na profundidade do papel, atingir sua face inversa (o que esta
oculto, é para nds, ocidentais, mais “verdadeiro” do que o que esta
visivel). Infelizmente, escruto em vdo, nada descubro: se amplio, ndo
ha nada além do gréo de papel: desfaco a imagem em proveito de
Sua matéria; e se ndo amplio, se me contento em escrutar, obtenho
apenas esse unico saber, possuido ha muito tempo, desde meu
primeiro olhar: que isso efetivamente foi: as voltas ndo deram em
nada. [...] ndo esconde, mas néo fala. Assim é a foto: ndo pode dizer
0 que ela da a ver.

Roland Barthes

Varias sdo as razdes para nos interessarmos por uma foto. Uma delas é

o desejo: desejar o objeto, a paisagem, o corpo, o tempo...aquele tempo. O fato

" Todas as traducdes sdo de responsabilidade da autora deste trabalho, salvo mengéo contraria.
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de amar aquilo ou aquele que na imagem se encontra representado é uma outra
razao, ou simplesmente por admirar o desempenho do fotégrafo. Contudo,
algumas imagens exercem sobre o leitor uma atragao superior.

E dessa atracdo, desse sentimento que esta pesquisa ird se ocupar.
Parte do corpus aqui estudado surgiu no momento em que me deparei com a
fotografia de Dora Maar (1907-1997). A fotégrafa, pintora e poeta que integrou o
movimento surrealista, surpreende pela singularidade de seu olhar. Em algumas
das imagens construidas por ela entre os anos de 1933 e 1936 predomina a
auséncia do olhar, sugerindo, para mim, uma narratividade: a narratividade do
olhar do fotdégrafo, da camara escura.

A narrativa tem a ver com comunicacdo; contar um fato, transmitir uma
mensagem por meio da linguagem. Para Roland Barthes (1915-1980) “a
narrativa pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela
imagem, fixa ou mével, pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas essas
substancias”. Assim, a narrativa é alvo de uma comunicacado; ha um doador da
narrativa e um destinatario, ndo podendo existir narrativa sem leitor. Barthes
adverte que a “significagdo néo esta ‘ao cabo’ da narrativa”, no entanto, “ela a
atravessa” (BARTHES, 2011, p. 19-48).

Ora, se a fotografia possui uma linguagem pela qual transmite uma
mensagem, podemos dizer que ela é dotada de narratividade; ela comunica,
informa, narra um fato ou acontecimento. Enquanto comunicagao visual, artistica
ou informativa, a fotografia pode ser considerada uma obra aberta, passivel de
multiplas leituras. E o caso das fotografias de Dora Maar, que, ao retratar
pessoas cegas ou com olhares desviados transmite uma mensagem, conta uma
historia: a historia do olhar, de um olhar ausente.

Meu encontro com Dora se deu de forma inesperada, pura contingéncia.
Ao pesquisar sobre um tema para o trabalho de encerramento de uma disciplina,
suas fotos surgiram diante de mim. Atingida por esse acontecimento que é a
fotografia, observei algo de inquietante e perturbador naquelas cenas do
cotidiano. Alguma coisa me atingiu, era o afeto.

As imagens nao sao meras manifestagbes de determinados meios
técnicos, como a camera fotografica por exemplo, elas sdo operacodes, diz
Jacques Ranciére (2016, p. 13-14), “relagbes entre um todo e as partes, entre

uma visibilidade e uma poténcia de significacées e de afeto que Ihe é associada”.
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As imagens nao sao simplesmente aquilo que elas representam, a emanagao de
seu referente, ou apenas a técnica de enquadramento, luzes e sombras, elas
sdo também “operacdes que vinculam e desvinculam o visivel e sua significagéo,
ou a palavra e seu efeito”. Além disso, ainda que a foto seja um recorte da
realidade, a fragmentagdo ndo quebra seu encadeamento narrativo. Separando
o todo da parte capturada, a foto reduz a acdo a sua esséncia. Em suma, a
imagem nunca € uma realidade simples, antes, é a relagdo entre o visivel e 0
invisivel.

Acerca da imagem no contexto das artes, Ranciére designa duas coisas
diferentes: primeiro existe a simples semelhang¢a com o original, e depois a arte,
0 que o autor chama de alteracdo da semelhanca. Tal alteragdo pode se dar de
inumeras formas como, a visibilidade daquilo que é construido pelo pintor por
meio do pincel, ou do fotédgrafo por meio da cAmera. “E nesse sentido que a arte
¢ feita de imagens, seja ela figurativa ou n&o, quer reconhegamos ou ndo a forma
de personagens e espetaculos identificaveis”. Assim, as imagens da arte séo
“‘operacgdes que produzem uma distancia, uma dessemelhanca”. As palavras, tal
como indicou Ranciére, descrevem aquilo que o olho é capaz de ver ou
expressam o que jamais vera, “esclarecem ou obscurecem propositalmente uma
ideia”. Da mesma forma as imagens propdem uma significagcdo a ser
compreendida ou a subtraem (RANCIERE, 2016, p. 15).

Essa breve compilagéo a respeito da imagem se faz necessaria uma vez
que este trabalho abrange, justamente, este tema: as fotografias de Dora Maar.
O primeiro capitulo é dedicado a apresentagao da fotografa, desde sua infancia
em Buenos Aires até a carreira consolidada como fotdgrafa e pintora. Envolvidas
pela aura surrealista, as imagens criadas por Dora sao enigmaticas, misticas e
um tanto obscuras, entretanto, o que procuro evidenciar € a sua produgao
enquanto fotégrafa, suas composicdes, suas escolhas e sua técnica. Além de ter
trabalhado com publicidade e moda, Dora ganhou destaque documentando a
génese da obra Guernica, de Pablo Picasso. Das biografias que auxiliam no
primeiro capitulo estao, principalmente, Dora Maar, nonostante Picasso (2014),
de Victoria Combalia; Les vies de Dora Maar, Bataille, Picasso et les surréalistes
(2000), de Mary Ann Caws, e Je suis le carnet de Dora Maar (2019), de Brigitte

Benkemoun.
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Como uma das mulheres pioneiras na fotografia surrealista na década
de 1930, Dora Maar viveu durante muito tempo sob a sombra do pintor espanhol,
Picasso, de quem foi amante, dai seu trabalho ter tido pouco espacgo. A
considerar tal obscuridade de um trabalho fotografico importante para o cenario
surrealista, esta pesquisa busca, entre outros objetivos, restaurar o lugar que
ocupa Dora Maar no percurso das imagens fotograficas nas primeiras décadas
do século XX.

Durante os anos de 1930, afetada pelos acontecimentos politicos da
época, Dora Maar passa a registrar a realidade de alguns paises no periodo da
Depressdo de 1929 e as vésperas da guerra: pobreza, desespero e
marginalidade sédo temas das fotografias que tém como pano de fundo grandes
centros e também os bairros periféricos. Dora era uma ativista de esquerda que
manifestava seu descontentamento social ndo apenas por meio de manifestos e
panfletos, mas também com suas fotografias.

Ao iniciar esta pesquisa e me debrucar sobre a vida e a obra de Dora
Maar, um conjunto de fotografias despertou-me a atencdo. Além do fato de
serem criadas no periodo avant la guerre, percebo uma ligagdo entre essas
imagens. O que elas tém em comum? O que eu vejo, 0 que me prende? Nao
consigo desviar o olhar. O olhar: naqueles registros da realidade pobre e
marginal, ndo s&0 apenas as roupas ou 0s espacgos, especificamente; a sincronia
nao se da apenas pelo fato de serem fotos de pessoas pobres, comuns, nas
ruas, a margem. Isso € comum a todas elas, mas nao € isso que me toca. O que
me toca é o fato de parte delas retratar pessoas cegas e, a outra parte, pessoas
gue nao enxergam, ou nao veem, por vontade propria ou nao.

E evidente o fascinio de Dora pelo que é visivel e pelo que no &, pelo
que é aberto e o que é fechado, determinando assim o que ela vé e o que ela
nos permite ver. Suas fotografias testemunham uma cegueira real, ou
metaférica, e € justamente esse olhar, ou a sua auséncia, que move esta
pesquisa.

Concomitante a isso, o aporte tedrico desenvolvido a partir do segundo
capitulo € composto, essencialmente, pela ultima obra publicada em vida de
Roland Barthes, A cadmara clara (2015), onde o autor reflete sobre a fotografia e
a morte. Sua escrita é fragmentada, assim como o fazer fotografico. Sdo 48

fragmentos escritos em 48 dias, lembrando um diario. A primeira parte aproxima-
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se de uma escrita ensaistica, porém, a segunda revela a experiéncia do sujeito
diante da fotografia e de sua relagdo com um passado traumatico: o luto causado
pela morte da mae. Neste livro, Barthes desenvolve dois conceitos — studium e
punctum — que guiardo a analise das imagens selecionadas. Nesse caminho, o
recorte fotografico escolhido, e que sera abordado na terceira parte desta
pesquisa, devera ser conduzido a luz desses dois principais conceitos
desenvolvidos pelo autor. Para além da literatura tedrica barthesiana, me apoio
em outros filésofos da imagem, entre eles, Didi Huberman, Evgen Bavcar e Giles
Deleuze.

A foto € um testemunho seguro, mas fugaz, efémero, uma vez que o que
ela representa deixa de existir no instante mesmo de sua captura. Diferente de
um mero documento, ou de parecer surgir do acaso, as fotos s&o criacao,
resultado dos elementos fundamentais da composi¢ao pictdrica expressa na
escolha do enquadramento, simetria, luz, sombra etc. Nesse sentido, mesmo
que num primeiro momento a foto produza em ndés um sentimento, a analise se
inicia com a identificacdo da imagem, do que nela esta fotografado para em
seguida ler a foto de fato, contemplar o que ela oferece ao olhar buscando sua
unidade e significagao, percorrendo um caminho de elementos constitutivos até
encontrar seu afeto, seu punctum. Eis o objetivo desta pesquisa: a leitura das

fotos de Dora Maar por uma perspectiva barthesiana.
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1 DORA MAAR, AU-DELA DE PICASSO

Caminho sozinha por uma vasta paisagem

O tempo esta bom — Mas nao ha sol. Nao existe hora, nenhuma hora.
Héa muito tempo mais um amigo ja ndo é um passante.

Caminho sozinha. Falo sozinha.?

Dora Maar

Por muitos anos Dora Maar foi relegada ao papel de musa e amante
tragicamente abandonada por Pablo Picasso. Ela, que passou os ultimos
cinquenta anos de sua vida reclusa, era, na verdade, uma mulher inteligente,
perspicaz, politica e socialmente engajada, facetas pouco exploradas no resgate
de sua histdria e sua arte. Dora Maar foi uma importante artista, sensivel e
pungente fotégrafa, ja reconhecida pelo seu talento quando passou a fazer parte
do movimento Surrealista ou mesmo quando conheceu o pintor espanhol sob o
qual teria sua imagem eclipsada.

Na Paris dos anos 1930, a fotografia de Dora era atenta e
verdadeiramente envolvida no desalento dos que se encontravam a margem da
sociedade. As fotocolagens, os retratos, as experimentacbes e a ironia
surrealista impressa em muitas de suas fotos revelaram o talento da enigmatica
artista, que acabou por construir um interessante percurso imagético que deve
ser revisitado. Investigar o trabalho fotografico de Dora Maar e resgatar uma
narrativa que me parece particular e especial, recolocando sua arte em confronto
com estudos de tedricos da imagem e da literatura e, desse modo, reconduzir
seu nome para o lugar fértil dos estudos académicos configura-se como o ponto

central dessa dissertagao.

Henriette Théodora Markovitch nasceu em Paris no dia 22 de novembro
de 1907, filha unica do engenheiro e arquiteto croata Joseph Markovitch, que se
instalou em terras parisienses em 1896, e da francesa Julie Voisin, natural de
Tours. No inicio do século XIX, Paris era considerada a capital cultural do mundo

ocidental, entretanto, trés anos depois do nascimento de Dora, a familia deixou

2 Je marche seule dans un vaste paysage |l fait beau — Mais il n’y a pas de soleil. Il n’y a pas
d’heure. Depuis longtemps plus un ami plus un passant. Je marche seule. Je parle seule.
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a Franca e partiu para Buenos Aires, onde o arquiteto havia recebido uma
proposta para atuar na construgdo de varios iméveis importantes, como a
embaixada austro-hungara. Nessa época, muitos croatas imigravam para
Buenos Aires na promessa de ganhar dinheiro. Seu pai foi o unico dentre os
arquitetos imigrantes que nao fez fortuna, confidenciaria Dora, anos mais tarde,
a seu amigo James Lord (CAWS, 2000, p. 9).

A pesquisadora Alice Dujovne Ortiz revela que Dora passou a maior
parte de sua infancia morando numa casa no bairro de Belgrano, na capital
portenha, que ficava exatamente em frente a casa do patrdo de seu pai, Sr.
Mihanovich. Segundo Ortiz, sua soliddo era oposta a multiddo que circulava na
propriedade dos Mihanovich. Os registros e relatos levantados pela
pesquisadora mostram uma menina que vivia sé, “palida e a margem”; em uma
melhor acepgao de Ortiz (2005, p. 22), “uma Dora estrangeira observando de
longe os outros, que rolavam nas encostas, os joelhos verdes”. Fotografias de
Dora Maar, “apertada em seus costumes justos”, vestida de maneira impecavel,
provam a infancia na qual as roupas nunca estiveram sujas de grama (2005, p.
22). E justamente essa Dora que observa os outros de longe, como uma
estrangeira, que encontraremos tempos depois, convergindo seu olhar atento,
registrando momentos e construindo narrativas junto a pessoas desconhecidas
pelas ruas de Paris e Londres.

Logo, o interesse de Dora Maar pelo olhar remontaria a sua infancia.
Ortiz revela uma curiosidade a respeito desse fascinio, estimulado também pela
familia. Por volta de 1912, o pai da fotégrafa projetou o edificio da Companhia
Argentina de Navegacao Nicolas Mihanovich Ltda. — ainda hoje situado na
esquina da Avenida Leandro Alem com a rua Cangallo, em Buenos Aires. No
alto desse edificio, que visto de lado parece o flanco de um navio, foi construido
um mirante com instrumentos Opticos, utilizados para observar o movimento
portuario; o pinaculo € um globo formado por tiras de ferro verticais e, por cima
de tudo, um planeta com a metade oca de aspecto giratorio. Essa torre com o
globo (que se parecia com um olho a observar tudo la de cima) era a “torre
miradora”, a torre com nome de Dora, onde seu pai a levava para Ihe mostrar
sua obra e |he dizia: “Mira, Dora” — “Olhe, Dora” (ORTIZ, 2004, p. 20).

No Jardim Botanico encontra-se um outro famoso monumento feito por

Markovitch para celebrar o centenario da Revolugdo de Maio: um indicador
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meteoroldgico plantado no meio do parque, coroado por um outro globo com a
metade vazia. Dentro deste globo, envolto (também) por tiras de ferro, um
segundo globo fazendo o papel de pupila. A pupila do olho que observa, olha,
espia, mira. Diante disso, Ortiz acaba por denominar em seu estudo estes dois
empreendimentos como “torre mira-dora” e “torre viola-dora”, pois, para ela, a
infancia de Dora parecia oscilar entre estas duas torres “que desnudam a
obsess&o de olhar’. E Dora Maar e o estigma de sua vida, o estigma do olhar
(2004, p. 21).

“Prisioneira do olhar”, tal como entende Ortiz, para mim Dora exerce sua
liberdade exatamente por meio de sua visdo, um olhar artistico que descortina,
revela ou constroi outras realidades, e que marca sua fisionomia e se levanta
como trago essencial da fotografa, imortalizada anos depois por Picasso. Em
Retrato de Dora Maar (Fig. 2), de 1937, nota-se que o pintor espanhol langa méao
de linhas mais suaves, bem como da utilizacdo de cores claras, iluminadas,
leves, ressaltando os olhos expressivos de Dora para, para depois, em Mulher
que chora (Fig. 3) (1937), retrata-los mais escuros, chorosos e chamuscados de
agonia. Para além da forte representagdo que esta segunda tela fixaria na
histéria de Dora, como uma “mulher que chora” por Picasso, o que chama minha
atencao é justamente a dualidade de seu olhar que Picasso captura: esta nédo é
apenas a mulher que chora, mas a que vé e transmuta, pela particularidade de

seu olhar, uma realidade construida por meio de sua arte.

Fig. 2: Retrato de Dora Maar Fig. 3: Mulher que chora
(PICASSO, 1937) (PICASSO, 1937)
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Retrato de Dora Maar é extremamente colorido. O brilho da paleta
multicolorida no seu rosto revela uma expressao serena e luminosa, uma
presenga magnética, marcada pelo olhar enigmatico e sedutor, é evidenciada
gragas a coloragao diferente dos olhos de Dora, o que caracteriza o seu olhar
“atravessado por luzes e sombras” (CRESPELLE apud CAWS, 2000, p. 81).

Em Mulher que chora, Dora aparece num ambiente escuro, com as
lagrimas pontudas escorrendo pela face; o rosto numa expresséo de angustia e
dor e o olhar repleto de tristeza. Algumas telas do pintor retratam Dora com a
expressao devastada, pintada em cores frias, malsoantes e marcada pelo
sofrimento. Em dado momento, de acordo com o pintor, ele nunca conseguiu vé-
la, nem imagina-la de outra forma, a n&o ser chorando (PICASSO apud
MANGUEL, 2001, p. 209).

Entretanto, tal afirmacdo €& completamente contraditéria. Se
considerarmos a primeira tela aqui reproduzida (Retrato de Dora Maar) e outros
retratos e desenhos que Picasso fez dela no mesmo ano, a fotégrafa nao
aparece representada desta maneira. As obras Dora Maar na praia, Dora Maar
com chapéu, Dora Maar com unhas verdes, Dora Maar sentada de perfil, Retrato
de Dora Maar com coroa de flores, Retrato de Dora Maar pensativa e Dora Maar
com a cabecga inclinada, pintadas entre os anos de 1936 e 1939, contradizem a
fala de Picasso a respeito de seu olhar sobre Dora. Tal comentéario do pintor,
somado a crise sofrida por Dora no fim do relacionamento de ambos, em que os
episodios de choro foram mais frequentes, talvez, possa ter contribuido para
construir e disseminar, erroneamente, uma imagem cliché da fotografa,
principalmente entre suas proprias biografas.

Concomitantemente, o critico John Berger constatou que “os retratos de
mulher de Picasso eram frequentemente autorretratos dele encontrados nelas”
(apud MANGUEL, 2001, p. 206). Dessa forma, € provavel que Picasso tenha
retratado a sua prépria identidade se apossando do rosto de Dora, ou de suas
outras musas. Assim, Dora perderia sua identidade pessoal para adquirir em seu
lugar as identidades que Picasso pintou para ela.

Logo, a observacdo de Berger acerca dos retratos de mulheres,
especificamente os de Dora, feitos pelo pintor, pode ser valida, uma vez que a

propria Dora Maar, em dado momento, confidenciou a seu amigo James Lord:
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“Sao todas faces de Picasso, nenhuma € Dora Maar” (LORD apud CAWS, 2000.
p. 7). No entanto, ndo seria relevante nos perguntarmos por que Picasso a
representou algumas vezes com o rosto distorcido pela tristeza e aos prantos?
N&o seriam essas figuras representagdes da agonia da artista diante de um
mundo que caminhava para a guerra? Caws relata que Picasso gostava de
provoca-la até vé-la irromper em lagrimas para, em seguida, desenha-la.
Entretanto, por ndo existir qualquer evidéncia, nos relatos biografados, a “provar”
esses argumentos, uma observacéo pertinente seria a de que Picasso retratou-
a unicamente de uma forma estereotipada.

Alberto Manguel acredita que, embora tenha pintado Mulher que chora
em outubro de 1937, Picasso ja esbogara em desenhos a face “desvairada” de
Dora por mais de um ano antes dessa data (2001, p. 210). Observagdées como
essa sdo dubias, pois dao a entender que Dora estava realmente louca ou
chorava constantemente, e isso nao é real; acaba por se tornar uma leitura pobre
e condicionada. Devemos ter o cuidado de ndo confundir a obra ou banaliza-la
como mero testemunho da realidade.

Manguel (2001, p. 210) defende ainda que na obra Guernica (que teve
0 processo de criagdo documentado pela fotégrafa em mais de cem
instantaneos), a esquerda da tela, a figura de uma mulher segurando o filho
morto com o rosto convulsionado de dor, num “pranto sem lagrimas”, € Dora
Maar. Outros pesquisadores, como sua biografa americana Mary Ann Caws
(2000, p. 112), consideram que Dora teria emprestado seus tragos e servido de
inspiracao para a figura da mulher com a lampada nas mé&os no centro superior
da tela, ou seja, existe uma extensa discusséo sobre ela ter sido representada
no quadro. Dora Maar foi uma musa, fonte de inspiragéo para muitas obras do
pintor, especialmente os retratos que levam seu nome. No entanto, para além
disso, o0 restante sdo apenas interpretacdes e leituras pessoais de alguns

pesquisadores de sua vida e obra.
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Fig. 4: Picasso empilhando retratos de Dora Maar (BRASSAI, 1939)

Para Caws, Dora era cercada por uma atmosfera de erotismo e
elegancia, por isso Picasso teria ficado fascinado pelo rosto grave da jovem
mulher, iluminado por seus olhos verdes-azulados com cilios espessos que |Ihe
destacavam a claridade, um olhar as vezes sensivel e inquieto, entremeado por
luzes e sombras. Para além de ser uma mulher vaidosa que “pintava suas unhas
de acordo com seu humor”, de diferentes cores, ela era inteligente e livre. Para
a pesquisadora, Dora era original, singular e exética; “brilhante” tanto na sua
personalidade quanto no seu trabalho (CAWS, 2000, p. 83).

Ademais, ainda segundo sua biégrafa, Dora Maar era atraida pelo perigo
e disposta a “extremos”, uma das caracteristicas essenciais de sua
personalidade, que mais tarde seria representada (por Picasso e por ela mesma)
nos retratos torturantes da fotografa: cadeiras e posigdes desconfortaveis,
angulos agudos como laminas e expressoes agonizantes (CAWS, 2000, p. 83).

Quando crianga, Dora Maar foi educada na religido catdlica, conta a
historiadora Victéria Combalia (2014), umas das maiores pesquisadoras de sua

obra e organizadora de uma exposicao dedicada a artista, em Veneza, no ano
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de 2014. Ela falava fluentemente espanhol e francés e se comunicava bem em
inglés; era a vida tipica de uma menina burguesa. Combalia aponta que, na
adolescéncia, seu carater ja se revelava distante e extremamente reservado,
guando comecga a tomar consciéncia do seu poder de seduc¢ao.

Aos treze anos de idade, Dora deixa Buenos Aires em companhia da
mae para estudar em Paris. Perpetuando a “obsessio de olhar” do pai, Dora se
inscreveu na Escola de Artes Decorativas de Paris, onde conhece Marianne
Clouzot e Jacqueline Lamba, esta ultima futura mulher de André Breton e com a
qual Dora tera uma longa amizade (ORTIZ, 2005, p. 37). Com o desejo de ser
pintora, assistiu aos cursos de pintura da Académie Julian e se inscreveu na
Académie André Lhote; ambas se apresentavam como alternativa para a
formacdo artistica das candidatas que n&do logravam ingressar na Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts. Tanto a Académie Julian quanto a André
Lhote ofereciam as mulheres um sistema de ensino igualitario: além de
participarem das disciplinas na mesma sala que os homens, era permitido a elas
estudar o nu. As academias particulares de artes plasticas eram uma alternativa
para as mulheres artistas na época, sendo frequentadas também por artistas
brasileiras como Tarsila do Amaral (1886-1973).

Durante os estudos na Académie André Lhote, Dora conheceu e
conviveu com o jovem Henri Cartier-Bresson (1908-2004), que mais tarde
também se tornaria fotografo. Nessa época, ela abreviou seu nome adotando o
pseuddnimo de Dora Maar e passou a ter contato com o critico de arte Marcel
Zahar (1898-1989), que a orientou quando o interesse pela fotografia surgiu.
Diante disso, iniciou seus estudos na Ecole de Photographie de la Ville de Paris.
Dividida entre pintura e fotografia, percebeu que seu trabalho fotografico era
melhor acolhido que a pintura e decidiu dedicar-se exclusivamente a ele (CAWS,
2000, p. 14).

Marcel Zahar foi o principal encorajador quando Dora resolveu
abandonar a pintura para se dedicar a fotografia. Talvez o interesse de Dora pela
fotografia tenha comecgado ainda na infancia, pois era comum os fotégrafos nas
pracas de Buenos Aires, ou nos eventos sociais, esconderem a cabeca debaixo
de um tecido preto, colocarem o olho numa fenda para mirar e voila: em poucos

minutos o papel fotografico mostrava uma imagem. Além disso, é possivel que
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ela mesma tenha se divertido tirando algumas fotografias, um passatempo
comum as filhas unicas na época.

Segundo Ortiz, no inicio dos anos 1920, a Kodak langara na Argentina
um aparelho fotografico em forma de caixinha, facil de manusear, e com o qual
as familias de classe média ou alta tinham o habito de presentear seus filhos.
Entretanto, é certo que sua chegada a Paris permitiu-lhe uma liberdade nunca
antes experimentada ao perceber que também podia colocar seu olho sob o
tecido, na fenda. Dai em diante, ela poderia, livremente, se inventar,
transformando em imagem a dualidade de seu olhar (ORTIZ, 2005).

Por volta de 1927, vivendo em Montparnasse, a jovem frequentava os
bares e cafés da moda, onde era vista sentada as mesas “viva e provocante”
(ORTIZ, 2005, p. 38). Mesmo tendo nascido na Francga, Dora era considerada
uma estrangeira por ter vivido a infancia e a adolescéncia em outro pais. Apesar
da mae francesa com nome familiar em solo francés, ela ndo se parecia com
uma nativa daquele lugar. Por causa dos cabelos negros, “da robustez e rudeza
de seu corpo, que contrastavam com 0s corpos pequenos e graciosos das
francesas”, sua calma absoluta, além da fixidez de seu olhar, ela era considerada
uma jovem “exdtica’ (ORTIZ, 2005, p. 38).

Ainda que existam indicios da mudanca de Dora Maar para a Franca por
volta dos anos 1920, em 1929 sdo encontrados tracos da artista em Buenos
Aires nos arquivos do jornal La Nacion: um longo artigo publicado em 21 de junho
e assinado “Dora Markovitch Voisin, arquiteta e decoradora”. Muito bem escrito,
num excelente espanhol e intitulado “A decoragdo moderna é o resultado de um
longo esforgo artistico”, a fotografa trata das manifestagcbes artisticas e da
recepcgao pelo grande publico, receoso da novidade (ORTIZ, 2005, p. 42).

Ainda em Buenos Aires ha um outro registro, uma fotografia de Dora
posando com sua familia em um dirigivel de feira. Esse cliché, humoristico e
caracteristico da época, lembra as fotomontagens que ela faria nos anos 1930 e
configura ainda, embora por acaso, a atragdo que os surrealistas tinham pelas
feiras, circos e casas de espetaculo, onde, por exemplo, Paul Eluard, que mais
tarde viria a ser um amigo muito proximo de Dora, conheceu sua mulher, Nusch
Eluard, uma atriz acrobata que se apresentava no Grand Guignol (a mesma casa

de espetaculos citada por André Breton no seu romance Nadja). As fotografias
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que datam desta época e do inicio da década de 1930 retratam uma atmosfera
quase expressionista, teatral, de aspecto inquietante (CAWS, 2000, p. 14).

Nesse caminho, uma outra fotografia, datada de 1927, revela o senso de
humor da artista: Dora posa ao lado de um esqueleto. Na imagem em que Dora
sorri para o cranio, vé-se a frase: “vocé estd de volta, meu amor! Dora
Markovitch”. Para Caws, esse confronto entre a vida e a morte, o sorriso e o
cranio, abarca precisamente as caracteristicas expressionistas e barrocas,
presentes também no movimento surrealista. Essa fotografia, especificamente,
representa o0 memento mori: uma mulher frente a seu espelho, ou seu futuro, o
cranio, lembrando-a de sua morte, de sua finitude. Isso mostra que Dora ja
possuia as técnicas e o temperamento de uma artista surrealista. “Os extremos,
a evidéncia, ndo a intimidavam” (CAWS, 2000, p. 17).

Fig. 5: Graf Zeppelin 127 Sevilla - Buenos Aires (Anénimo)
Fig. 6: Dora Maar e o esqueleto (Andnimo, 1927)

No inicio de 1920, em uma viagem a bordo de um navio cargueiro pelas
ilhas de Cabo Verde, na costa oeste do continente africano, Dora realizou suas
primeiras fotografias. Os elementos caracteristicos de um navio, como as
correntes e a boia salva-vidas, estdo presentes nessas fotos e revelam um
admiravel senso de aventura. A fotografa parecia estar sempre a procura de
novas experiéncias, de encarar novos desafios. De olhar atento, ela era ousada,
propensa as experimentagdes. Talvez isso a tenha conduzido para o encontro
do projeto surrealista. “A grande conviccado que ela tinha no seu engajamento
politico distinguia notadamente Dora Maar das outras mulheres surrealistas”. Ela
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nao fotografava apenas. Ela apoiava varios grupos ativistas durante os anos
1930 e participou de inumeros manifestos (CAWS, 2000, p.17).

Fig. 7: Sem titulo (MAAR, Dora, cerca de 1920)
Fig. 8: Sem titulo (MAAR, Dora, cerca de 1920)
Fig. 9: Sem titulo (MAAR, Dora, cerca de 1920)

No final desse mesmo ano, seu primeiro autorretrato: Dora fotografa seu
reflexo no espelho entre as pas de um ventilador. Ao redor de seu rosto, formas
retangulares: na moldura do espelho, no proprio espelho, na parede atras dele e
nos livros em primeiro plano. A imagem carrega outra dentro de si, provocando
um mise en abyme. Caws afirma que as fotos de Dora, desde o inicio,
experimentam “uma complexidade que jamais enfraquece seu carater dramatico
e espetacular” (CAWS, 2000, p. 17). Ortiz, por sua vez, refere-se a preocupagao
de Dora com o angulo original, a “esquerdizacdo do olhar”, fazendo referéncia
ao angulo obliquo. Para ela, “a fotografia de Dora toma caminhos laterais e

estritamente pessoais”; “desvios” que nao permitem seu rosto aparecer inteiro,

mostrando-se, entdao, em pedacos (ORTIZ, 2005, p. 42).
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Fig. 10: Autorretrato no ventilador (MAAR, Dora, cerca de 1920)

Entre as décadas de 1920 e 1930, Dora Maar langa-se de vez na carreira
de fotdgrafa e realiza os primeiros trabalhos remunerados. Ela passa a ser
assistente de Harry Ossip Meerson (1910-1991), fotégrafo polonés que, tempos
depois, se tornou famoso em Hollywood e naturalizou-se americano. No seu
atelié Dora conhece o hungaro George Brassai (1899-1984), com quem divide
sua camera escura. Esse encontro marca o inicio de uma relagao de amizade
gue se estendeu até os anos 1940.

Nessa época, emerge na Franca a Nouvelle Photographie (ou Nouvelle
Objectivité), movimento que rejeitava a “fotografia sentimental e pictérica do
passado em favor de uma estética mais austera, mais pura e mais realista”
(CAWS, 2000, p. 24). Essa tendéncia, que teve como seu porta-voz Emmanuel
Sougez (1889-1972) — diretor de fotografia da revista L’lllustration desde a sua
criacao em 1926 —, é fruto das viagens do fotografo pela Alemanha e Suiga, onde

o movimento surgiu. A “nova fotografia” valorizava a linearidade do olhar, dos
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materiais registrados, assim como a beleza dos objetos simples do cotidiano.
Quando Dora retoma a pintura em 1937, aparece, no inicio, a simplicidade do
objeto banal, num estilo inspirado nesse movimento.

Segundo Marcel Zahar, historiador e critico de arte, Dora considerava
Sougez seu mentor. De acordo com Caws, impressionado com o talento da
fotdgrafa, ele impulsionou sua carreira a partir de uma série de aconselhamentos
e auxiliou-a na escolha dos melhores equipamentos. Assim, as fotografias de
Dora deste periodo sao frutos de seu relacionamento com Sougez e de seu
contato com a estética realista da Nouvelle Photographie. Nessa época, a artista
retratava as ruas de Paris de varios angulos diferentes, que, sob uma perspectiva
de profundidade, de cima para baixo, provocava um realismo impressionante.

Dora Maar consegue apreender todo o mistério contido na cena, num
plano onde o indefinido se alia ao angulo das ruas, residéncias, das arvores,
criando uma ambiguidade e um prolongamento. No entanto, como observado
por Caws (2000, p. 24), ela logo comegou a vislumbrar uma busca pela
“‘estranheza do cotidiano”, que viria caracterizar seu trabalho tempos depois.

Suas fotografias apareceriam nas melhores revistas e publicagdes surrealistas.

Fig. 11: Sem titulo (MAAR, Dora, 1929)
Fig. 12: Sem titulo (MAAR, Dora. 1929)
Fig. 13: Sem titulo (MAAR, Dora, 1929)
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Em 1931, Dora fotografa o Mont Saint-Michel para ilustrar o livro
homonimo do critico de arte Germain Bazin, publicado em 1933. Essas imagens,
feitas em colaboragdo com o jovem fotografo Pierre Kéfer, capturam plenamente
a aura de mistério que envolve a ilha. Na mira de sua objetiva o isolamento: o
monastério apresenta-se como um espago ermo, cercado pela atmosfera de
desercdo. Ao observar os cdmodos e paredes vazias, o espectador é tomado
por um sentimento de soliddo. Caws atenta para os diferentes angulos e o jogo
de luz e sombra explorados pela fotografa, além da perspectiva dos lances de
escada que parece ora mergulhar nas profundezas ora elevar-se de maneira

vertical rumo ao nada de forma enigmatica (CAWS, 2000, p. 19).

Fig. 14: Monte Saint-Michel (KEFER-DORA MAAR, 1931)
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No mesmo ano, Dora Maar associa-se a Kéfer, que tinha trabalhado na
criacdo do cenario para o filme La chute de la maison Usher [A queda da casa
de Usher] (1928), de Jean Epstein e Luis Bufiuel. O estudio foi montado num
pavilhdo da residéncia da familia Kéfer, situada em Neuilly-sur-Seine. Nessa
época, Dora estava fascinada pelas inovagdes técnicas da vanguarda
contemporanea, tais como os deslocamentos de ponto de vista, as perspectivas
de profundidade, a fotomontagem e outras deformacdées de imagem obtidas
durante a captura ou na camara escura. Esses recursos eram bastante utilizados
na época na fotografia comercial e Dora também se servia deles.

Umas das célebres fotografias publicitarias realizadas pelo estudio
Kéfer-Dora Maar anunciava os méritos de uma logéo capilar: o cabelo se torna
um oceano por onde um barco em miniatura navega na diagonal. As ondulagdes
da cabeleira aludem as ondas do mar. Nao € fotomontagem nem fotocolagem
(experimentagdes das quais ela langaria m&o mais tarde), mas o encontro entre
dois elementos distintos (cabelo e barco) que induz a metamorfose, um novo

olhar e um novo sentido.

Fig. 15: Estudo publicitario [Pétrole Hahn] (MAAR, Dora, 1934/5)

Além da publicidade, havia outros pontos de interesse de Dora nesta

época. Frente as imagens que compdem as biografias estudadas, é notavel que



30

Dora seguia a moda e se vestia com grande elegancia. Combalia (2014, p. 22)
revela que a fotdgrafa assistia aos desfiles parisienses, “onde havia sempre um
lugar reservado para ela”. Talvez isso tenha contribuido para o seu sucesso nas
revistas que tratavam do assunto. As modelos fotografadas por ela, revela Ortiz
(2005, p. 45), emanavam qualquer coisa de divino, etéreo, como se fossem
criaturas de outro mundo. Acentuando a lateralidade delas, nunca mostrando o
todo, apenas partes, pedagos, o trabalho de Dora revelava caracteristicas
inquietantes, enigmaticas, provocando certa angustia no espectador.

Da mesma maneira que os fotografos contemporaneos, ela também
adotou uma “linguagem experimental” para suas atribuicdes comerciais: “a
solarizagédo, o uso do negativo, a sobreimpressdo e a fotomontagem”
(COMBALIA, 2014, p. 22). Alguns desses procedimentos foram utilizados pela
fotdégrafa, por exemplo, nas duas versdes de Banhista: fotomontagem na qual a
modelo em traje de banho é sobreimpressa nos reflexos do sol sobre a agua da
piscina. Ela tem o corpo envolto em um maid escuro e encontra-se em linha reta,

na diagonal, contrastando com a textura e as ondulagdes da agua.
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Fig. 16: Banhista (MAAR, Dora, 1935)

Além das revistas de moda, Dora também publicou seus trabalhos em

revistas eréticas que surgiram ao longo dos anos trinta: Beautés Magazine,
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Amours de Paris, Paris Magazine, Magazine Beauté. Revistas recheadas de
“narrativas sentimentais com fotografias levemente picantes, que promoveram
um erotismo em plein air’. Uma dessas publicacdes € Assia com mascara branca
suspensa por um anel. Assia Granatouroff, a modelo loura de corpo atlético,
misteriosamente mascarada e suspensa por um anel de ginastica, encarnava a
sensualidade natural tio apreciada na época (COMBALIA, 2014, p. 22).

Assia, a musa do Surrealismo, inspirou ndo apenas os membros do
movimento como também os melhores fotégrafos daquele periodo. Entretanto,
foi Dora Maar quem a imortalizou em uma foto notavel: Nu a sombra. Nessa
imagem, a fotografa retratou-a acompanhada de sua sombra, enorme,
gigantesca, “mais real e carnal que o préprio corpo”, criando um efeito poderoso,
como era caracteristico de sua produgao (ORTIZ, 2005, p. 46). O talento de Dora
estd impresso nos nus. Mesmo esses trabalhos sendo todos encomendados,
ela, de alguma maneira, deixava sua marca, inseria um fragmento ou outro, um
componente obliquo, algo que era dela e que certamente néo fazia parte do

contrato.
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Fig. 17: Nu a sombra (MAAR, Dora, 1934)
Fig. 18: Assia com mascara branca suspensa por um anel (MAAR, Dora,1934)
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Além disso, Dora Maar trabalhou com fotogramas, ou “raiogramas”, uma
técnica inventada pelo fotégrafo Man Ray (1890-1976). O método consiste em
obter imagens por meio do posicionamento de objetos diretamente sobre o papel
fotografico, produzindo um registro direto e unico da forma deste objeto, assim
como de sua propria sombra. Além dos raiogramas, algumas fotografias de Dora
testemunham uma forte influéncia do fotégrafo. Os raios de sol e sombras que
atravessam as imagens capturadas por ela durante o verdo de 1937 no jardim
de um hotel em Mougins (Fig. 19 e 20), onde ela se hospedou com Picasso na
companhia de Paul e Nusch Eluard, André Breton e Jacqueline Lamba, Roland
Penrose e Lee Miller, aludem ao filme Retour a la raison (1925), de Man Ray,

que coloca em cena o corpo de uma mulher nua estriado por feixes de luz e

sombra.

Fig. 19: Paul e Nusch Eluard em Mougins Fig. 20: Sem titulo [Picasso] ll
(MAAR, Dora, 1936/7) (MAAR, Dora, 1936/7)

Acerca dos raiogramas, Dora experimentou-os primeiro sozinha e depois
com Picasso, “concentrando toda a intensidade de seu olhar sobre o objeto” ou
“sobre sua transformacéao por sobreimpressao” (CAWS, 2000, p. 31). Durante o

periodo em que estiveram juntos, trabalhavam imersos numa colaboragao


https://pt.wikipedia.org/wiki/Papel_fotogr%C3%A1fico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Papel_fotogr%C3%A1fico
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criando uma série de raiogravuras de impressdes realizadas por meio de uma
técnica conhecida como cliché-verre. Do termo francés, cliché significa placa de
impressdo, negativo e, verre, vidro. Esse método precursor da fotografia foi
praticado no inicio do século XIX por pintores franceses. Trata-se de um
processo de gravagao por meio da pintura ou desenho em uma superficie
transparente, o vidro, por exemplo. Contudo, os artistas contemporaneos
desenvolveram técnicas para alcancar resultados diversos de tom, textura e cor,
passando a experimentar o método com filme (ou negativo) fotografico.
Segundo Caws, Dora Maar e Picasso trabalharam juntos nessa pratica
e as obras que resultaram desse processo sao consequéncia da combinagao de
seus respectivos talentos — o conhecimento de Dora na camara escura e das
habilidades de Picasso. Na imagem a seguir (Fig. 22), testemunhamos o efeito
da criacado dos dois artistas: de um lado, o retrato de Dora pintado a 6leo sobre

placa de vidro por Picasso; do outro, Mulher com mantilha, impressao de um

cliché-verre obtido a partir de um fragmento de renda colocado sob o papel
sensivel (CAWS, 2000, p.119).
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Fig. 21: Retrato de Dora Maar (PICASSO, 1936/7) Fig. 22: Mulher com mantilha
(PICASSO-MAAR, 1936/7)
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Ainda de acordo com Caws, Dora utilizou essa técnica de maneira
recorrente durante toda sua vida. Nos anos 1980, ela redescobriu essa
predilecdo pela manipulagdo de imagens sem ajuda de aparelho. Sua relagao
com os grandes fotografos, desde os anos 1930, exerceu uma influéncia que

marcou sobremaneira seu trabalho e sua existéncia.

Fig. 23: Sem titulo (MAAR, Dora, 1980)

A partir de 1934, apesar da boa relagdo com o sécio e amigo Pierre
Kéfer, Dora Maar encontra-se financeiramente capaz de abrir o préprio estudio.
Ela se instala, com sua camera escura, na 29 Rue d’Astorg, no VI
arrondissement, proximo a igreja Saint-Augustin. Esse endereg¢o também sera,
mais tarde, o titulo de uma das suas mais célebres fotomontagens surrealistas.
Mesmo depois de finalizar sua parceria com Kéfer, ela continua a trabalhar com
moda e publicidade, areas nas quais € particularmente bem-sucedida. Sao
notaveis a singularidade e forga do olhar de Dora. Mesmo na producéo
publicitaria ou erdtica, é possivel observar como a influéncia do Surrealismo
tingiu seu trabalho; suas fotografias sao elegantes e inventivas. Uma delas é
Manequim-estrela, em que a modelo, com vestido drapeado, tem, no lugar da
cabeca, uma estrela; as pregas do tecido s&o acentuadas, deixando aparecer
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apenas parte do corpo, entre as cortinas escuras a observar um céu salpicado

de estrelas.

Fig. 24: Manequim-estrela (MAAR, Dora, 1934)

Nessa época, Dora estabeleceu contato com personalidades
importantes do mundo das artes. Uma delas € a viscondessa Marie-Laure de
Noailles, titulo que Ihe foi atribuido por seu casamento com visconde de Noailles.
De familia rica (o pai era um banqueiro belga, e a mae descendia do marqués
de Sade), Marie-Laure foi escritora, pintora e amiga intima de Dora. Os Noailles
foram os maiores patrocinadores das artes de seu tempo. A colecéo era
impressionante: Braque, Dali, Picasso, Balthus, Giacometti, Chagall, Ernst, entre
outros. Apaixonados pelo surrealismo, eles identificavam e investiam em todos
aqueles que acreditavam ter potencial para marcar a historia da arte; o casal
financiou os primeiros filmes de Bufiuel, Dali e Cocteau. Dos frequentadores da
mansao Noailles, estdo: Dali, Breton, Cocteau, Man Ray e Dora Maar
(BENKEMOUN, 2019, p. 181).
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Segundo Caws, Marie-Laure e Dora Maar se conheceram no inicio dos
anos 1930. A viscondessa logo simpatizou com a jovem fotografa, pois ela
possuia todos os atributos admirados pela primeira: artista, inteligente, elegante,
talentosa e revolucionaria. Dora fez de Marie-Laure um de seus mais belos

retratos, revelando-lhe um lado melancoélico (Fig. 25).

Foi na grand maison dos Noailles que a fotdgrafa retratou o pintor e
decorador Christian Bérard (1902-1949). Num dos comodos da casa havia um
tanque que ora podia estar cheio de agua, ora cheio de areia. Nesse tanque,
Dora capturou uma imagem curiosa do pintor em que sua cabecga parece flutuar
sobre a agua (Fig. 26). Para Michael Kimmelman, essa imagem revela uma
“ironia maliciosa”, pois lembra a cabe¢a de Sao Joao Batista sobre a bandeja de
prata (apud CAWS, 2000, p. 32).
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Fig. 26: Retrato do pintor Christian Bérard (MAAR, Dora, 1935)

O comentario em questdo alude a um personagem biblico, o profeta
Jodo Batista, filho do sacerdote Zacarias e de Isabel (prima de Maria, méae de
Jesus) que, segundo os Evangelhos de Mateus e Marcos, foi um anunciador do
Messias. Conta-se que, naquela época, o rei Herodes ordenou a prisdo de Joao
Batista, pois ele havia admoestado o rei por se divorciar de sua esposa e,
ilegitimamente, tomar como sua a mulher de seu irmao Filipe, Herodias. Tendo
Herodes oferecido uma festa em comemoragao de seu aniversario, a filha de
Herodias, Salomé, dangou para o rei e seus convidados. O rei, fascinado pela
jovem dancgarina, disse-lhe que ela poderia pedir o que quisesse e ele Ihe daria.
Salomé perguntou a sua mae o que deveria pedir e ela recomendou que pedisse
a cabeca de Joao Batista. Assim fez a jovem, pedindo a cabeca do profeta em
uma bandeja de prata. O rei surpreendeu-se com tal pedido, mas nao poderia
deixar de cumprir o que havia prometido diante de todos os convidados. Desse
modo, ordenou a decapitagcdo, entregando-lhe a cabec¢a de Joao Batista numa
bandeja (BIBLIA, 2011, p. 1000).

Nessa perspectiva, a fotografia de Dora suscita no espectador,

imediatamente, uma relagdo com o relato biblico acerca de Joao Batista. Para
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além disso, € inevitavel (ainda) ndo pensar na concepgao do “homem sem
cabeca”, tdo marcante no movimento surrealista, do qual Dora foi uma expoente.
Alids, essa € uma imagem forte em muitas de suas fotografias.

Eliane Moraes, em Corpo Impossivel, fala sobre o “peso da cabeca” ou
a sua perda. A autora também apresenta a histéria de Salomé sob o viés de
diferentes autores e a execugao de Joao Batista para tecer uma critica ao projeto
antropocentrista e a razdo. O pintor simbolista Gustave Moreau, famoso por
dedicar mais de setenta quadros e desenhos ao tema, também é mencionado
pela autora. Duas obras conhecidas de Moreau - Aparicdo e Salomé - sao
citadas por ela e possuem ligagao direta com a fotografia de Dora Maar. Esse
assunto prolifera na arte e na literatura porque retrata a perda da cabeca,
relacionando a lenda de Salomé com a criagdo da guilhotina e com o processo
de decapitagdo dos condenados durante a Revolugdo Francesa, um periodo
marcado pelo medo e pelo terror (MORAES, 2002, p. 28).

Fig. 27: Aparicdo (MOREAU, Gustave, 1875)

Mesmo apds a implantagao da republica e da democracia, o sonho de
transformacao politica pds-guerra virou cinzas com um regime de terror
estabelecido por um governo totalitarista. O cineasta Andrzej Wajda trata
justamente desse momento da histéria no filme Danton, em 1983. Sao evidentes
a critica e o tom irbnico de Moraes ao estabelecer essa relagao entre a
passagem biblica de Salomé e a criacado da guilhotina, uma vez que a cabeca é
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o0 simbolo maximo da razdo e o aparelho mecanico que separa a cabeca do
corpo (€ a perda da cabega).

Diante da reflexao surrealista, nota-se, entretanto, que perder a cabeca
nao significa negar a razdo. O que se pretende, na verdade, é restituir aquilo que
a razdo nos fez perder. E nesse sentido que os surrealistas defendem a perda
da cabeca a favor da imaginacdo. E o periodo que se pregava o abandono da
consciéncia em favor do inconsciente, do sonho, da imaginacdo, do delirio.
Nesse caso, a foto de Dora Maar remonta tanto as telas do pintor simbolista
Gustave Moreau quanto as histérias de Salomé e de Joao Batista.

Uma outra relagao possivel de ser estabelecida € com o poeta Oliverio
Girondo (1891-1967), especificamente no poema “Croqui na areia”, presente em
Vinte poemas para ler no bonde (2013). O poeta argentino, nascido em Buenos
Aires, estudou Direito em Paris e teve contato com as vanguardas artisticas do
pos-guerra. Ambos tiveram contato com a cultura e lingua francesas e
espanholas, ambos travaram encontro com movimentos vanguardistas, como
também transformam em poemal/fotografia as imagens que recolhiam do
cotidiano.

O ambiente retratado por Oliverio Girondo em seus poemas nao é
concreto, mas fragmentado. Ao optar pelo verso livre, ele recria,
metaforicamente, os sujeitos e os objetos. Em “Croqui na areia”, sob o litoral de
Mar del Plata, o autor retrata banhistas no horizonte na abstragcao de uma pintura

verbal moderna. A abertura do poema assemelha-se a uma técnica de colagem:

A manha passeia na praia polvilhada de sol.
Bracgos.

Pernas amputadas.

Corpos que se reintegram.

Cabecas flutuantes de borracha.
(GIRONDO apud SCHWARTZ, 2013)

O ambiente a beira-mar inspira lazer e descontragao, convidando o olhar
a admirar a paisagem. Na praia, a visao dos corpos dos banhistas se apresenta
com membros amputados; cabegas suspensas e corpos a se reintegrar
compdem a imagem. Primeiramente, ha a imagem dos corpos repartidos. Em
seguida, depara-se com a possibilidade de apreender sua reestruturagao
mediante novas formas, como sugere a técnica de colagem ou fotomontagem,

praticada por artistas cubistas e surrealistas. Essa técnica tem como principal
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objetivo romper com a forma classica de representagdo pictérica e com o
discurso literario. Dessa maneira, a reconstituicdo da realidade no poema
reorganiza o sujeito e as coisas a partir do olhar, atribuindo novos sentidos ao
que se Vé.

Este poema foi publicado na mesma época em que o cineasta
Eisenstein fazia experiéncias de montagem cinematografica, que os cubistas
faziam colagens em pinturas, e as novas técnicas de fotografia, que mais tarde
seriam utilizadas por Dora Maar, estavam em pleno desenvolvimento. Todos
esses fatores tornaram possivel a relagdo entre a fotografia de Dora, o relato
biblico da decapitacdo de Joao Batista, a reflexdo de Eliane Moraes e o poema
de Oliverio Girondo. S&o narrativas correlatas. As cabecgas flutuantes, os
membros amputados ou separados do corpo remetem, imediatamente, a
premissa surrealista da perda da razdo figurada na cabega decapitada ou
ausente. E quando juntas ou reestruturadas formam uma nova imagem, ganham
um novo sentido.

Ao estabelecer essa relagdo, penso na imagem que me conduziu até
aqui, germe dessa dissertacdo: Homem com a cabeg¢a mergulhada num bueiro
(Fig. 28). Devo lembrar que meu encontro com Dora se deu por puro acaso. O
acaso aqui é inspirador (é o trago surrealista), como um acaso objetivo. Ao
pesquisar alguns fotégrafos surrealistas para um estudo que desenvolveria
sobre o tema, deparo-me com uma imagem que desperta minha atencédo. Mais
do que isso, prende-me, instiga-me; ndo consigo parar de olhar: no centro da
foto ha a figura de um homem, de terno, meio ajoelhado, com a cabeca enfiada
em um bueiro. Uma imagem curiosa. Ao observa-la, a principio, percebo-a bem-
humorada; a impressao que tenho € que a qualquer momento alguém vem Ihe

chutar o traseiro.
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Fig. 28: Homem com a cabeca mergulhada num bueiro (MAAR, Dora, 1933)

Contudo, num segundo momento, ao debrugar-me sobre a imagem com
um olhar mais atento, minha percep¢do muda. O homem no primeiro plano,
ajoelhado com o corpo inclinado e a cabega dentro do bueiro, parece estar
procurando alguma coisa. Atras desse personagem tem um outro, também de
cabeca cortada no quadro fotografico. Imagem forte o bastante para se
relacionar ao Surrealismo e a ideia do “homem sem cabeca”.

Nesse caminho, ao olhar para essa fotografia, uma outra imagem me
vem a memoria: a revista Acéphale, fundada em 1936 por Georges Bataille
(1897-1962), com artistas e intelectuais de seu circulo, como Pierre Klossowski,
Georges Ambrosino e André Masson. O desenho estampado na capa foi feito
por Masson e lembra a classica figura humana representada por Leonardo da
Vinci, agora sem a cabecga. No desenho, o homem segura o que se parece com
um coragao em chamas numa mao e um punhal na outra, e ostenta, no lugar do
sexo, uma caveira (Fig. 29). A revista teve um curto periodo de duragao, de 1936
a 1939, e apenas 5 volumes publicados, mas registra uma fase crucial do

pensamento de Bataille e daqueles que se opunham a limitar o homem a uma
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existéncia estritamente racional, sustentando, assim, uma solucdo acefalica,
propondo uma auséncia de governo, tanto do corpo individual quanto do corpo

social politico.

=) ACERHALE
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Fig. 29: Revista Acéphale (Reproducao Editora Cultura e Barbarie)

De volta a fotografia Homem com a cabega mergulhada num bueiro, a
imagem revela a figura do homem no primeiro plano, cuja cabega desaparece
num bueiro e aponta (talvez) para a possibilidade de uma outra realidade, visto
que, ao seu lado, no chao, encontra-se um objeto inusitado: uma chave de
tamanho muito superior ao habitual. Por que essa chave ao lado do bueiro? O
que esse homem fazia com uma chave tado grande? Seria uma chave de sentido
que permite 0 acesso a um outro mundo, o mundo dos sonhos? Uma chave que
da acesso a esse universo a nos escapar?

Essa fotografia permite elucubrar uma relagdo com Narciso de
Caravaggio (1571-1610) principalmente pelo posicionamento do personagem
retratado por Dora Maar. O homem da foto esta com o corpo inclinado para a
frente e sustenta parte do corpo que fica para fora do buraco com uma das maos
espalmadas no chao, a direita, paralela ao corpo, impedindo que este caia dentro
do bueiro. Ao olharmos para a tela do pintor italiano, identificamos uma posi¢cao

semelhante.
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Fig. 30: Narciso (CARAVAGGIO, 1597/9)

O quadro representa o mito classico de Narciso que se apaixona pela
sua propria imagem espelhada na agua. A estrutura composicional empregada
por Caravaggio € peculiar. O fundo completamente escuro evidencia a figura do
personagem em primeiro plano; a parte inferior da tela é especular a superior,
permitindo que o reflexo forme um angulo de 180 graus. O joelho nu atrai o olhar
para o centro do quadro e as amplas mangas bufantes a direita tragam o caminho
a ser seguido pela visao para a mao do jovem imersa na agua, numa tentativa
de abragar a figura refletida, sua propria imagem.

Percebo que a mao a esquerda da tela esta apoiada no chéo,
espalmada, sustentando o corpo que se inclina, tal qual o personagem da foto
(Fig. 28). Ambos estao ajoelhados e olham para baixo, entretanto, ao contrario
da figura de Narciso em que é possivel ver seu rosto, na foto o homem tem a
cabeca escondida. Apesar disso, a postura dos dois corpos e o ato de olhar para
baixo, admirando, ou procurando por algo que nao se encontra na superficie &
analogo.

Por outro lado, reflito sobre o olhar. Na falta dele. O personagem da foto
suscita a imagem de alguém que se nega a ver ou abstém-se de olhar para esse
mundo e por isso mete a cabeca em um buraco. E como se fechasse os olhos
para que, além de n&o ver, os outros também n&o o pudessem ver, como se
tentasse escapar, esconder-se, evocando o mito do avestruz que quando sente

medo ou esta assustado mete a cabeca em um buraco no chao. Ou, ainda, tal
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qual uma crianga, numa brincadeira, esconde o0 rosto com as maos num ato
infantil, como se o fato dela ndo poder ver fizesse com que os outros também
nao a enxergassem. A imagem ainda alude a reflexdo daquele que é privado do
sentido da visdo. Seu olhar é velado, escurecido, por escolha propria ou contra
sua vontade.

Essa é a imagem pela qual sou fisgada. Naquele momento sai a procura
de sua autora: Dora Maar. A principio, uma personagem singular da primeira
metade do século XX, Dora Maar deixou uma marca inquestionavel, cuja
producao e poder criativo ainda ndo foram suficientemente explorados. Sao
raros os estudos e pesquisas a respeito da artista. No Brasil, sdo praticamente
nulos, uma ou outra citagao apenas aquela mulher que dispensou apoio ativo ao
movimento surrealista. Seu trabalho como fotégrafa e modelo, seus retratos,
bem como seu engajamento social e politico, sdo notaveis por testemunharem a
influéncia exercida por ela, tanto no movimento surrealista como naqueles que
estavam & sua volta: Georges Bataille, Man Ray, Louis Chavance, Paul Eluard,
Pablo Picasso, entre outros.

Nesse interim, é pertinente ressaltar a ligagcdo de Dora com o jovem
cineasta Louis Chavance (1907-1979), pois foi através dele que ela passou a
fazer parte do circulo vanguardista da época. Os dois se encontraram no final
dos anos 1920, revela Brigitte Benkemoun, por intermédio de uma prima de
Chavance que estudara com a fotégrafa na Ecole d’Arts Décoratifs. Quando Dora
0 encontrou, ele era estudante no Institut-Lumiére, escrevia algumas crénicas
para um jornal e fundava a revista Du Cinéma com alguns amigos cinéfilos.
Nessa época, ela ja estava decidida a se tornar fotdgrafa e escrevia alguns
artigos para a Revue Nouvelle. Mas foi Louis Chavance que lhe apresentou a
vanguarda boémia que ela até entdo ndo conhecia e da qual faziam parte os
irmaos Prévert e os surrealistas, frequentadores da Rue du Chéateau: Giacometti,
Desnos, Aragon, Breton, Eluard. Também foi através dele que ela conheceu seu
futuro sécio, Pierre Kéfer, um dos melhores amigos de Chavance
(BENKEMOUN, 2019, p. 81).

O cineasta, assim como Dora, era bastante engajado politicamente e,
em 1932, eles aderem ao movimento esquerdista. Juntos, assinam peti¢cdes,
principalmente em apelo a luta dos intelectuais em reagdo a violéncia

antiparlamentar e a ascenséao do fascismo na Europa. Eles também participavam
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das apresentagdes do grupo Octobre, fundado em 1932 e formado por atores
amadores que se apresentavam nas ruas, nas fabricas em greve ou em
protestos politicos. Essas apresentagdes eram feitas para um publico popular.
Entre os integrantes do grupo estavam Raymond Bussiéres, Maurice Baquet,
Paul Grimault, Fabien Loris, o cenarista e poeta Jacques Prévert e seu irmao
Pierre.

Com parte desse grupo, do qual participavam ainda Louis Chavance e
Marcel Duhamel, Dora viajou nas férias para Alpe-d’Huez. Eles foram para se
divertir e esquiar, mas quando Dora toma conhecimento da existéncia de uma
mina de carvao a céu aberto no alto da montanha, ndo se contém. Farejando a
reportagem, relata Duhamel, ela convence os companheiros de viagem a escalar
até o topo. Na subida, quando ela ndo podia mais andar, eles revezavam,
carregando-a. Quando chegaram na mina, ela se pds a fotografar, num misto de
fascinagdo e revolta ao descobrir alojamentos precarios no meio de uma
fossalvala onde circulavam “rostos negros embrulhados em trapos”. “Eles
trabalhavam no pico durante todo o inverno; as vezes com agua gelada até a
barriga”. Dora era, sem duvida, a primeira mulher a chegar até 13, e os mineiros
ficaram boquiabertos ao vé-la manipular seu material fotografico (DUHAMEL
apud BENKEMOUN, 2019, p. 82).

A descida foi mais dificil, depois de varias quedas, ela precisou ser
carregada por Maurice Baquet, o menor dentre eles, mas o mais forte e mais
experiente, por quase duas horas. Essas fotos nunca foram publicadas e nao se
sabe qual foi o seu destino, mas o testemunho escrito de Duhamel as substitui
em sua autobiografia Raconte pas ta vie, publicado em 1972 (BENKEMOUN,
2019, p. 83).

Entre os anos de 1932 e 1934, Dora viaja sozinha pela Espanha e
Inglaterra. Seu primeiro destino foi Tossa del Mar, na Costa Brava. Nessa regiao,
em razao da incidéncia de luz ofuscante, ela precisou descartar um grande
numero de fotos, pois estavam superexpostas. Posteriormente, em Barcelona,
ela fotografou o mercado La Boqueria com suas lojas e comerciantes e o vaivém
rotineiro. Ela registrou agougueiros, na sua maioria mulheres, que se arrumavam
para a pose com enormes pecgas de presunto suspensas atras de si. O fundo
escuro destaca o branco das roupas dos personagens; eles sorriem,

descontraidos. Duas das mulheres fotografadas estdo com os olhos fechados:
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uma delas, a esquerda na foto, esta de perfil com um dos bragos na vertical
(mesma posigédo das pecas de presunto) e sua mao parece tapar o ouvido (ou
seria a mente? Os pensamentos, a raz&o?); a outra mulher ao lado desta, coloca
a mao sobre um dos olhos; a mulher que se encontra mais a frente olha numa

outra diregéo, contraria a da camera. Apenas o rapaz fita diretamente a objetiva.

Fig. 31: Vendedores rindo atras de sua banca de embutidos (MAAR, Dora, 1933)

Em mais uma fotografia, ha o estigma do olhar (em auséncia ou
presencga) capturado. Este tema ird acompanhar Dora em sua trajetéria como
fotdgrafa, “por um lado o olhar, do outro a cegueira e, ainda, olhos fechados em
transe ou no sono” (COMBALIA, 2014, p. 19).

Garoto deitado de costas, dormindo diante da cortina de ferro de um
armazém (Fig. 32) € um exemplo de retrato do sono. A imagem do rapaz deitado
de costas, dormindo em frente a um depdsito no mercado La Boqueria, transmite
uma sensacao de tranquilidade. O lugar encontra-se vazio, nenhuma outra
pessoa aparece na imagem; as portas dos comércios estdo fechadas. Essa
imagem alude a hora da siesta, tradicional cochilo no inicio da tarde na Espanha.
A metade superior da foto € mais clara e parece receber a incidéncia de luz (solar
ou artificial), desse modo, os bragos e o rosto do garoto ficam iluminados. A parte
inferior préxima ao chao é bem escura, contrastando com a clareza superior. A

horizontalidade da imagem confirma a ideia do sono: a posi¢ao do rapaz, o banco
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no qual ele esta deitado, as caixas préximas de sua cabecga, as linhas das portas
do depdsito, tudo € horizontal; existem algumas linhas verticais, porém, elas séo
minoria, 0 que nos conduz entre os estados de sono e vigilia.

Diante das inumeras fotografias de Dora Maar, nas quais ha o ato
provocativo de um estado permanente do olhar, podemos nos questionar a
respeito de uma espécie de obsessdo a trabalhar na imagem sempre o par
opacidade e transparéncia do movimento do ver.

No periodo entre guerras, a fotografia voltava-se a temas cotidianos e
periféricos, antecipando, de certa forma, a esfera surrealista e os caminhos
trilhados por seus integrantes. Dessa forma, além do desejo de confundir as
expectativas convencionais, aspecto relevante da pratica surrealista, Dora
trabalha o inconsciente, pois, como salienta Combalia, “os olhos fechados séo
um leitmotiv surrealista” (2014, p. 20). Tem-se ai um fechar dos olhos para o
mundo, mas também sua abertura para o inconsciente, valorizando o sonho, a

imaginagao.

Fig. 32: Garoto deitado de costas, dormindo diante da cortina de ferro de um armazém
(MAAR, Dora, 1933)

Algumas imagens capturadas por Dora Maar em Barcelona
testemunham o que seria a antitese de suas fotografias de moda vanguardista

como as cenas de rua, os pobres e os que estdo a margem. Na cidade
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espanhola, ela fotografou criangas pobres que brincavam se contorcendo em
posi¢cdes extravagantes, andando sobre as méos de cabega para baixo, maes
com criangas nos bragos. Mais tarde, viaja para Londres onde registra um grupo
de musicos cegos®. Teve a oportunidade de fotografar a crise para mostrar o
absurdo por tras da miséria. Além do quarteto de musicos cegos, retratou um
vendedor ambulante de terno e gravata e chapéu coco (Fig. 33), um gentleman
com lengo no bolso e alfinete de gravata vendendo fosforos (Fig. 34) e um
invalido com um barco em miniatura (Fig. 35). Segundo Ortiz, “todos [eles]
sobrevivem gragas a espetaculos de rua cheios de fantasia, vendendo, como

qualquer artista, muito mais a imagem do que a coisa real” (ORTIZ, 2004, p. 49).

Fig. 33: Vendedor ambulante de panos de prato e meias (MAAR, Dora, 1934)
Fig. 34: Nada de esmola. Eu quero trabalho (MAAR, Dora, 1934)
Fig. 35: Ex-soldado mendigo ao lado de um barco em miniatura (MAAR, Dora, 1934)

A tematica social era frequente nas fotografias daqueles anos e Dora
Maar demonstrava verdadeira predilecdo pelos desvalidos: mendigos, coxos,
desempregados, vagabundos, maes com filhos pequenos. Ela retrata todos eles
com “profunda humanidade, as vezes com uma pegada surrealista e um pouco
de humour noir’ (COMBALIA, 2014. p. 18). No que diz respeito ao tema,
nenhuma novidade. Assuntos semelhantes eram tratados por outros grandes

fotografos, como Atget, Brassai e Bresson, mas a diferenga estava no olhar. O

3 Esta imagem sera contemplada mais a frente, no capitulo destinado a andlise.
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olhar de Dora “n&o tem a crueza de Brassai, nem a objetividade de Bresson”. As
vezes seu olhar apenas “repousa sobre o assunto” (COMBALIA, 2014, p. 18).

Havia um lugar em Paris onde Dora Maar realizou muitas de suas
fotografias: a Zona T, periferia parisiense, onde pessoas muito pobres, varridas
pelo empreendimento imobiliario e pela transformagao da Paris moderna, viviam
em barracos feitos de pedagos de madeira, metal e papeldo. Foi nesse espaco
que Dora registrou Mulher e crianga na janela (Fig. 36), um retrato simbdlico da
realidade social, que suscita uma outra célebre imagem, M&e migrante, de
Dorothea Lange (COMBALIA, 2014, p. 19).

Fig. 36: Mulher e crianga na janela (MAAR, Dora, 1935)
Fig. 37: Mae migrante (LANGE, Dorothea, 1936)

No inicio dos anos 1930, a Europa se encontrava imersa numa profunda
crise econdmica em consequéncia da Grande Depressao de 1929. Em 1935 a
Franca contava com 700 mil desempregados e era assolada por uma grande
instabilidade social e politica; a inocuidade do Parlamento e a corrupgao fizeram
da Terceira Republica “um regime fraco”. Nesse periodo, a obra fotografica de
Dora atinge “o mais alto refinamento”, salienta Caws, e ela abraca de vez a causa
politica da esquerda. O olhar langado sobre os pobres, mancos, cegos e
indigentes é sentido nas imagens que ela capturou nas ruas de Barcelona, Paris
e Londres, testemunhando claramente seu posicionamento de um ponto de vista

ao mesmo tempo artistico e politico. A sua relagdo com Chavance, e depois com
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Bataille, revela uma perfeita sintonia com o programa politico defendido pelos
trés. Quando a esquerda francesa passou a militar contra a ascensdo do
fascismo na Europa, Dora imediatamente se juntou aos grupos ativistas, como
Appel a la lutte, onde ela assina, com Chavance, um manifesto a favor da greve
geral de 1934 (CAWS, 2000, p. 47-48).

Por meio de sua ligagdo com Chavance e sua participagdo em grupos
ativistas, como a associagao de extrema esquerda Masses, Dora encontrou
Georges Bataille e foi imediatamente atraida por sua inteligéncia e ideias
politicas. O grupo Masses, formado por trabalhadores e intelectuais, era dirigido
por René Lefévre, que considerava os movimentos das massas populares em
oposicao aos sistemas burocraticos; além disso, defendia uma viséo politica e
cultural marxista assim como um ideal revolucionario socialista. Deste grupo
derivou um outro chamado Contre-Attaque, criado por André Breton e Georges
Bataille que depois de algum tempo rompidos se reaproximam para enfrentar a
ameaca nazista e a ascensao do fascismo; o grupo revolucionario, compartilhava
de objetivos semelhantes ao do primeiro e era igualmente antinacionalista. Dora
€ uma das raras mulheres a militar ativamente. A coragem e a audacia da artista
ao se envolver sozinha nesse meio dominado por homens, na época, foi algo
inovador.

Assim como Masses, o Contre-Attaque teve um curto periodo de
existéncia; esses grupos politicos se sucediam em um ritmo acelerado, surgindo
e desaparecendo um apos o outro. As convicgdes e engajamento politico
destacavam Dora Maar no movimento surrealistas. Ela ndo apoiou simplesmente
varios grupos ativistas durante os anos 1930, ela aderiu com entusiasmo e
sinceridade ao espirito coletivo que os inflamava.

André Breton (1896-1966) figurava nas agendas de Dora Maar desde
1933, afirma Benkemoun. Na época, ele era o mestre do Surrealismo, criado por
ele, Louis Aragon e Philippe Soupault em 1924, e mais tarde desenvolvido por
Paul Eluard e Robert Desnos. Juntos, eles representam a vanguarda mais genial
e original da cena artistica. Poderiam ser facilmente encontrados a sacudir a
ordem estabelecida e as convengdes burguesas nos cafés da Place Blanche.
Breton e seus amigos se interessavam pelo inconsciente, pelo sonho, pelo
oculto, experimentavam outras abordagens do real através da escrita

automatica, da hipnose e até mesmo de algum tipo de droga. Eles inventaram
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uma nova expressao poeética, mas a sua ambig¢ao era mudar a vida e o mundo,
revela a autora (BENKEMOUN, 2019, p. 43).

Logo apds o seu término com Louis Chavance, Dora se aproxima de
Bataille no final de 1933 e eles iniciam um relacionamento que duraria apenas
alguns meses. A partir desse momento, Dora se aproxima dos surrealistas. Sem
fazer totalmente parte do movimento, ela € seduzida pela marcha artistica e
politica, que se juntam a evolugao de seu trabalho fotografico. Dora corresponde
a ideia que eles tém da mulher ideal (um tanto machista, digamos): bela, rebelde,
artista, talentosa, inspiradora. Breton posa diante de sua objetiva e eles vao se
tornar bem préximos apds o encontro deste com sua amiga Jacqueline Lamba.
Man Ray fotografou Dora Maar nessa época, envolta numa aura de erotismo; o
retrato solarizado fascina pela sensualidade que emana de suas maos perfeitas

e bem cuidadas.

Fig. 38: Retrato de Dora Maar (solarizagdo) (RAY, Man, 1936)

A imagem de Dora me conduz a uma reflexdo: penso imediatamente no
romance de André Breton, Nadja (1928). O livro trata da busca do autor (Breton)
pelo autoconhecimento e pela liberdade criativa por meio de sua ligagdo com
Nadja, uma mulher que ele realmente amou. Em varias passagens do livro o
autor faz mengao as maos, ora revelando seu fascinio pelas luvas azul-celeste

de uma mulher, temendo que elas abandonassem “para sempre aquela mao”,
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ora ao lado de Nadja, no momento em que ela se perturba com a visdo de “uma
grande méo que arde sobre as aguas” (BRETON, 2007, p. 59-60). Essa relagcéo
é estabelecida porque na fotografia em questédo (Fig. 38), o que chama a atencéo
sdo suas maos: ela estd com o brago levantado e repousa seus dedos com
unhas pintadas sobre a testa, entre as sobrancelhas. Além disso, duas
pequeninas maos de boneca com unhas igualmente pintadas estdo encostadas
em um lado do rosto. Essas maos prendem o olhar do espectador e permite que
se estabeleca essa relagao: as maos citadas no livro de Breton, as maos de
Nadja, as maos de Dora. Sempre as maos. Por qué?

De acordo com a reflexdo de Eliane Moraes (2002), a fungdo das maos,
nesse caso, € a de propor imagens nas quais elas se libertam do jugo do trabalho
e da disciplina capitalista: “as maos produtoras do mundo burgués opdem-se as
maos misteriosas da imaginagdo surreal’. Entretanto, de todas essas
experiéncias, as mais valorizadas pelos surrealistas sao “aquelas voltadas ao
prazer erético”. Segundo a autora, Breton alude a “bela méo que se abandona a
curiosos delitos” (MORAES, 2002, p. 44).

Assim como em Nadja ha uma valorizagdo das maos e do feminino, no
retrato de Dora elas também estdo em evidéncia, além de seu rosto. Elas
chamam a atengao e é inegavel a feminilidade e a erotizagdo contidas na foto.
Para além disso, as maos sao criadoras; € por meio e através delas que a criagao
artistica acontece, se realiza; da mesma forma o prazer, e isso também esta
ligado ao movimento surrealista.

Nesse caminho, uma outra imagem vem se juntar a essas duas,
fomentando a relagdo entre elas. O impacto sensual violento motivado pela
combinacgao visual inesperada ¢é ilustrado com perfeigdo numa fotografia feita por
Dora Maar: uma mao que brota de dentro de uma concha, onde um dos dedos
parece acariciar suavemente a superficie arenosa; as unhas bem-feitas evocam
as de Dora, sempre pintadas de vermelho, verde ou preto. Na leitura de Caws
(2000, p. 51), a sensagao provocada pelo movimento que parece prolongar
lentamente o toque dos dedos na areia é sugestivamente erética. Além disso, a
gravidade do jogo entre luz e nuvens sombrias que se multiplicam no céu acima
da concha-mao, confere um peso singular a essa espécie de monstruosidade
sensual. Mais uma vez a mao, mais uma vez a erotizagdo das maos nos

conduzindo as proposi¢des surrealistas.
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Fig. 39: Sem titulo (Concha-mé&o) (MAAR, Dora, 1934)

A artista gozou de grande prestigio e admiragdo dentro do circulo
surrealista. Ela era autora de imagens extravagantes, originais e rigorosamente
trabalhadas que retratavam mundos sonhadores, ambiguos e enigmaticos que
permanecem abertos a interpretagdo. Reconhecida como fotégrafa de moda,
publicidade e também como uma artista surrealista, ela expbs, entre 1934 e
1937, suas fotografias e suas reportagens sociais em Tenerife, Londres, Paris e
na galeria de Beaune, sudeste da Francga.

O Surrealismo sucedeu a explosdo espontanea do movimento Dada,
porém, de maneira mais organizada e regulamentada. Quando surgiu, ele ndo
se propunha a ser um movimento literario ou artistico; antes, uma tentativa de
remediar a fratura entre arte e sociedade, mundo exterior e mundo interior,
representando o sujeito consciente da prépria crise. E diante dessa crise da ideia
de identidade que nasce o Surrealismo. O movimento buscava produzir algo
novo; um novo homem para uma nova sociedade através de uma desfiguracéo
da figura humana, digamos, de uma metamorfose: um novo homem deve ser
construido, longe do antropocentrismo; € uma verdadeira revolugao, tanto social
quanto individual, rompendo com a coer¢do da nossa propria natureza e
personalidade.

O escritor Mario De Micheli afirma que a vontade do Surrealismo, através

da atividade politica, era criar condi¢cdes para liberdade material e espiritual do
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homem, trazendo de volta a cultura para um terreno criativo. E esse caminho de
liberdade/libertacdo que o Surrealismo vai trilhar. Tomando como exemplo a
escrita, (muito valorizada pelos surrealistas) ela deve existir sob um viés anti-
literario, ou seja, uma escrita liberta da consciéncia: é a chamada escrita
automatica, ou automatismo, descrito no primeiro manifesto de 1924 como “o
ditado do pensamento com a auséncia de todo controle exercido pela razéo,
além de toda e qualquer preocupacéao estética e moral” (BRETON, 2001, p. 40).

O movimento encontrava-se intimamente ligado ao ser; ser um
surrealista era diferente de criar algo surrealista. O ser estava ligado a uma
conduta de vida, aos valores, enquanto que a criagdo estava ligada a arte. A
partir disso, o movimento propde uma fusao entre vida e arte, ndo havendo mais
separagao, a arte se uniria a vida e deixaria de existir. Dessa forma, a vida
prevaleceria e a arte poderia ser feita por todos; a propria vida passaria a ser
uma manifestacao artistica.

Imaginagao e imagem sao coisas caras aos surrealistas; palavras de
ordem. Uma nao pode existir sem a outra, pois, para eles, sé&o elas que permitem
o reencantamento do mundo; imaginar € ser livre para criar. Liberdade: outra
palavra-chave do movimento. Colocar em crise, chocar, induzir a um
estranhamento, un état de surprise. A critica ao ideal de beleza, a ideia de
perfeicdo, a normalidade (principalmente), sdo caracteristicas do Surrealismo,
propondo ndo apenas uma revisao da arte, mas do individuo. Uma forma que
dé vazao ao inconsciente, ao descontrole, a falta de razdo. Esse periodo é
marcado por experimentos, tentativas, duvidas e contradi¢gdes, buscando tirar o
sujeito do estado de resignagao.

Acerca do automatismo nas artes plasticas, a técnica impulsionou
procedimentos nos quais a obra fosse livre do dominio da consciéncia; tais
praticas ndo eram de todo originais, muitas ja haviam sido utilizados no periodo
dadaista, como a colagem, a pintura e a escultura. Porém, o Surrealismo Ihes
deu um outro significado, ja que a base criativa surrealista € a imaginacao
(imagem), mas ndao uma imagem tradicional. Para De Micheli, a imagem
surrealista nao aproxima dois fatos ou duas realidades que se assemelham, mas
sim duas realidades completamente afastadas, distantes uma da outra.

Dessa maneira, o artista surrealista “viola as leis da ordem natural e

social’, e € exatamente esse 0 seu objetivo: “aproximando dois termos que
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parecem inconciliaveis” provoca um choque violento, que coloca em movimento
a imaginacgao (DE MICHELI, 1991, p.160). Essa reflexdo do autor me remete a
algumas fotografias de Dora Maar, como o estudo publicitario da logdo capilar
citado anteriormente neste capitulo (Fig. 15); dois termos, ou dois objetos,
completamente distantes, justapostos, metamorfoseiam a imagem e provocam
0 pensamento.

E notado que a reflexdo sobre a imagem surge no Surrealismo desde o
seu nascimento, na mesma época que a pratica e a teorizagao da escrita e do
desenho automatico. Jacqueline Chénieux-Gendron (1992, p. 71) afirma que a
palavra imagem, assim como a escrita, significa tradicionalmente “todo um
conjunto de figuras do discurso” e sendo o Surrealismo “interessado na
consciéncia imaginante enquanto produtora de sonho” e alucinagdes, “toda
consciéncia individual é entao definida como produtora de imagens”.

Entretanto, foi em Pierre Reverdy que os surrealistas encontraram as

primeiras teorias da imagem poética. Breton cita-o no Manifesto:

A imagem é uma pura criagao do espirito. Ela ndo pode nascer
de uma comparagdo, mas da aproximagao de duas realidades
mais ou menos distanciadas. Quanto mais as relagdes entre as
duas realidades aproximadas forem distantes e exatas, mais a
imagem sera forte — maior sera sua poténcia emotiva e a sua
realidade poética [...]. A emogado assim provocada é pura,
poeticamente, porque nasceu fora de qualquer imitagdo, de
qualquer evocagdo, de qualquer comparacdo (CHENIEUX-
GENDRON apud REVERDY, 1992, p. 72)

Nesse caminho, Breton acredita que a imagem suprime qualquer
preocupagao com um sentido; “ela cria sentido”. Assim, no campo das artes
visuais passa-se a desenvolver toda uma pratica e uma reflexao surrealista sobre
a colagem, cuja execugao assemelha-se a da imagem; “é o seu equivalente
plastico” (CHENIEUX-GENDRON, 1992, p.79).

Ancorada nos escritos de Eliane Moraes (2002, p. 44-45), complemento
que a colagem -pratica definida por Max Ernst (1891-1976) - desvia o objeto de
seu sentido, “fazendo-o escapar tanto de seu destino quanto de sua identidade
previsiveis, a fim de desperta-lo para uma realidade nova e desconhecida”.
Menciono a colagem pois Dora Maar viria a desenvolver essa pratica em suas

fotografias, tanto a fotocolagem, quanto a fotomontagem e, assim, através de
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recortes e justaposicdes realizados sobre elementos existentes, surge uma nova
imagem, que permite 0 acesso a um outro mundo, uma nova perspectiva.

A arte é o exercicio pleno da liberdade, que transforma e subverte, caso
contrario, ndo é arte; € uma manifestacdo capaz de materializar o subjetivo. As
colagens e fotomontagens, por exemplo, permitem esse analogismo, criam algo
totalmente novo; nova realidade imaginaria que funciona como via de mao dupla,
o mundo exterior me transforma e eu o transformo. Os limites entre o real e o
imaginario entdo se tornam ambiguos, representando o espag¢o do sonho ou do
maravilhoso, um espaco onde tudo o que se vé é potencialmente outra coisa.

A partir dos anos 1930 Dora Maar é tida como uma artista e
personalidade respeitavel, conhecida ndo apenas pela sua beleza, elegancia ou
perspicacia, mas por seu comportamento radical e nao-conformista,
completamente engajada, participe dos manifestos. Os surrealistas valorizavam
a forca de suas reportagens sociais e encorajavam suas experiéncias de
colagens oniricas e poéticas.

O Surrealismo discute a nogéao do proprio objeto, metamorfoseando-o,
iluminando-o com a luz leitosa do inconsciente, desestabilizando-o, sobrepondo-
0 a outro objeto, alterando sua proporgao. A realidade deixou de ser uma para
se tornar multipla, € nessa nova realidade, destacou-se “a inquietante
estranheza do cotidiano”: revelar essa estranheza se tornou o talento de Dora.
O periodo que se dedicou a fotografia foram anos de gloria para a artista.
Segundo Combalia (2014, p. 20), ela era uma célebre cagadora de imagens.

Nessa época, Dora realizou uma série de fotografias que juntas formam
uma extraordinaria unidade, nas quais “o elemento comum é a arquitetura
monumental”’. Em seu livro, a pintora surrealista Alice Rahon fez uma dedicatéria
a ela: “A Dora Maar que desperta os grandes fantasmas sem rosto em seus
tronos sob os arcos solitarios até onde se estende o olhar’ (apud COMBALIA,
2014, p. 20). Ela se referia a fotografia de Dora, 29, Rue d’Astorg (Fig. 40).

A imagem provoca um estranhamento: a personagem sentada em
primeiro plano usa um vestido drapeado que parece real (ou proximo disso),
porém, o corpo de pedra, disforme, da mulher se transforma em desconforto
diante do pescogo desproporcionalmente longo e a cabega, que parece a de um
animal, uma cabeca de tartaruga. Nesse periodo era comum esse tipo de

justaposicédo, metade humano, metade animal. Nao parece uma mulher sentada
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num banco (“trono”) de marmore, mas um monstro. O olhar procura um ponto de
apoio na arquitetura, mas a sensagdo € angustiante. Os pés suspensos da
personagem sentada no banco inclinado que n&o se fixa no chao e a sucessao
de arcadas estranhamente curvas, evoca a sensagao de um espago vertiginoso,
provocado por um delirio: um universo de pesadelo.

Laurent Greilsamer (2019), escritor e assessor editorial do semanario Le
1, conta que, curiosamente, essa ndo € uma fotomontagem. Seu processo de
feitura envolve a utilizagcdo de uma pequena estatua de menos de 10 centimetros
que Dora colocou contra uma ficha de um album dedicado ao Chateau de
Versailles, publicado em 1907. Curvando a folha de maneira irregular, ela
consegue criar uma sensagao de irrealidade que toma conta da imagem e faz o
espectador mergulhar num espago mental alucinatério.

Uma sensacgao parecida suscita o cenario de Simulador (Fig. 41), com
os arcos da I'Orangerie de Versailles invertidas e um garoto com as costas
dobradas para tras, como uma ponte; € a representacao distorcida da realidade.
Essas perspectivas estranhas com o claustro que aparece em segundo plano
exprimem uma espécie de terror gotico; o duplo jogo de curvas, as janelas
fechadas e os olhos quase brancos da crianca criam uma atmosfera de
pesadelo. Novamente uma sensagcdo de angustia. O ambiente de
estrangulamento e mistério continua em Siléncio (Fig. 42), onde o cenario é o
mesmo (abobodas inversas de I'Orangerie), mas os personagens agora sdo uma
mulher, uma crianga € um bebé; os trés parecem dormir; uma metafora do
inconsciente ou da morte. Caws (2000, p. 74) revela que em todas essas

fotomontagens os personagens sao reais, tirados das fotografias de rua.
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Fig. 41: Simulador (MAAR, Dora, 1936)
Fig. 42: Siléncio (MAAR, Dora, 1936)

Das imagens icOnicas que marcaram a passagem de Dora pelo
movimento surrealista, Retrato de Ubu (Fig. 43) é, indubitavelmente, uma das
mais conhecidas. A obra participou da Exposi¢cao surrealista internacional de
Londres no final de 1936, e foi aclamada numa exposicdo de Cleveland, em
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1979. Mary Ann Caws (2000) revela que quando Dora criou essa foto, ela estava
no auge de sua carreira artistica. Retrato de Ubu €, ainda hoje, considerado um
verdadeiro simbolo do Surrealismo. Para Caws, a imagem representa o feto de
um animal, provavelmente um tatu, embora ninguém saiba afirmar com certeza,
pois Dora se recusou a revelar o que era, mesmo no final de sua vida, a fim de
preservar toda a magia em torno da obra.

A imagem revela que o animal em estado embrionario tem os olhos
embacados e a cabeca envolvida por uma espécie de pele esbranquigada, lisa
e brilhante, que parece molhada e coberta por uma leve penugem sobre um
fundo escuro. Monstruoso e cego, envolto numa aura de mistério e alucinagao,
Caws acredita que a criagdo de Dora Maar foi inspirada no personagem Peére
Ubu, da satira escrita pelo francés Alfred Jarry (1873-1907), intitulado Ubu [Ubu
Rei]. O texto, publicado em 1896, mostra a saga do covarde Pére Ubu que
usurpa a Coroa Real e, ao lado da Mére Ubu, se envolve em diversas situacdes
numa busca desenfreada e voraz pelo poder.

Mas por que chama-lo “Ubu”, se ele em nada se parece com o
personagem de Jarry? Alicia Ortiz afirma que mesmo ao ser considerado pelos
surrealistas “a obra mais profética e vingadora da era moderna”, revolucionario
e tirano, o “protétipo moderno do Ditador”, o bicho misterioso de Dora nada tem
a ver com o provocador e anarquico Pere Ubu. Para a autora, Dora acabou por
sacrifica-lo no “altar da moda” (ORTIZ, 2004, p. 88-89).

Entretanto, o fascinio singular pelo horrivel e por tudo que se encontra
em estado embrionario expresso em Retrato de Ubu, um ser disforme que
transgride e embaralha as fronteiras entre o humano e o animal, ilustra também

os objetivos do Surrealismo proclamados por Breton.
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Fig. 43: Retrato de Ubu (MAAR, Dora, 1936)

Por meio do grupo Octobre, ja citado, que mais tarde se aliou ao Contre-
Attaque, Dora Maar encontrou Jacques Prévert e o cineasta Jean Renoir. No
final de 1935, ela foi contratada como fotdgrafa de cena durante as filmagens de
Le Crime de Monsieur Lange [O crime do Sr. Lange], dirigido por Renoir e com
roteiro escrito por ele em parceria com Prévert. Esse filme, que se tornou um
classico do cinema, retrata o espirito coletivo dos trabalhadores, descrevendo o
triunfo da solidariedade proletaria sobre a tirania patronal. Como bem afirmou
André Bazin (2016, p. 17), € um pouco como “filme tese” (tese social, no caso):
“contra os maus patrdes, os capitalistas exploradores, a favor da solidariedade
operaria e das virtudes da férmula cooperativa”, ideias defendidas com
obstinagao pelos integrantes dos movimentos.

Em janeiro de 1936, Dora e Picasso se olham pela primeira vez por
ocasido da apresentacao do filme Le crime de monsieur Lange. Mas eles se
encontram, de fato, alguns meses depois. Caws (2000) descreve esse encontro
como “eroético, exagerado e elegante”: Picasso estava no café Deux Magots com
seu amigo Paul Eluard quando percebe na mesa vizinha uma bela jovem de olhar
intenso. Jean-Paul Crespelle conta que o pintor ficou “fascinado pelo rosto grave
da jovem, iluminado por dois olhos azul-claros”; “um rosto sensivel e inquietante”,
“atravessado por luzes e sombras”. Nesse momento, Dora inicia um jogo
estranho: com uma das maos espalmada sobre a mesa, ela pega uma faca

afiada e traca o contorno entre os dedos rapidamente, mas as vezes ela falhava
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e depois de algum tempo sua luva bordada estava manchada de sangue.
Apaixonado, Picasso conservaria durante toda sua vida as luvas que a jovem
havia perfurado (CAWS, 2000, p. 81).

O relacionamento durou cerca de oito anos, e nesse periodo eles
colaboraram mutuamente com o trabalho um do outro. Dora Maar estimulou a
consciéncia politica do pintor e Ihe ensinou a fotografia. Numa das viagens para
o sul da Franga, Picasso posou para Dora com o cranio de uma vaca sob o rosto,
como se fosse um cagador primitivo ou um minotauro em sucinto traje de banho;
essa imagem do pintor tornou-se célebre. Picasso também a fotografou em
algumas ocasides. Eles trabalharam juntos, como ja foi dito, em uma colecéo de
fotos que combinava a técnica do fotograma e do cliché verre. Em 1937, Dora
realizou um dos mais importantes registros documentarios: ela fotografou
diversas fases da producdo de Guernica em mais de duzentos instantaneos,
deixando um extraordinario documento sobre a genesis e evolugao dessa obra
prima; as fotos foram publicadas pela primeira vez na revista Cahiers d’art.

O pintor se inspirou no massacre que devastou a cidade basca de
Guernica naquele ano, atendendo ao pedido feito pela delegacédo do governo
republicano para o Pavilhdo Espanhol da Exposi¢cdao Universal que seria
inaugurado em Paris no més de maio daquele ano. Nesse periodo, Picasso podia
ler na face de Dora, depois dos anos de engajamento ao lado da extrema
esquerda, o desespero diante da ascensao do fascismo. Desse ponto de vista,
além de ser sua companheira, ela era a fotégrafa ideal para registrar passo a
passo a evolugao do quadro. Mary Ann Caws (2000, p. 100-103) relata que Dora
foi a Unica fotégrafa autorizada a entrar no atelié do artista nessa época, tomando
o lugar outrora ocupado por Brassai, que em outras ocasides havia fotografado
as telas do pintor.

Para além de seu valor histérico documental, as fotografias de Picasso
no processo de feitura de Guernica oferecem um testemunho da paixdo e da
energia extraordinaria do pintor dedicados a sua obra. Dora o fotografou em
varios angulos, diversos momentos e expressdes; ela registrou seu rosto
concentrado, exultante; os olhos brilhando de satisfacdo pelo resultado de seu
trabalho. Ela se movimentava, incansavelmente, para encaixa-lo em

determinadas posi¢des: Picasso de pé na escada, agachado, de cécoras; as
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vezes era ela que escalava a fim de fotografa-lo em uma perspectiva de

profundidade, com o pincel numa mé&o e o cigarro na outra.

v |

-

Fig. 44: Sem titulo [Documentacado de Guernica] (MAAR, Dora, 1937)

A presencga de Dora foi para ele fonte de inspiragdo. Guernica foi o
resultado do talento do pintor justaposto aos experimentos praticados com a
fotégrafa. Durante a documentagao do progresso, a fim de corrigir a luz fraca e
desigual da oficina, Dora Maar retocou, usou negativos intermediarios, cortou e
refotografou varias impressodes. Era o registro da experiéncia vivida da oficina e
da camara escura, revela Caws (2000, p. 103).

Ao considerar o periodo em a obra foi criada e as experiéncias
compartilhadas pelos artistas, penso em Guernica como uma colagem,
fotocolagem ou até mesmo como uma fotografia; uma enorme fotografia das
multiplas visdes do horror representadas em tons de cinza, preto e branco que
provocam o mesmo choque de uma reportagem fotografica ao relatar uma
atrocidade. Ao mesmo tempo, a lampada no centro superior da tela a iluminar a
barbarie, pode sugerir o flash da camera, que parece contemplar a cena como

um olho, o olho do fotdgrafo.
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Fig. 45: Sem titulo [Evolugao de Guernica] (MAAR, Dora, 1937)

A partir de 1937, Dora passou a dedicar mais tempo a pintura. Talvez o
contato com Picasso tenha despertado nela seu antigo gosto pelas artes
plasticas. Ele foi seu maior encorajador, afirma Caws. No inicio, ela pintava
particularmente retratos de Picasso e seus amigos. Nesse periodo, Picasso
retratou Dora em pinturas, desenhos e obras em papel; ela também o fotografou
e pintou retratos do artista.

Em 1940 enquanto a sombra da guerra se espalhava por toda a Europa,
Picasso dedicava-se a escrever poemas com a mesma intensidade com que
pintava seus quadros, salienta Caws. Talvez nesse caso, acredito eu, ele tenha
sido influenciado por Dora, que escrevia poemas desde 1930. Durante a
ocupacao alema na Francga (1940-1944), o casal permanece em Paris ao lado
dos amigos Nusch e Paul Eluard; Jacqueline e André Breton partem para Nova
York. O periodo da ocupagao marcou profundamente Dora Maar, colocando

seus nervos a prova. Em 1942, num momento de desespero, ela escreve:

Hoje é uma outra paisagem neste domingo do fim

do més de margo de 1942 em Paris o siléncio é

tdo grande que os cantos dos passaros domésticos sdo como
pequenas chamas claramente visiveis. Estou desesperada.
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Mas deixemos tudo isso* (MAAR apud CAWS, 2000, p. 162).

Dora Maar abdicou da fotografia para se dedicar a pintura e durante a
Ocupacao alema ela seguiu pintando. Caws evidencia a atengado extrema que a
artista dispensava sobre um unico objeto: um despertador ou o caule de uma
flor. As naturezas mortas dessa época eram resquicios dos ensinamentos de
seu mentor, Sougez, e da “nouvelle photographie”, que defendiam a
concentragao absoluta no objeto; os close-ups, por vezes dificeis de sustentar,
provocavam a sensagao de sufocamento. Segundo a também pintora francesa
Frangoise Gillot, partindo de um objeto, as telas de Dora Maar aludem a solidao
e ao vazio que os envolve na penumbra (apud CAWS, 200, p. 172). A partir de
1944 ela participa, frequentemente, de varias exposi¢cdes. Numa delas, seu
amigo André Masson se desculpa por nao ter podido comparecer: “soube dos
quadros que compunham a exposi¢ao, eu gostei muito, sobretudo o da gaiola”
(apud CAWS, 2000, p. 172).

Fig. 46: Os cais do Sena (MAAR, Dora, 1944)

4 Aujourd’hui c'est un autre paysage dans ce dimanche de la fin du mois de mars 1942 a Paris le
silence est si grand que les chants des oiseaux domestiques sont comme des petites

flammes bien visibles. Je suis désespérée.

Mais laissons tout cela.
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O ano de 1946 foi dificil para Dora. O fim de seu relacionamento com
Picasso e a morte prematura de sua amiga Nusch Eluard deixam-na
profundamente abalada. Segundo algumas testemunhas, ela passou a se
comportar de maneira estranha: mudancas repentinas de humor e alucinacoes.
Depois de um “comportamento bizarro” no Catalan, ela sofreu uma crise nervosa.
Picasso e Paul Eluard levaram-na para a clinica de Saint-Mandé, deixando-a sob
os cuidados do Dr. Jacques Lacan. Ela foi internada e submetida a choques
elétricos e, em seguida, iniciou um tratamento psicanalitico. Mais tarde, ela diria:
“todos pensaram que eu me suicidaria depois que Picasso me abandonou, mas
eu ndo o fiz, para ndo dar-lhe essa satisfacdo” (apud COMBALIA, 2014, p. 23).

Sao dois os caminhos tomados por Dora para superar a perda € o
abandono: a pintura e a religido. No fim dos anos 1950 ela dividiu sua vida entre
seu apartamento em Paris, na rue de Savoie, e sua casa em Ménerbes, onde
ela costumava passar o verao. Na Provence, ela pintava natureza morta e
paisagens e desenhava detalhes das montanhas e dos campos. Dora realizou
uma série de pinturas de paisagens de Ménerbes (Fig. 47 e 48). Essas obras,
marcadas pela delicadeza das cores e tracos fluidos, ela expbds em Paris (1957)
e Londres (1958). Outro trabalho relevante da artista foi a ilustragéo (Fig. 49) do
longo poema Sol de la montagne, de seu amigo André du Bouchet, publicado
em 1961 (CAWS, 2000, p.198).

Fig. 47: Paisagem e céu (MAAR, Dora, sem data)
Fig. 48: Paisagem de Lubéron (MAAR, Dora, sem data)
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Fig. 49: Sem titulo [ilustragdo para Sol de la montagne, de André du Bouchet]
(MAAR, Dora, 1961)

Aos poucos, ela foi se fechando em “uma vida de meditagao, pintura e
solidao”. Dora nao fotografava mais, no entanto, entre os anos 1960 e 1980, ela
retrabalhou alguns negativos, alcangando resultados muito interessantes: ela
riscou-0s, salpicou-os de agucar e sal, sobrepds de objetos os retratos que havia
feito outrora de seus amigos, Breton, Jacqueline Lamba e Lise Deharme.
Combalia (2014, p. 24), numa de suas conversas ao telefone com Dora em 1993,
diz que sua voz era “firme, profunda e refinada”: “eu tinha a impressao de falar
com uma mulher muito inteligente, culta, grande observadora, reservada e
discreta”. Nenhum resquicio da depressao, tristeza ou amargura. Paralelamente
a meditacdo e a oracgao, a pintura fez parte da rotina diaria que a ajudou a
recuperar a estabilidade emocional e espiritual, como evidenciam os cadernos
(ndo publicados) de Dora estudados pelas historiadoras.

Em 1990, o galerista e critico de arte Marcel Fleiss organizou uma
exposi¢ao dos quadros de Dora. A artista exigiu olhar, com antecedéncia, o
prefacio que compunha o catalogo, corrigindo alguns fatos e datas, e advertiu
gque nao compareceria a vernissage. Apdés a exposicdo, Fleiss tomou
conhecimento das fotografias que ela mantinha guardadas em seu apartamento

e lhe fez uma oferta de compra. A negociacao foi dificil, conta Fleiss, pois Dora
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pedia um valor exorbitante pelas imagens; ela equiparava suas fotos as de Man
Ray e Brassali, e por esse motivo elas eram tdo valiosas quanto (evidentemente,
concordo). Por fim, Fleiss comprou cerca de duzentas fotos. Ele deixou que o
Museu Centre Pompidou escolhesse as principais e as demais vendeu para
colecionadores (FLEISS, 2013).

A obra fotografica e a pintura de Dora continuavam suscitando interesse
de galeristas e historiadores de arte. Em 1995, dois anos antes de sua morte, foi
organizado em Valence uma exposi¢gdo com grande repercussao: a unica grande
exposi¢cao dedicada especificamente ao seu trabalho fotografico. Nessa ocasiao,
o catalogo publicado incluia um ensaio acompanhado de uma biografia escrita
por Victoria Combalia. Dora Maar continuou escrevendo poemas e pintando até
os ultimos dias de sua vida. Ela morreu em 16 de julho de 1997, deixando cerca
de 2500 fotografias “que testemunham uma voz e uma sensibilidade dentro do

panorama da fotografia francesa dos anos 1930”. A historiadora conclui:

E a memoéria de uma personalidade fascinante, mutavel e
complexa. Menina rica em Buenos Aires, ativista politica e
mulher livre na juventude, fotégrafa profissional, altiva e distante,
mas capaz de viver uma paixao ardente como aquela por
Picasso, personagem social, catélica fervorosa, pintora, eremita,
mulher procurando por si mesma (COMBALIA, 2014, p. 24).

Em meados do ano anterior, precisamente entre os dias 05 e 29 de
junho, periodo que coincidiu com a fase final do desenvolvimento desta
pesquisa, ocorreu no Centre Pompidou, em Paris, a maior exposicao ja dedicada
ao trabalho de Dora Maar na Franga. Cerca de 500 obras (entre fotos, pinturas
e documentos) revelaram os aspectos de sua criacdo. Ela, que primeiro se
consagrou como fotografa de moda e surrealista, e em seguida como pintora,
além de poeta, goza hoje de um reconhecimento inegavel, afastada do
esteredtipo de amante e musa ao qual seu relacionamento intimo com Pablo
Picasso a limitava. A exposicao, sob a curadoria de Damarice Amao e Karolina
Ziebinska-Lewandowska é coproduzida com o Museu J. Paul Getty de Los
Angeles e em colaboragao com a Tate Modern (Londres), para onde a exposi¢cao

seguira este ano.
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2 AIMAGEM EM ROLAND BARTHES

“Somente o invisivel nos comove.”
Théodore Jouffroy

Neste capitulo, tratarei de Roland Barthes (1915-1980), um dos mais
importantes pensadores do século XX, cujas tentativas de classificagcdo
enquanto semiologo, tedrico, estruturalista, etc. naufragaram diversas vezes
diante da diversidade de sua obra. Roland Barthes persiste como uma figura
ambigua. Ao me direcionar aos estudos de Thiphaine Samoyault, Leyla Perrone-
Moisés, Laura Taddei Brandini e aqueles desenvolvidos pelo préprio Barthes,
digo seguramente sem surpresa alguma: Barthes foi um grande escritor. Para
além de um “autor atemporal”, Leyla Perrone-Moisés (2012, p. 208) declara que
Barthes é “um autor de longa duragao”, uma vez que, mesmo muito tempo depois
de sua morte, a maior parte de seus escritos e propostas se mantém atual,
talvez, entre todas as demais qualidades, devido ao fato de sua obra explorar
multiplos assuntos, como, por exemplo, o teatro, a fotografia, o cinema, a musica
e as artes.

Roland Barthes foi, assim, um autor multiplo. Responsavel pela
desconstrugcdo de um pensamento totalizante e hermético, quebrou paradigmas
e rompeu com a forma classica de escrita. Perrone-Moisés, escritora e
importante tradutora da obra de Barthes no Brasil, comenta na apresentagao do
livro Critica e verdade, publicado em 1970 e traduzido por ela, que a obra de
Barthes “ndo se apresenta como algo acabado, fechado”; antes, “caracteriza-se

por uma ‘suspensao de sentido’™”, o “que permite uma constante reformulacao”.
Dessa forma, o “sentido” (em vez de “um sentido”) no texto torna possivel varias
leituras, multiplas interpretacdes (PERRONE-MOISES, 2007, p. 8).

Essa caracteristica barthesiana do mutavel, que a todo momento
alterava seu ponto de vista de maneira provocadora, num constante vaivém,

acabava por intrigar os leitores e a critica:

O que mais incomoda as pessoas é que R.B. ndo para quieto. O
desmistificador das ideologias (Mithologies) agradou a
esquerda; o estruturalista tornou-se suspeito de formalismo. O
semiologo (Elements de sémiologie, Systéme de la mode)
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agradou aos espiritos objetivos, “cientificos”, o desmistificador
do estruturalismo e da semiologia pareceu-lhe irresponsavel. O
reivindicador do prazer do texto (Le plaisir du texte) e o critico
romanesco de si mesmo (Roland Barthes por Roland Barthes)
conseguiu agradar e desagradar pelo que ndo é (PERRONE-
MOISES, 1978, p. 110-111).

E notavel que a obra do escritor francés é vasta e diferenciada. No
entanto, aqui procuro me concentrar na reflexdo a respeito da representacao
fotografica, especificamente nos conceitos de studium e punctum criados e
desenvolvidos por Roland Barthes no seu ultimo livro publicado em vida, A
cédmara clara (1980). Das definigbes desses conceitos tratarei mais adiante.

Um pouco antes de me debrugar sobre a fotografia e os conceitos
propostos por Barthes na obra citada, recordo que o interesse do autor pela
imagem estatica se deu muito antes, ainda em Mitologias (1957), na qual a
imagem fotografica rendeu-lhe alguns capitulos. Os 56 textos escritos entre 1954
e 1956 em que Barthes reflete sobre alguns mitos do cotidiano francés sao, para
Etienne Samain (2005, p. 116), como “pequenos flashes”. Nesses flashes
langados sobre um momento de luta livre, uma fotografia do abade Pierre ao lado
de membros da Igreja catdlica ou mesmo imagens de atores famosos, como
Greta Garbo, Barthes procurava desconstruir semiologicamente a linguagem
mistificadora da chamada cultura de massa.

Ao tecer uma “critica ideolégica da linguagem da cultura dita de massa”,
ao mesmo tempo que propunha “uma primeira desmontagem semioldgica dessa
linguagem” (BARTHES, 1980, p. 181), o autor procurava fazer o leitor refletir
sobre o significado do “efeito de real”®. Mesmo Mitologias antecedendo em mais
de vinte anos A cdmara clara, existe uma coeréncia (assim como em toda a

producédo barthesiana) entre as obras, no que se refere a critica da imagem

> Escrito primeiramente em 1968 e posteriormente publicado na obra O rumor da lingua (2004).
No texto intitulado “O efeito do real”’, Barthes chamou de “pormenores inuteis” as descri¢cdes que
compdem a estrutura da narrativa garantindo o efeito de que “aquilo se passou realmente”; que
a enunciagao do real “[...] ndo precisa ser integrada numa estrutura e que ‘o ter estado presente’
das coisas € um principio suficiente da palavra” (BARTHES, 2004, p. 188). Acerca desses
pormenores descritivos presentes em algumas obras tradicionalmente realistas, ele pontua que
sua significagéo so pode ser a “ilusao referencial”: “o barémetro de Flaubert, a pequena porta de
Michelet afinal nao dizem mais do que o seguinte: nés somos o real; [...] a propria caréncia do
significado em proveito s6 do referente torna-se o significante mesmo do realismo: produz-se um
efeito de real [...]" (BARTHES, 2004, p. 190; grifos do autor).
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fotografica. Além disso, € possivel refletir a respeito de uma possivel
aproximagéo de “mito”, definido pelo autor no posfacio de Mitologias, com o
studium, termo apresentado anos mais tarde em A camara clara, junto ao
punctum.

No posfacio intitulado “O mito, hoje” encontra-se o que Barthes entende
por mito. “O que € um mito hoje?”, pergunta o autor para responder em seguida:
“‘Darei desde ja uma primeira resposta, muito simples, que concorda plenamente
com a etimologia: o mito é uma fala” (BARTHES, 1980, p. 131). Ele continua
advertindo que nao se trata de uma fala qualquer, antes, “sdo necessarias
condigdes especiais para que a linguagem se transforme em mito”. Portanto,
esclarece Barthes, “0 mito € um sistema de comunicagao, € uma mensagem”; “é
um modo de significagdo, uma forma”.

Nos ensaios que compdem a obra, Barthes desmascara — ou desmonta
— varios mitos. Um deles me chamou bastante a atencao. Intitulado “Fotos-
choque”, texto no qual o autor trata de uma exposicao realizada na galeria do
Museu d’Orsay, em Paris, onde a maior parte das fotografias reunidas para
chocar o publico, afirma Barthes, ndo produzem o menor efeito, pois o fotégrafo,
na ansia de querer capturar todo o sofrimento que descreve, acaba por elaborar
de forma exagerada e excessiva 0 seu tema.

Assim, as fotos terminam por falar demais e nao permitem ao leitor
nenhuma emocgéao. Sao, como diz Barthes, “comida sintética”, em que o criador
(o fotografo), ao buscar chocar seu publico captando com toda sua habilidade
técnica o horror do acontecimento, torna o espetaculo “construido demais”,
“‘intencional demais”, cuja imagem nao provoca nenhum efeito: “ndo ressoa, néo
perturba, a nossa recepgao fecha-se rapidamente demais sobre um signo puro;
a visibilidade perfeita da cena, a sua in-formagéo dispensa-nos de receber em
profundidade o escandalo da imagem”. Por fim, “reduzida ao estado de pura
linguagem, a fotografia ndo nos desorganiza” (BARTHES, 1980, p. 68).

Diante disso, torna-se inevitavel uma aproximagao entre o mito e o que
Barthes denominaria anos mais tarde, em A camara clara, de studium, que quer
dizer, primeiramente, estudo, uma espécie de educacgao, de informagao que
permite o espectador reconhecer as intengcbes do fotografo presentes na
imagem. Toda a habilidade técnica, assim como o carater comunicativo da

imagem que transmite uma mensagem, esta relacionada ao que Barthes
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chamara de studium. E como se Mitologias (ou alguns ensaios presentes nesta
obra) fosse sintoma da sua Cémara clara, obra em que, anos depois, Barthes
recordaria o mito, assim como o “choque” presente nas fotografias. Assim,
reconhecer o studium numa foto é como identificar os “mitos” do fotografo.

Quatro anos depois, o escritor volta a abordar o tema da fotografia em
“A mensagem fotografica” (artigo escrito originalmente em 1961 e, em seguida,
inserido no volume O 6bvio e o obtuso), no qual tentava elaborar um sistema de
analise da fotografia de imprensa. As imagens sao reprodug¢des analdgicas da
realidade, assim como o desenho, a pintura, o cinema, o teatro e, nesse texto,
discute-se o fato de a fotografia ser uma mensagem sem cdédigo ou uma
mensagem continua.

De acordo com Barthes, a imagem fotografica carrega consigo uma
mensagem suplementar, um segundo sentido, cujo significado remete a uma
certa cultura da sociedade que a recebe. Percebe-se que, no caso da fotografia,
nao ha necessidade de se desenvolver uma segunda mensagem — como uma
legenda ou texto — ja que a primeira preenche totalmente sua substancia
(BARTHES, 1990, p. 13). “Tudo o que podemos dizer de melhor é que o objeto
fala, induz, vagamente, a pensar” (BARTHES, 2015, p. 36; grifos do autor), ou
seja, as imagens falam, elas conduzem a reflexdo, sugerem um sentido que néo
a letra, impelem a pensatividade®.

Em outro texto significativo, escrito em 1970 e intitulado “O terceiro
sentido: notas de pesquisa sobre alguns fotogramas de S. M. Eisenstein”, o autor
desenvolve dois conceitos, anteriores ao studium e punctum, que também
contribuirdo para o direcionamento da leitura das fotografias de Dora Maar
trabalhadas neste estudo. Ao analisar fotogramas de Ivan, o terrivel (1944) e de
O encouragado Potemkin (1925), do cineasta soviético Sergei Eisenstein (1898-
1948), Barthes indica trés niveis de sentido: 1°) o Informativo: relacionado ao
figurino, as personagens, ao cenario; € o nivel da comunicagcdo que transmite
uma mensagem. 2°) o Simbdlico: € o nivel da significagdo; relacionado ao
simbolismo referencial, diegético e histérico. 3°) o Terceiro sentido: é o nivel da
significancia, que faz mengao ao significante e nao a significacédo; extrapola o
referencial (BARTHES, 1990, p. 45-46).

® Termo cunhado por Roland Barthes em A cdmara clara (2015, p. 52).
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Para o autor, o sentido simbdlico é intencional, procura-se o destinatario
da mensagem, vai a seu encontro. Barthes o denomina dbvio, uma vez que se
apresenta de maneira natural. Obvio é, portanto, aquilo que é imposto, colocado
la de propdsito, possuidor de um valor estético que enfatiza o sentido; é dotado
de realismo e tem ligacdo com a verdade. A Barthes interessa apenas dois
sentidos: o obvio (simbdlico, significacdo) e o obtuso (significancia). Assim, o
terceiro sentido € obtuso e classificado como uma expressdo que vem
facilmente, como algo que é “demais”, “fugidio”. De acordo com o autor, nota-se
que obtuso é aquilo que ¢ “velado”, que tolda os sentidos. O obtuso tem o poder

de perturbar (contradizer).

O sentido obtuso parece desdobrar suas asas fora da cultura, do
saber, da informagdo; analiticamente, tem algo de irrisorio;
porque leva ao infinito da linguagem, podera parecer limitado a
observacdo da razado analitica; pertence a classe dos
trocadilhos, das pilhérias, das despesas inuteis; indiferente as
categorias morais ou estéticas (o trivial, o futil, o postico e o
pastiche), enquadra-se na categoria do carnaval. Obtuso
convém, pois, perfeitamente (BARTHES, 1990, p.48).

Além de ser contrario ao dbvio, Barthes acredita que o sentido obtuso &
carregado de uma certa “emog¢édo” e que a beleza pode “intervir com um sentido
obtuso”, uma vez que é dotada de um certo “erotismo que inclui o contrario do
belo e o proprio exterior da contradigao” (BARTHES, 1990, p. 52-53). Entende-
se que o sentido obtuso é o limite, a inversao, o que desestabiliza (aquilo que
punge, talvez?). Além disso, ele ndo se encontra na lingua ou em todo/qualquer
lugar, mas em algum lugar, na maneira singular de se ler (ver) a vida e,
consequentemente, o proprio real.

O escritor francés compartilha sua inseguranga em descrever o sentido
obtuso. Sobre a impossibilidade de nomea-lo, Barthes (1990, p. 54) compreende
que:

O sentido obtuso é um significante sem significado; dai a
dificuldade para nomea-lo: minha leitura fica suspensa entre a
imagem e sua descri¢cdo, entre a definicdo e a aproximagao. Se
néo se pode descrever o sentido obtuso, é que, ao contrario do
sentido oObvio, ndo copia nada: como descrever 0 que nao
representa nada? O “traduzir’ pictérico das palavras é, aqui,
impossivel.
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A imagem permite o entendimento mesmo sem o uso da palavra, da
mesma forma que em “A mensagem fotografica” Barthes diz ser impossivel
descrevé-la. O autor ainda explica que o sentido obtuso esta fora da linguagem,
porém, na interlocucao, ele perturba e esteriliza a metalinguagem, e as razdes
para isso sao: o sentido obtuso € descontinuo; € um efeito de distanciamento em
relacdo ao referente. E, de fato, um significante sem significado. Se o obtuso
pudesse ser descrito, “teria 0 mesmo corpo do haicai japonés: gesto anaférico
(figurativo?) sem conteudo significativo, que suprime o sentido” (BARTHES,
1990, p. 55).

Em seguida, no ano de 1977, por ocasido do langamento do livro do
fotografo americano Richard Avedon, Barthes publica na revista Photos um texto
chamado “Tels”. Admirado com a capacidade do fotégrafo de fazer fotos
“imdveis” e ao mesmo tempo “inesgotaveis”, declara: “o que fascina € ao mesmo
tempo morto e vivo”’. Os corpos fotografados por Avedon sdo comparados a
cadaveres pelo autor, “mas estes cadaveres tém olhos vivos, que te olham
(observam) e que pensam: esta arte realista é também uma arte fantastica”.
Apesar de, atualmente, tentarem aprisionar a fotografia em dois conceitos
(“Fotografia de arte” ou de “reportagem”), afirma Barthes nesse texto, ela é “uma
meditagcdo complexa, extremamente complexa, sobre os sentidos”. Para o autor,
a evidéncia na imagem é sempre outra coisa: “o inesgotavel, o intratavel da
Fotografia” (o desejo, talvez?); um recomegar sem fim (OC, V, 2002, p. 299-301).

No mesmo ano, Barthes comenta algumas fotos de Daniel Boudinet sob
o titulo “Sur des photographies de Daniel Boudinet’. Nesse artigo, o autor
entende que a foto é como a palavra, uma forma que transmite uma mensagem,
que quer dizer “imediatamente alguma coisa”; “sou forgado a ir ao sentido” ou,
pelo menos, atribuir um sentido aquilo que vejo. Assim, o “estatuto” da fotografia
€ “paradoxal”: “a forma surge apenas para se ausentar em favor de um suposto
real (suposta realidade): a da coisa dita ou da coisa representada” (OC, V, 2002,
p. 317).

Um ano depois, escreve “Bernard Faucon” para a revista Zoom. Acerca
das fotos de Faucon, Barthes declara que elas provocam espanto, e, diante da
insuficiéncia das palavras, o autor se serve do “satori”, definido como abalo,
sacudida, mergulho que atravessa bruscamente o sujeito e o ilumina (ou o afeta).

Para o autor, isso acontece em decorréncia do choque de linguagens diferentes,
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do encontro (da unido) de espécies naturais heterogéneas propostos pelo
fotégrafo: manequins em meio a uma multiddo de objetos reais, familiares,
engajados na cena cotidiana. E como se o fotégrafo arranjasse a cena a ser
fotografada; ele produz exatamente um quadro vivo. A partir da cena imével,
finge: ela torna vivo, animado, o que n&o é. Faucon nao fotografa um quadro
vivo, ele produz uma fotografia que reproduz um quadro vivo (OC, V, 2002, p.
471-474).

Esses textos, comentarios tecidos acerca do trabalho de diversos
fotografos, ajudam a compreender o crescimento do interesse de Barthes pela
fotografia, que culmina, anos mais tarde, na publicacdo de A cédmara clara.
Entretanto, € possivel localizar o inicio desta reflexdo do escritor francés em
relacdo a fotografia no final da década de 1960, como indica o bidégrafo Jean
Louis Calvet.

No ano de 1969, Roland Barthes esteve no Marrocos, onde ministrou
aulas na Faculdade de Letras de Rabat. Nesse periodo, conforme encontro na
biografia de Calvet, durante um jantar na casa de Michel Bouvard (um dos
orientandos de Barthes), este comenta que havia tirado milhares de fotos de seu
filho desde que nascera até os trés anos e meio de idade. Diante disso, Barthes
responde: “Eis o tema tdo procurado de sua tese. Pergunte a vocé mesmo o
porqué dessas fotos...” (CALVET, 1993, p. 199). Depois da tese sobre a
semiologia da fotografia defendida por Bouvard sob sua orientagdo, o interesse
de Barthes pela fotografia s6 fez crescer. Da mesma forma que fez Bouvard,
assim fez também Barthes anos depois, ao se colocar diante de imagens
diversas localizando nelas o punctum, para, em seguida, refletir sobre fotos de
sua prépria mae, resultando na producéo de A cdmara clara. E perceptivel que
seu verdadeiro interesse esta na ligagdo afetiva que a foto representa. Em
determinado trecho do livro, o escritor menciona o fato ocorrido em 1969: “Eu
parecia com esse amigo que sO se voltara para a Foto porque ela Ihe permitia
fotografar seu filho” (BARTHES, 2015, p. 26).

Ainda na esteira de Calvet, acredito ser importante citar outra passagem.
Em 1977, Barthes foi convidado pela estacao de radio France Culture a fazer
uma espécie de balanco de sua carreira até ali, que resultou em trés encontros:
o primeiro sobre a vanguarda, o segundo sobre a literatura e o terceiro dedicado

ao “prazer da imagem”. Nessa época, ao falar de fotografia, o escritor revela que
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gostaria de “ir ver” do que isso se trata, para entdo, mais tarde, desenvolver as
ideias em A cdmara clara (CALVET, 1993, p. 242).

Todo esse resgate do interesse barthesiano pela imagem fotografica nos
conduz para a produgcdo de seu derradeiro livro. Essa obra teve uma dupla
origem: a primeira recai sobre a encomenda do Cahiers du Cinéma, que pediu
ao escritor um texto breve sobre o cinema, momento no qual ele declara que
“nada teria a dizer sobre cinema, mas sobre fotografia, talvez...”; a segunda se
levanta como consequéncia de um luto. Assim, ele parte de uma reflexao
dolorosa acerca do luto, sobre a tristeza decorrente da morte recente da mae. A
primeira parte do livro trata de fotos publicas e do interesse do autor (por razées
politicas ou culturais) por certas imagens; a segunda, centrada numa imagem
privada (da mae), se constroi de maneira afetiva, pois fala a respeito da forma
como uma foto pode nos atravessar, provocar afeto, nos emocionar.

Além disso, é relevante acrescentar uma breve reflexdo a respeito do
subtitulo dessa obra: Nota sobre a Fotografia. Barthes esclarece, numa das
entrevistas publicadas nas Oeuvres Completes V (2002, p. 930), que escolheu
“nota” por se tratar de um livro breve, sem nenhuma pretensao enciclopédica,
apenas uma proposicao. Nesse caso, “nota” adquire sentido de anotacédo, de
comentario.

Por outro lado, Etienne Samain, em seu texto “Um retorno a Cémara
Clara: Roland Barthes e a Antropologia visual” (2005, p. 122), chama a atencgao
para o sentido musical do termo, o que se confirma na seguinte afirmag¢ao do
proprio Barthes: “A fotografia deve ser silenciosa (ha fotos tonitruantes, nao
gosto delas): nao se trata de uma questao de ‘discricdo’, mas de musica”. Para
ele, a fotografia induz a pensar ao mesmo tempo que se torna pensativa quando
a retiramos de seu “bla-bla-bla costumeiro”, isto é, daquilo que faz parte do
sentido Informativo, que comunica, que transmite uma mensagem, que € 6bvio.
Deve-se, para ele, “fechar os olhos, deixar o detalhe remontar sozinho a
consciéncia afetiva” (2015, p. 52).

O livro A cdmara clara é dividido em duas partes compostas por 48
fragmentos escritos em 48 dias (de 15 de abril a 3 de junho de 1979). No inicio,
percebe-se a estrutura de um texto préximo ao ensaio. Porém, a partir da
segunda parte, torna-se evidente um relato mais pessoal, mais autobiografico,

caracterizado pela utilizacdo da primeira pessoa do singular e pela constituicao
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de uma narrativa. Como observa Rodrigo Fontanari, em Roland Barthes e a
revelagdo profana da fotografia (2015), a estrutura do livro lembra um diario e
sua divisdo e subdivisbes (capitulos, fragmentos) conferem a obra certa
semelhanga a uma sesséo fotografica. De acordo com Fontanari, as poses levam
a pensar na obra A camara clara como uma revelacdo de dois rolos de filme
fotografico de 24 poses cada, uma vez que o livro esta dividido em duas partes
simétricas, cada qual composta por 24 breves e pontuais meditacboes
fenomenoldgicas acerca da imagem fotografica (FONTANARI, 2015, p. 66).

Na primeira parte (até o fragmento 23), Barthes (2015, p. 13) procura
apreender “a qualquer pregco” o que a fotografia era “em si e por que trago
essencial ela distinguia-se da comunidade das imagens”. Porém, no ultimo
fragmento dessa primeira parte, o autor se da conta de que “ainda n&o tinha
descoberto a natureza (o eidos) da Fotografia”. Era necessario descer um pouco

mais para encontrar sua evidéncia:

Eu tinha de convir que meu prazer era um mediador imperfeito e
que uma subjetividade reduzida a seu projeto hedonista n&o
podia reconhecer o universal. Eu tinha que descer mais em mim
mesmo para encontrar a evidéncia da Fotografia, essa coisa que
€ vista por quem quer que olhe uma foto e que a distingue, a
seus olhos, de qualquer outra imagem (BARTHES, 2015, p. 54).

A segunda parte, por sua vez, € mais pessoal e revela a experiéncia do
autor diante das fotografias e o seu vinculo com o passado, com um luto, com
uma falta. Toda essa compilagdo acerca do escritor francés, algumas de suas
obras (especificamente A cdmara clara) e sua relagdo com a imagem fotografica,
se faz necessaria, visto que a leitura das fotografias de Dora Maar sera realizada
sob a perspectiva do olhar do autor frente a imagem, além de ser pautada nos
conceitos por ele desenvolvidos. Lango-me, portanto, nessa dissertagdo a uma
tentativa de compreender o olhar barthesiano.

E interessante notar que o texto em que Barthes se propde a refletir
sobre a fotografia comece com uma fotografia. Na contracapa do livro A cdmara
clara ha uma foto, intitulada Polaroid, de Daniel Boudinet (1979) — é importante
ressaltar que todas as fotografias que compdem o livro foram escolhidas pelo
autor. A imagem revela uma pequena fresta de uma cortina levemente

entreaberta; a fresta tem formato triangular. E possivel imaginar que, por tras
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daquela cortina, tudo se mostra mais claro e iluminado. E como um convite para
olhar por essa fresta, para a luz, como se a capa do livro fosse a cortina e nos
um publico convidado a descortina-lo. O livro, entdo, seria essa luz que ilumina
nosso intelecto. Ou, ainda, € como se Barthes quisesse sintetizar toda a escrita
numa imagem, enfatizando a sua busca pela esséncia, pela “evidéncia clara”

que ele vislumbrava na fotografia.

Fig. 50: Polaroid (BOUDINET, Daniel, 1979) (reprodugao A cdmara clara)

Essa obra figura a busca do autor pela esséncia da fotografia, entretanto,
ela ndo deve, jamais, ser reduzida a uma teoria do signo fotografico. A despeito
de ser uma produgao intelectual, A camara clara é atravessada por tragos
biogréaficos (ou biografemas’) e pelo afeto. O que se iniciou como uma reflexdo
tedrica, acabou por tomar um rumo mais “afetivo”. Tendo diante de si fotografias

da mae e outras fotografias nas quais o olhar do sujeito encontra o nosso,

” A nogao de biografema aparece pela primeira vez no prefacio de Sade, Fourier, Loyola (1971).
O biografema nao & biografia, propriamente, ele pode ser entendido como elementos biograficos.
Barthes utiliza vestigios, caracteristicas de pessoas reais ao considerar apenas alguns tragos
corporais, alguns pormenores, cacos de vida, singularidades que remetem aos sujeitos
evocados, aos autores estudados na obra Sade, Fourier, Loyola. O autor retoma a nogao de
biografema em Roland Barthes por Roland Barthes (1975) - um livro composto por fragmentos e
fotografias -, ao se referir aos “tragos miudos reunidos em cenas fugidias”: “O biografema nada
mais € do que uma anamnese facticia: aquela que eu atribuo ao autor que amo” (BARTHES,
2003, p. 126, grifos do autor). Por fim, em A cdmara clara (1980), Barthes recupera a nogao de
biografema quando compara Histéria e fotografia: “Do mesmo modo, gosto de certos fragos
biograficos que, na vida de um escritor, me encantam tanto quanto certas fotografias; chamei
esses fracos de ‘biografemas’; a fotografia tem com a Histéria a mesma relagéo que o biografema
tem com a biografia” (BARTHES, 2015, p. 31-32, grifo meu).
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Barthes declara que “a Fotografia tem esse poder, [...] de um olhar direto nos
olhos” (BARTHES, 2015, p. 91).

Fontanari assevera que, além de tratar da fotografia e da morte, A
cédmara clara também se direciona ao sublime do olhar. Para ele, “o signo so
existe e se atualiza no olho do outro”; é esse “olhar capturado que da sentido ao
universo signico”. Assim, “olhar & antes de tudo interpretar”. Resultado de uma
elaboragcdo “cognitiva que busca compreender e traduzir uma forma de
pensamento em outra, a imagem representa um objeto que esta fora dele e se
apresenta a mente do espectador”, que a transformara em outro signo onde seu
sentido se reproduz (FONTANARI, 2015, p. 74). E a constatacdo de que a nossa
mediagdo com o mundo se da pelo olhar; nosso proprio corpo € um medium
(meio) que gera imagens interiores e recebe imagens exteriores. E porque
olhamos que a imagem existe.

A questdo do olhar em A cdmara clara parece mais complexa para
Fontanari, uma vez que “suscita esse olhar a ir ver as imagens alhures”. Para
ele, isso requer um “contato direto, palpavel, sensual com esse mundo sensivel
que nos envolve”, ou seja, “fora dessa condicdo de simples superficie da
imagética” (FONTANARI, 2015, p. 74). Nessa obra em que Barthes buscava “o
grau zero do olhar”, ele observa que a foto é objeto de trés praticas: “fazer,
suportar e olhar” (BARTHES, 2015, p. 17).

Barthes tratava as mensagens fotograficas pela perspectiva do
observador e nao daquele que as produz. Nesse sentido, surgem trés nogdes
barthesianas designadas como: Spectador (todos nés que olhamos); Operator
(o fotografo) e Spectrum (o alvo, o referente, aquele que é fotografado)
(BARTHES, 2015, p. 17). De maneira imaginaria, diante da passagem do corpo
para a imobilidade, o sujeito torna-se espectro, embalsamado pelo gesto do
fotégrafo que fixa para sempre sua imagem.

Nesse interim, € impossivel nao refletir a relagdo da camera fotografica
como camara mortuaria, uma vez que ela é a responsavel pela transformacao
do sujeito em objeto, empalhando-o, mumificando-o. E a morte por meio da
imagem. Todas estas questdes levantadas por Barthes revelam uma relacéo
com a morte: a morte do momento, do presente, do sujeito. Toda fotografia é o

retorno do morto, pois aquele que ali se encontra ja ndo existe mais. Quer o
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sujeito ja esteja morto ou nédo, “qualquer fotografia € essa catastrofe”, afirma
Barthes (2015, p. 81).

Pode-se estabelecer, aqui, um primeiro paralelo com Dora Maar a partir
de uma relacédo de contrarios. Enquanto ela ocupa a posicdo de produtora de
imagens (o Operator), surpreendendo alguma coisa ou alguém pelo pequeno
orificio da camera, da mensagem fotografica, Barthes € espectador: “é tudo que
posso fazer, ja que nao sou fotografo”, pontua (2015, p. 34).

O titulo “A camara clara” torna evidente a referéncia a fotografia.
Contudo, nédo se pode negar que Barthes joga com certo paradoxo. Enquanto a
maioria dos autores optaram pelo uso do termo “caixa preta” — como Vilém
Flusser, por exemplo, na obra Filosofia da Caixa Preta (1983) — para tratar da
imagem fotografica, Barthes, ao contrario, fala em “camara clara”, o ancestral do
que hoje conhecemos por camera obscura, e que consiste num processo
bastante simples e rudimentar de fabricacéo de imagens.

Philippe Dubois (2012, p. 130) em O ato fotogréfico, assinala que a
camara clara (camera lucida), inventada em 1807 por W.H. Wollaston, ndo deixa
de funcionar como a camera obscura, sob a mesma logica indiciaria, ambas
fazem parte de um processo 6tico de obter imagens por cépia direta.

O principio de funcionamento da camara clara € muito simples, explica
Dubois. Trata-se do olho do telescépio munido de um prisma, um jogo de espelho
e lente, fixado a uma haste imoével presa em uma mesa de desenho. Para que a
reproducao acontega, basta que “o ‘pintor’ ajuste seu olho no visor, enquadre
seu objeto e deixe sua mao correr pelo papel, tragcando simultaneamente na folha
o que o olho vislumbra” (DUBOIS, 2012, p. 131).
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Fig. 51 e 52: Camera lucida (WOLLASTON, William H.) (reprodugéo O ato fotografico)
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A diferenga entre a cdmara clara e a escura reside no fato de a primeira
ter a representacdo de forma direta: “nada de tela, de projecédo ou de decalque:
nada de intermediario. Aquilo passa diretamente do olho a mao, é como se o
proprio corpo do pintor, ou pelo menos seu cérebro, desempenhasse o papel de
camera”. De fato, a camara clara ndo € diretamente utilizada pela fotografia,
porém, n&o deixa de revelar “caracteristicas do meio”, por exemplo, “o dispositivo
otico como proétese do olhar” (DUBOIS, 2012, p. 131).

Passemos a outro paralelo com Dora Maar: uma relagdo metaférica
entre Barthes e a cdmara clara e Dora e a camera escura. Primeiro no sentido
literal do termo: a referéncia que Barthes faz ao objeto rudimentar, utilizando-o
como titulo da sua obra; a foto escolhida pelo autor para a abertura do livro,
revelando um facho de luz que, talvez, sirva para esclarecer o intelecto do leitor,
guiando-o pelo caminho da interpretagao textual e imagética, ao passo que, em
Dora, ha o trabalho com esse aparelho moderno na captura de imagens,
buscando jogar com os elementos constitutivos da imagem (linhas, relagao de
luz e sombra, preto e branco) promovendo sentidos outros na imagem. Além
disso, podemos entender o titulo da obra barthesiana como a clareza do olhar
ou uma imagem que ilumina.

Segundo Fontanari (2015, p. 80), essa iluminagdo “diz respeito a
sensibilidade, ao afeto”. J4 nas imagens de Dora, ha um embagamento dos
sentidos, causado, primeiramente, pela atmosfera de mistério na qual a foto é
envolvida, a obscuridade do momento que a antecede e ao qual o espectador
nao tem acesso, como: as habilidades da fotégrafa, a escolha do tema, o foco e
a definicdo das proporgbes do que permanece ou nao no enquadramento; o
espectador precisa ler a imagem sem saber o que a motivou.

O pensamento barthesiano, nesse caso, oferece um caminho para a
leitura de uma imagem e serve-nos de orientagdo. Dora, ao contrario, é o olho
que se esconde por tras da caixa preta (camera escura) a espreita, tal qual a
fotografia Homem com a cabeca mergulhada em um bueiro (Fig. 28). Além de
se colocar atras da objetiva, Dora ainda se fechava na cémara escura
(laboratdrio fotografico vedado a luz) para manusear e revelar os materiais

fotossensiveis.
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Quanto a preferéncia de Barthes pela expressao cdmara clara, Fontanari
aventa a hipotese de uma relagdo maior com a presenga do corpo do fotégrafo
no momento do registro, bem como com o “carater mais manual e artesanal
desse tipo de trabalho”. Talvez esse gesto lhe conferisse a aura benjaminiana,
indica Fontanari, ao fazer das imagens fotograficas mais do que uma simples
representacdo técnica, “um algo a mais que as humaniza e que as religa ao
referente” (FONTANARI, 2015, p. 76). Entretanto, o préprio Barthes (2002, p.
929) quando questionado acerca do assunto, responde que, ao escolher tal
titulo, estava apenas jogando com uma ideia contraditoria, invertendo os
esteredtipos.

No tocante as fotografias utilizadas (e comentadas) por Barthes na
concepcao de A cdmara clara, muitos estudiosos questionaram sua escolha. O
autor recorreu a revista Nouvel Observateur Photo, da qual extraiu o material
imageético. Algumas das fotos escolhidas ndo séo célebres, tampouco recentes;
ao contrario, séo fotos antigas da vida privada. Sobre isso, Barthes (2015, p. 16)
esclarece: “resolvi tomar como ponto de partida de minha busca apenas algumas
fotos, aquelas que eu estava certo de que existiam para mim. Nada a ver com
um corpus: somente alguns corpos”.

No trecho de uma das entrevistas publicadas nas Oeuvres Complétes
(OC, V, 2002), o autor revela que, durante a construgao do livro A cdmara clara,
ele se colocava diante de varias fotografias “escolhidas arbitrariamente” e
buscava refletir o que sua consciéncia dizia acerca da “esséncia da fotografia”.
Por meio deste método o autor procurava saber por que certas fotografias lhe
tocavam, intrigavam, agradavam, e outras ndo. As fotos escolhidas por Barthes
para o livro sdo unicamente “argumentativas”, servem para falar de “certos
assuntos”; correspondem simplesmente aos “momentos do texto” (BARTHES,
2002, p. 936).

Desse modo, guiado por um critério no qual prazer e desejo pudessem
leva-lo a algum resultado diante de tais imagens, Barthes chegou aos conceitos
de studium e punctum. Apesar de afirmar ser possivel encontrar os dois
conceitos em uma mesma foto, o autor estabelece uma clara diferenca entre
eles: o studium é o interesse geral e cultural, civilizado; correspondente ao
trabalho do fotégrafo que tenta agradar (de certa forma) o gosto do espectador;

ele informa, comunica. No entanto, constatou que certas fotografias o tocavam
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para além do interesse geral; antes, algumas imagens provocavam sua
sensibilidade por um detalhe que alegrava, cativava, surpreendia de uma forma
enigmatica, o que ele denominou como punctum: “o punctum de uma foto € esse
acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)’ (BARTHES,
2015, p. 29). Diante disso, o autor indica que, ao contrario do studium, no qual
exercemos nossa consciéncia, o punctum parte da cena (foto) em nossa diregéao,
como uma flecha, e nos transpassa.

Dessa forma, os sentidos 6bvio e obtuso associam-se ao studium e ao
punctum, respectivamente: o 6bvio tal qual o studium é a evidéncia, € um sentido
que vem a mim, destinatario da mensagem; e o obtuso, tal qual o punctum, pode
ser descrito, mas ndo nomeado, “minha leitura fica suspensa entre a imagem e
sua descricao”. O obtuso (punctum) perturba, desestabiliza; € auséncia, o que
grita em siléncio na fotografia. Em suma, o Terceiro sentido (ou punctum) é o
lugar “onde cessam a linguagem e a metalinguagem articulada”; tudo o que se
pode dizer de um filme ou de uma foto pode ser dito num texto escrito, “salvo o
que constitui o sentido obtuso” (BARTHES, 1990, p. 57). Nesse sentido, o
punctum é o campo do indizivel, apresenta-se no “campo cego” da imagem:
“Seja 0 que for o que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto &
sempre invisivel: ndo é ela que vemos”, arremata Barthes (2015, p. 15).

Assim como o escritor diante de algumas fotografias se depara com esse
detalhe que possa lhe tocar, esse “ndo sei o qué” que parte da imagem,
sensibiliza e ilumina, eu também fui tocada diante das imagens capturadas por
Dora Maar: ao vé-las, senti que algo me afetou, meu corpo reagiu diante daquilo,
da imagem fotografica diante de mim. Talvez, estivesse ali um punctum, meu
punctum.

Ancorada nas reflexdes barthesianas, creio que o punctum pode afetar
cada individuo de maneira diferente, ou semelhante, dependendo da meméaria e
dos saberes de cada um. Nao compreendo o punctum como um elemento
pessoal, intransferivel; ele pode se repetir e até mesmo coincidir, atuando no
inconsciente coletivo. Obviamente a leitura de uma imagem €&, em parte, pessoal,
€ um produto (ou consequéncia) daquele que vé, mas o punctum, enquanto
aquilo que me toca, é também (ou pode ser) aquilo que toca o outro. Cada

espectador olha e 16 uma imagem de forma Unica, no entanto isso ndo impede
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que o punctum contido na cena possa nos atingir — a mim e a qualquer outro
leitor — da mesma maneira.

Cabe ressaltar que A cdmara clara nao é uma teoria da fotografia, mas,
em parte, uma fenomenologia, afirma Barthes (2015, p. 25), “vaga, desenvolta,
cinica mesmo” que “aceitava comprometer-se com uma forca, o afeto”. E
necessario pontuar que esse afeto pode ser gerado, também, por meio de uma
experiéncia coletiva ou compartilhada da obra tal como ela é concebida, com
suas cores, linhas etc.

A obra A camara clara figura um olhar sobre a imagem fotografica do
lugar do sujeito, do observador, e nao daquele que a produz; daquele que olha
e ao mesmo tempo sente-se olhado pela foto, de maneira tal que ela o fere ou
perturba. Uma possivel reflexdo acerca da prerrogativa do olhar parte de
Fontanari e seu estudo da figura mitolégica de Medusa, relacionando o punctum
a Gorgona e seu olhar mortifero.

Philippe Dubois é o primeiro a percorrer a histéria de medo e terror
suscitada pela cabega da criatura mitolégica, passando pelos congelamentos,
petrificagdes e mortes (consequéncias para aqueles que ousavam encarar seu
olhar) para, entao, tratar da fotografia. De acordo com o poeta romano Ovidio,
citado por Dubois, havia trés Gdorgonas, irmas, filhas de divindades marinhas;
duas eram imortais, mas a terceira ndo: seu nome era Medusa. O significado de
Gorgos em grego é: horrivel, aterrorizante. Segundo a lenda, antes de se tornar
um monstro assustador, Medusa era uma mulher extremamente bela. Poseidon,
seduzido por sua beleza, a violentou no templo da deusa Minerva, da qual
Medusa era sacerdotisa; ela, entdo, acabou sendo punida pela deusa que,
enfurecida, transformou seus cabelos em serpentes e qualquer um que olhasse
para ela seria transformado em pedra. Diante disso, observa-se que a figura de
Medusa € marcada por um paradoxo de fascinio e repulsa, atracéo e pavor,
associado a figura mitologica e ao poder de morte que emana de seus olhos;
quem ousasse olha-la era petrificado e transformado em objeto de
representacdo. Medusa esta relacionada a obscuridade, a noite e as trevas.

Fontanari, em sua analise, cita o escritor e historiador de arte Jean Clair,
que a define como “guardia entre dois mundos, aquele dos vivos e aquele dos
mortos, aquele das coisas que se veem e das quais nao se pode ver, aquele da

ordem e da razdo e aquele da loucura e do caos”. Para ele, sua natureza é dupla
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e “invisivelmente ambigua” como tudo que se refere ao olhar (apud FONTANARI,
2015, p. 118).

Concomitante a lenda de Medusa, o mito de Perseu, um semideus, conta
que o rei Acrisio, de Argos, tinha uma filha, Danea. Desapontado por ndo ter um
filho, o rei consulta o oraculo e este lhe diz que ele teria um neto, cujo destino
era matar o avd. Aterrorizado, o rei trancou a filha numa torre e afastou seus
pretendentes. Mas Zeus, disfarcado de chuva de ouro, visitou-a na torre e ela
deu a luz a Perseu. O rei quando soube ficou furioso e colocou filha e neto numa
espécie de arca e jogou-os no mar, mas as ondas os conduziram até a ilha de
Sérifos onde foram encontrados por um pescador que os levou até o rei
Polidectes; este os acolheu e lhes deu abrigo. Quando o rei passou a cobigar
Déanea, Perseu a defendeu; o rei, entdo, o desafiou a lhe entregar a cabecga de
Medusa, que transformava quem a olhasse em pedra. Para vencer o desafio,
Perseu contou com a ajuda de alguns deuses do Olimpo, que lhe ofereceram
determinados instrumentos: o capacete de Hades, que tornava invisivel quem o
usasse, as sandalias aladas de Hermes e o escudo de Atena. Por meio do
escudo, Perseu pbde fitar o reflexo da Medusa e, assim, decepou-lhe a cabeca,
sem olhar diretamente para seu rosto. Com a cabeca de Medusa em um saco,
Perseu voltou para Sérifo e durante um banquete, no momento de entregar a
cabeca da Gorgona para o rei, ele retirou-a da mochila e ergueu-a na diregao
deste e de seus convidados. Todos ficaram paralisados na posi¢ao que
ocupavam, tornando-se estatuas de pedra, imagens, representagdes daquilo
que foram outrora.

Nesse caminho, diante da petrificagdo causada pelo olhar de Medusa,
penso em um novo produto que é gerado a partir do real e estabeleco um
paralelo, com a foto. Assim como as pessoas que, ao encarar a Gorgona, se
tornaram estatuas de pedra, deixaram de ser pessoas reais, carnais,
transformando-se em algo novo, algo criado a partir do que existiu, também
ocorre com a foto, ela representa algo que nao existe mais. A partir do
movimento do dedo do fotégrafo, o que esteve diante da objetiva, pessoa ou
objeto deixa de sé-lo transformando-se em nova criagdo, em imagem.

Diante disso, compactuo com a leitura de Fontanari: o mito de Perseu
evoca, por meio de metaforas, o ato fotografico. Primeiro, a lenda relata que o

herdi se encontrava munido de todas as armas (apetrechos) necessarios para a
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decapitacdo de Medusa; assim como o fotografo que, para capturar uma
imagem, utiliza a cdmera e outros acessorios especificos. Além disso, nem o
herdi nem o fotégrafo encaram a cena diretamente: Perseu utiliza o escudo como
espelho, fitando Medusa através dele, e o fotografo utiliza a objetiva, mirando
através de seu orificio. Fontanari observa que o corte da cabeca se assemelha
a tiragem da fotografia e que ambos os acontecimentos dependem da mediagéo
de um instrumento (FONTANARI, 2015, p.122).

O ponto comum entre o mito de Medusa e o pensamento barthesiano
aponta que a imagem da Gorgona aprisionada para sempre no escudo de
Perseu continua a provocar pavor, como uma mascara, uma fotografia de
Medusa eternizada. Tal percepg¢ao é também anunciada por Barthes ao se
colocar diante de algumas fotografias e observar que elas sdo como “um quadro
vivo, a figuracdo da face imével e pintada sob o qual vemos os mortos”
(BARTHES, 2015, p. 34). Penso que essa € a imagem da Gérgona eternizada
no escudo do herdi: sua cabega é como uma mascara; uma imagem capturada,
como a fotografia que, além de anunciar o terror da morte, permite ficar cara a
cara com ela.

Fontanari associa a figura aterradora de Medusa a representagcdo do
instantaneo, petrificando num curto espago de tempo quem ousasse encara-la;
o individuo passa, entao, da vida a morte, tornando-se todo imagem diante do
olhar do observador (FONTANARI, 2015, p. 125). E assim também na fotografia:
num piscar de olhos, ou a partir do toque do dedo do fotdgrafo sob o disparador
da objetiva, o sujeito é transformado em objeto, vive uma “microexperiéncia de
morte”, passa a imobilidade, torna-se “verdadeiramente espectro” (BARTHES,
2015, p. 20). O autor aborda o poder do olhar de Medusa associando-o com o
punctum barthesiano, visto que o conceito também é percebido como algo
aterrador, que fere e mortifica. Além disso, para Fontanari, ndo é simplesmente
o contexto de horror e espanto capturado pelo fotégrafo que requer atengcédo, mas
o olho e o préprio olhar do individuo fotografado diante da objetiva encarando
tanto a camera quanto o fotografo, e que, mais tarde, estardo diante do
espectador e continuarao a olhar (FONTANARI, 2015, p. 131).

Nesse caminho, € notavel que o punctum revela-se no olhar. Nao no
olhar daquele que foi fotografado, todavia, pelo olhar, por meio do olhar

direcionado para a fotografia, do olhar do leitor que encara, que olha, que
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observa a imagem e enxerga alguma coisa que foi capturada pelo fotdégrafo e
permaneceu ali. O punctum, além da cena fotografada, reside também no olhar
do espectador que passa a ser afetado quando se coloca diante da imagem. As
observacdes em torno do olhar de Medusa sao pertinentes a esta pesquisa na
sua relagdo com a fotografia, o ato fotografico e o punctum. Seu olhar mortifero
tem poder de petrificar, assim como a objetiva imobiliza um objeto ou um
individuo. Essa correlagcdo é marcada pelo olhar, por aquilo que fixa e mumifica
o sujeito fotografado; que mortifica e fere o espectador, observador da cena
apreendida pela objetiva. O olhar de Medusa, tal qual o punctum, afeta, de
alguma maneira, aquele que pousa sobre eles o olhar.

Para Barthes (2015, p. 42), o punctum é, frequentemente, um detalhe,
um “objeto parcial”’, e assim, para ele, dar exemplos de punctum é o mesmo que
entregar-se. Ao analisar uma fotografia de uma familia negra americana feita por
James van der Zee (Fig. 53), em 1926, ele observa o studium, o 6bvio na
imagem. A leitura da foto se inicia a partir de seu conhecimento cultural, isto é,
com a familiaridade, responsabilidade, conformismo, “endomingamento”,
esforco de promocéo social para parecer-se com o branco. Além disso, Barthes
afirma que todas essas caracteristicas lhe interessam, mas nao lhe afetam. O
que punge o escritor, o0 sentido obtuso na foto, é a “larga cintura da irma (ou da
filha), seus bragos cruzados por tras das costas, a maneira de uma colegial, e
sobretudo seus sapatos de presilha” (BARTHES, 2015, p. 42; grifos do autor).
Sem ter relagédo alguma com a moral ou 0 bom gosto, ele revela que o punctum
nessa imagem |he suscita uma “grande benevoléncia, quase um
enternecimento” (2015, p. 42).

Entretanto, o que o emocionaria seria o verdadeiro punctum (para ele)
fixado no colar que a negra trazia no pescogo, e ndo seus sapatos de presilhas,
pois esse era 0 mesmo colar usado por sua tia (irma de seu pai que nunca se
casou e viveu por muitos anos junto de sua méae). Diante disso, Barthes (2015,
p. 52) constatou que o punctum, por mais incisivo que fosse, ndo era imediato,
poderia se apresentar com “certa laténcia”.

A leitura de Barthes nos coloca algumas provocagdes. Por que o
punctum de seu olhar estaria na figura da mulher negra com o colar? A imagem
nao parece sugerir tal observagao. Estaria o escritor jogando com uma hipotese?

Se, além da foto, as unicas informacgbes que constam sao a legenda “Retrato de
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familia” e o ano, como ele chegou a constatagcdo de que ela nunca se casou?
Como ele estabeleceu a relagdo daquela mulher com sua tia? De fato, ndo ha
como saber o que o levou a essa leitura, porém, caso nao exista fato que
conduza a essa reflexao, a leitura fica comprometida por ser demais subjetiva e
hipotética.

Ora, toda leitura tem sua parcela de subjetividade, entretanto, é
necessario encontrar no texto — ou na imagem — elementos que direcionem o
leitor por um caminho coeso. Fotografia é criagdo também, é imagem montada,
sobre a qual o fotégrafo ilumina, indica, consciente ou n&o, a dire¢gdo que o
espectador devera seguir. Na foto analisada por Barthes, as linhas, os
contrastes, esse jogo de luz e sombra mostram que existe um caminho por onde
o leitor devera seguir. Por que, na primeira leitura, Barthes se deteve na larga
cintura da mulher? O que conduziu seu olhar a esse ponto? A construcao feita
pelo fotdgrafo, reflito — e isto parece certo para mim.

Tanto o homem como a mulher sentada usam roupas pretas, o fundo é
escuro, a parede, as cortinas, somente a mulher em pé usa um vestido xadrez,
no qual as listras brancas se encontram na horizontal, principalmente na regiao
da cintura, o que aumenta ainda mais sua circunferéncia. O tapete também é
claro, contrastando com o piso escuro; noto poucos aderecos na decoragao. O
rosto da mulher sentada esta iluminado sobremaneira, assim como as listras
brancas e a gola da roupa da mulher em pé. Atras dela, uma fresta da cortina
entreaberta permite que um facho de luz branca incida sobre seu ombro. A
posi¢cao da mulher em pé com os bragos cruzados por tras das costas é curiosa,
como Barthes observou, lembra uma colegial (talvez por isso ele tenha pensado
nela como uma solteirona?). Isso faz parte do studium, € o que o fotégrafo
construiu, e parte dessa construgdo nos traz elementos que estdo no nivel da
informacdao, € o Obvio, tal como classificou Barthes, é perceptivel pelo
espectador, que investe ai sua memoria, sua cultura. Mas o punctum também
esta presente na imagem assim como o studium, e esse caminho, essa espécie
de corredor construido pelo fotografo, pelo qual o olhar passeia, € ocupado por

ambos. O punctum pode ser subjetivo, mas o caminho que conduz a ele, nao.
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Fig. 53: Retrato de familia (ZEE, James van der, 1926) (reprodug¢éo A cdmara clara)

O autor acena, em varios momentos do texto, a possibilidade de
existéncia do punctum. Na primeira parte (até o fragmento 24) ele é o detalhe na
cena, aquilo que afeta o espectador. Ja na segunda parte, Barthes (2015, p. 54)
admite que seu “prazer” era um mediador “imperfeito” e que “‘uma subjetividade
reduzida ndo poderia reconhecer o universal’. Ele tinha de encontrar a
“evidéncia” da Fotografia. A partir disso, Barthes aponta a existéncia de um outro
punctum; esse novo punctum é o Tempo, a representagado pura do chamado
“‘noema” da fotografia: o “isso-foi”. Ao contrario das outras imagens, o autor
considera que a fotografia sempre traz consigo seu referente, ndo se separa dele
e nem se distingue daquilo que representa. O referente da fotografia ndo é o
mesmo que dos outros sistemas de representacao, pois ela ndo simula nada, ao
contrario, atesta que aquilo que vejo de fato existiu, representa-se, ou seja, “na
Fotografia jamais posso negar que a coisa esteve la” (BARTHES, 2015, p. 67;
grifos do autor).

A impossibilidade de negar que a coisa fotografada realmente existiu
projeta sua realidade no passado e a conjung¢ao entre realidade e passado
constitui o “noema”. Tal esséncia, a “ordem fundadora” da fotografia, para
Barthes, € cunhada de ‘“isso-foi” (¢ca a été): ndao se pode negar que o

sujeito/objeto fotografado esteve |a, porém, ndo esta mais (BARTHES, 2015, p.
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67). E o presente coexistindo com o passado. E a relagéo da fotografia com a
morte.

O fascinio de Barthes ao olhar uma foto o levava a refletir no “isso-foi”,
no fato de que ela simplesmente imortaliza um momento, um objeto ou uma
pessoa por quem se possa brotar um interesse. A imobilidade da foto reporta ao
passado, algo se colocou diante do pequeno orificio e ali permaneceu para
sempre, portanto, a imagem viva de uma coisa morta. E a evidéncia clara daquilo
que foi. Sendo a fotografia a certeza daquilo que foi, sua esséncia consiste em
ratificar o que ela representa, ela ndo inventa nada, ndo simula nada, antes é a
prépria autenticagdo. “Toda fotografia € um certificado de presenga”, na qual o
“‘poder de autenticagdo sobrepde-se ao poder de representagédo”; a fotografia “é
um testemunho seguro, mas fugaz” do que passou, ja que “ela € desprovida de
futuro” (BARTHES, 2015, p. 73;80).

Diante disso, tem-se a certeza de que o objeto existiu, ou o fato
aconteceu e, apesar de sua auséncia, ele esteve onde é visto. Para Barthes,
esta ai a loucura, a “alucinacédo temperada”, pois, de um lado, ndo esta la, mas
do outro isso realmente esteve, uma imagem com “tinturas do real” (2015, p. 96;
grifos do autor). Nesse caminho, conclui: “a Fotografia torna-se entdo, para mim,
um médium estranho, uma nova forma de alucinagdo: falsa no nivel de
percepgao, verdadeira no nivel do tempo” (BARTHES, 2015, p. 96; grifos do
autor).

Ao refletir acerca desta constatacao barthesiana, € possivel supor que o
autor s6 pode referir-se a certo tipo (ou tema) de fotografia, no caso, o retrato,
pois, nas fotografias criadas na fase surrealista de Dora, qual seria a marca do
passado? E se o punctum da foto é o “isso-foi”, ou, aquilo que esteve diante da
objetiva ja ndo existe mais (relacdo da fotografia com a morte), o punctum na
imagem sera sempre 0 mesmo e igual para todos os espectadores. Nesse caso,
concordo com o escritor quanto a esséncia da fotografia poder ser sua relagéao
com o passado, com a morte, mas nao o punctum. O punctum de uma foto
encontra-se, a meu ver, em um espacgo construido pelo fotégrafo com base nos
elementos constitutivos da imagem, que podem gerar um corredor. Mais
coerente, por certo, dizer punctual, uma vez que o leitor, ao langar sobre ele o

olhar, podera ser afetado.
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Cabe ressaltar uma semelhanca entre o punctum barthesiano e o
conceito de aura em Walter Benjamin. Ambos os autores, em espago e tempo
distintos, tratam de conceitos presentes na imagem fotografica. Tentarei esbogar
uma perspectiva de didlogo entre eles, para, mais a frente, aproximar esse
conceito benjaminiano de um outro desenvolvido por Barthes e que podera dar
mais firmeza as analises presentes em nosso trabalho de pesquisa.

Em entrevista concedida por Barthes, no final dos anos 1977, intitulada
“Sur la photographie”, na qual reflete sobre a fotografia e sua importancia para a
sociedade, quando interrogado se a fotografia seria um sistema de escrita
condicionado por um processo industrial, responde: “a fotografia e o cinema séo
produtos puros da revolucdo industrial’. Porém, diferentemente da “estética
cinematografica que funciona a partir de valores estilisticos, a fotografia € uma
espécie de parente pobre da cultura; ninguém a assume” (OC, V, 2002, p. 932).
Nesse interim, o autor nota que, até aquele momento, havia poucos textos que
tratassem da fotografia. Barthes, entdo, reconhece, em um texto de Benjamin,
um estudo significativo, “é bom porque € premonitério” (OC, V, 2002, p. 932).

O ensaio “Pequena historia da fotografia” (1931), de Benjamin (1892-
1940), antecede em quase cinquenta anos a obra barthesiana A camara clara.
Nesse ensaio, o filésofo alemao opde arte e ciéncia. Ao considerar a fotografia
a partir de um eixo histérico, o autor inicia seu texto comparando a origem da
fotografia e da imprensa, lembrando os esforgos de varios pesquisadores para
fixar as imagens.

Diante da opiniao que comparava a objetiva com um conceito de arte
“alheio a consideracgéao técnica”, Benjamin chama atencgao para o carater técnico
da fotografia e, ao relaciona-la com a pintura (que passa a valer apenas como
testemunho do talento do autor), aponta que na foto “surge algo de estranho e
de novo que néao se reduz ao génio artistico do fotégrafo”; “algo que ndo pode
ser silenciado, que reclama aquele que viveu ali, que também na foto é real, que
nao extingue-se na arte” (BENJAMIN, 1987, p. 93).

No que diz respeito a imagem, Benjamin observa dois extremos que se
tocam. Primeiro, “a técnica mais exata pode dar as suas criagdes um valor
magico que um quadro nunca mais tera para nés”. Segundo, “o observador sente
uma necessidade de procurar nessa imagem a pequena centelha do acaso, do

aqui e agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem”. Nesse caminho, o
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autor salienta que é “como se estivessem diante de um aparelho que pudesse
gerar uma imagem com aspecto tdo vivo e veridico como a propria natureza”
(BENJAMIN, 1987, p. 95).

Nesse ensaio, Benjamin evoca, pela primeira vez, o conceito de aura
para falar da fotografia. Comparando algumas fotos, alguns retratos, o autor
considera: “havia uma aura em torno deles, um meio que atravessado por seu
olhar, Ihe dava uma sensagéao de plenitude” e “que se refugiava até nas dobras
da sobrecasaca, que ndo é o simples produto de uma camara primitiva”
(BENJAMIN, 1987, p. 99). Na concepcéo do autor, “o decisivo na fotografia
continua sendo a relagao entre o fotdgrafo e a sua técnica”. Por isso, ele deixa
de lado a esfera sufocante da fotografia convencional (principalmente o retrato),
para buscar “as coisas perdidas e transviadas” nas imagens que “sugam a aura
da realidade como uma bomba suga a agua de um navio que afunda”
(BENJAMIN, 1987, p. 101).

Mas, afinal, o que é aura? Segundo Benjamin (1987, p. 101) “é uma
figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢ao unica
de uma coisa distante, por mais proxima que ela esteja”’. As semelhangas entre
as reflexdes de Benjamin e Barthes sao consideraveis. Entretanto, nao irei me
ater a essas questodes, pois nao é o foco desta pesquisa. Contudo, citarei apenas
algumas relagdes que podem dialogar com o tema estudado.

No ensaio “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica” (1936),
Benjamin (1987, p. 174) declara: “a aura acena pela ultima vez na expressao
fugaz de um rosto, nas antigas fotos”. Nesse contexto, &€ notavel a harmonia
entre 0 pensamento de Barthes e Benjamin no tocante a imagem fotografica,
ambos consideram a fotografia efémera, um simbolo de recordagao e lembranga
que ao remeter ao passado carrega a marca da auséncia e da morte. Os autores
acreditam que, quando a imagem fotografica se distancia desse universo, torna-
se banal. Nesse caso, podemos nos questionar: as fotografias publicitarias ou
mesmo as experimentais, construidas, de Dora Maar, seriam banais? Acabo por
me lembrar que Benjamin simpatizava com o movimento surrealista e, naquela
época, Dora ja circulava entre os membros do movimento.

Uma outra consonancia entre os dois autores pode estar na relagcéo
entre os conceitos de punctum e aura, como dito anteriormente. Num primeiro

momento, a aproximagao de ambos 0s conceitos pode parecer possivel, pois o
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punctum, expressao proveniente do latim, é compreendido, a partir da definigdo
barthesiana, como aquilo que punge, corta, fere, sensibiliza, afeta. Nas palavras
do autor, o punctum é: “picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno
corte — e também lance de dados” (BARTHES, 2015, p. 29).

Este termo, “lance de dados”, utilizado pelo escritor, remete,
primeiramente, ao complexo poema “Um lance de dados jamais abolira o acaso”,
de Stéphane Mallarmé (1842-1898), no qual ha justamente o acaso. Com
estrutura métrica ndo convencional, abolindo os versos alexandrinos e
reformulando a rima, o poeta francés faz uso de palavras em negrito, caixa alta
e italico, além de construir imagens poéticas numa composigdo que possibilita
diversos caminhos de leitura e multiplos sentidos. No prefacio de Um lance de
dados (2013), organizado e traduzido por Alvaro Faleiros, estamos diante de
uma embarcagao que submerge e da figura de um “Mestre”, no alto, “um anciao
que, do fundo de um naufragio, ousa atirar os dados ao encontro de seus
herdeiros, em meio a bruma do acaso” (SISCAR, 2013, p. 21). O desafio, o lance
de dados, seria mais forte que o acaso? Mallarmé finaliza seu poema com a
frase: “Todo o pensamento produz um lance de dados”, no qual o jogo é o
pensamento que surge, mas ele nao abole o acaso (FALEIROS, 2013, p. 27).
Diante disso, penso que, talvez, pode ser que Barthes tenha refletido sobre o
punctum enquanto algo que surge do acaso, como o poema de Mallarmé. Sendo
assim, é possivel que exista acaso em uma imagem construida?

Apesar de Barthes e Benjamin utilizarem o termo “acaso” para descrever
seus conceitos, existem algumas diferengas. O punctum é aquilo que se
desprende do objeto fotografado, parte da cena e nos atinge; € o inominavel da
imagem. A aura, por outro lado, é o trago do trabalho humano (no caso, o
fotégrafo) esquecido na coisa; o aqui-agora da arte. No entanto, o punctum, em
parte, também é. Pois, para perceber o punctum (assim como a aura) é
necessario que ele esteja na imagem, que o fotégrafo o tenha capturado através
do olho da camera ou que ele o tenha construido, ou ressaltado estas
possibilidades de punctuns em sua fotografia. Talvez, tanto o punctum quanto a
aura guardem mais proximidades do que concepgodes que os afastam. No caso
das fotografias de Dora Maar, penso no punctum como resultado de um jogo

conduzido pelo fotografo. Um jogo conduzido por um corredor punctual.
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Nesse caminho, uma outra nog¢do que se aproximaria do conceito
benjaminiano de aura seria o que Barthes chama de ar; aquilo que da alma a
fotografia. Nas palavras do autor: “o ar € essa coisa exorbitante que induz do
corpo a alma — animula, pequena alma individual, boa em um, ma em outro”.
Mais sutil do que o punctum, o ar € “algo indizivel: evidente (€ a lei da Fotografia)
e todavia improvavel (ndo posso prova-lo). Esse algo é o ar’ (BARTHES, 2015,
p.90).

Nesse contexto, Barthes observa que o ar esta além de ser considerado
uma simples semelhanga. Talvez ele seja algo de “moral”’ que traz incrustado no
rosto fotografado o reflexo de um “valor de vida”. O autor comenta uma fotografia
que Richard Avedon (1923-2004) fez do americano Philip Randolph (1889-1979).
Nesta foto (Fig. 54), Barthes I&€ um “ar de bondade” no rosto do lider do
movimento trabalhista negro. Para ele, o ar é essa “sombra luminosa que
acompanha o corpo; e se a foto ndo chega a mostrar esse ar, entdo o corpo vai
sem sombra, e uma vez cortada essa sombra, resta apenas um corpo estéril’
(BARTHES, 2015, p. 91).

Entdo o ar, ou a aura, se manifesta apenas na imagem de um ser
humano? Considerando as observagbes tecidas acerca das fotografias
analisadas por Barthes, acredito que sim. Mas, e a fotografia de Daniel Boudinet
- Polaroid - presente na capa interna de A cdmara clara? Barthes nada diz em
seu livro, mas ele a escolheu para fazer parte dele. O punctum/ar, nao estaria
presente nesta imagem? Para que a fotografia fagca sentido, indica o escritor, e
provoque uma reflexao no espectador, é necessario o olhar do fotégrafo, que ao
desempenhar seu trabalho, consiga capturar numa cena o punctum ou a aura.
Entretanto, penso que a construgdo da imagem pelo fotégrafo tal como ela se
apresenta ao leitor € que ofereceu a Barthes a possibilidade, o caminho para
vislumbrar o ar de bondade presente no retrato de Randolph, portanto, o

punctum, ou o ar, de uma foto é construido.
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Fig. 54: A. Philip Randolph (A familia, 1976) (AVEDON, Richard) (reprodugdo A

cémara clara)

Este é o trabalho do fotégrafo, na visdo de Barthes: dar a alma sua
sombra, seu ar, para que o sujeito ndo morra, nao fique privado de sua “imagem
verdadeira”. Na reflexao do autor, é preciso que a verdade do sujeito seja fixada
na fotografia.

Os elementos constitutivos da imagem, como a posi¢ao dos bragos de
Randolph que repousam ao lado do corpo numa curva suavemente obliqua, com
uma das méaos no bolso e a outra segurando o chapéu, o contraste entre o branco
do fundo da imagem com a roupa quase que totalmente preta (com excecao da
gola da camisa e de parte do colete), a expressao calma e serena nos seus olhos
e labios que ndo revelam nenhum indicio de poder ou autoridade. Esse ar de
bondade é, em parte, construido pelo fotégrafo.

Nesse ambito, surgem alguns questionamentos: sera que a produgao
fotografica de Dora Maar foi capaz de apreender o punctum, fixar a aura — ou o
ar —, daqueles que foram fotografados por ela? Creio que sim. Entretanto, o que
proponho neste estudo é refletir, sobretudo, acerca de um caminho de
punctualidades presente na imagem: a fotografia pontuada, como aponta
Barthes, que tende a afetar o espectador. Para ele, € como se a foto estivesse
salpicada, marcada por pequenos “pontos sensiveis”; “essas feridas sao
precisamente pontos” (BARTHES, 2015, p. 29).
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Para isto, devo me remeter ainda a outras reflexdes acerca do que seria
este punctum barthesiano, como ele se aproxima de outros conceitos e como ele
acaba se configurando como importante nogdo para a leitura de imagens
fotograficas. Ao tratar do punctum, trago ainda o filésofo e historiador de arte
Georges Didi-Huberman, que, em dado momento da obra Diante da imagem
(2013), associa a nogao de frecho ao punctum barthesiano.

Didi-Huberman inicia sua obra com a analise do afresco pintado por Fra
Angelico, Anunciagéo, por volta dos anos 1440. Durante a analise da pintura o
autor se debruga sobre as constru¢des luminosas da imagem e tece reflexdes
acerca do artista com o padrao estilistico de seu tempo, o Quattrocento? italiano.
Didi-Huberman abre mao de querer “clarificar” (2013, p. 23), imediatamente, as
duvidas impostas ao mundo das imagens pelo mundo do saber. Além de
questionar a legibilidade das imagens, o autor propde uma “rasgadura”, um
rompimento no ato de vé-las, exigindo do leitor um movimento instavel, de
“suspensao” e de “atengao flutuante” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 23).

Fig. 55. Anunciagcdo (FRA ANGELICO, 1940/2)

& Movimento cultural e artistico do século XV na Itélia, que engloba tanto o final da Idade Média
(arte gotica), quanto o comego do Renascimento.
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De acordo com o autor, é por meio dos detalhes representacionais que
a imagem se tornara realmente visivel. Quando ela passa a “emitir elementos
discretos de significagao visivel — elementos discerniveis enquanto signos”, ela
se torna visivel. Isso acontece porque algo na imagem soube evocar ou traduzir
temas ou conceitos, histérias ou alegorias: “unidades de saberes”. Assim,
tornando-se a imagem visivel, como se ela por si s6 se explicasse, faz-se, entao,
legivel, explica Didi-Huberman (2013, p. 20). Dessa forma, somos capazes de
Ié-1a, ler sua histéria e, atribuindo-lhe um carater narrativo, conferimos a imagem
uma existéncia infinita e inesgotavel. Quando as imagens, sejam elas pinturas
ou fotografias, apresentam icones faceis de identificar é porque eles (os icones)
fazem parte da bagagem intelectual e cultural comum do individuo. As categorias
de uma semiologia “incompleta” trazidas por Didi-Huberman sé&o trés: o visivel,
o legivel e o invisivel. Aqui interessam apenas dois.

O visivel seria o elemento de representacdo, no sentido classico da
palavra, e o invisivel o elemento de abstracdo, que extravasa os limites e se
desdobra em outra coisa, atingindo o espectador por outras vias (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 23). Nesse contexto, associo o studium barthesiano aquilo
que é visivel, ébvio, de carater cultural; e o punctum ao invisivel, isto &, aquilo
que se desdobra para além da cultura, do saber, da informacao.

Acerca da semiologia incompleta, Didi-Huberman afirma existir uma
alternativa que se fundamenta numa hipotese na qual as imagens nao se
sujeitam apenas a transmissao de saberes, mas atuam no cruzamento de
“saberes transmitidos e deslocados, de nao-saberes produzidos e
transformados”. Nesse caso, o olhar ndo pousaria sobre a imagem apenas para
reconhecer, para nomear o que se percebe, antes, “se afastaria um pouco e se
absteria de clarificar tudo de imediato”. Para o autor, esse afastamento
conduziria a uma “suspensao” de conclusao (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 23).

No tocante ao distanciamento, recordo Barthes (2015, p. 52) ao afirmar:
“fechar os olhos é fazer a imagem falar no siléncio”, ou seja, afastar-se,
metaforicamente, ndo olhar apenas com os olhos, mas também com a
imaginacao, permitir que a imagem remonte a consciéncia. Uma outra questao
que se assemelha ao fazer barthesiano € a suspensao. Suspender uma leitura
primeira, uma leitura imediata, para que o observador possa perceber o detalhe,

o invisivel naimagem, o punctum, o afeto. Além disso, lembro que o préprio texto
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barthesiano caracteriza-se por uma suspensdo de sentido, como afirmou
Perrone-Moisés (2007, p. 08). Dessa maneira, o espectador ndo apreenderia a
imagem por completo, imediatamente; antes, permitiria ser apreendido por ela.

Assim, essa fenomenologia do olhar proposta por Didi-Huberman (bem
como a fenomenologia da fotografia de Barthes) seria aceita por todos nés,
leitores de imagens. Ao imaginar com um limitado saber historico, romper-se-ia
tal saber e se deslocaria fazendo-o significar “noutra parte, de outro modo” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 24). Ressignificaria a imagem.

Retornar ao primeiro olhar, ao simples ato de olhar, ao ponto de partida:
o momento em que me coloco pela primeira vez diante da imagem. O autor
propde deixar de lado tudo que se julga saber apenas porque se pode nomear e
retornar ao principio, aquilo que o saber ndo é capaz de clarificar. E preciso voltar
“‘aguém do visivel representado, as condicbes mesmas de olhar, de
apresentagéo e de figurabilidade” que a imagem exibe desde o inicio, afirma Didi-
Huberman (2013, p. 24; grifos do autor). Isso € fenomenologia, compreender
uma coisa pela forma como ela se apresenta, afastando-se das ideias prontas e
pré-concebidas.

Entretanto, ele adverte que descrever uma imagem nao € olhar, isso &
contentar-se em buscar aquilo que a propria imagem da a ver. Se olho para a
imagem e nao vejo nada além daquilo que ela me da a ver, ndo é o nada que
vejo. E algo que me atinge e me envolve sem que eu possa apreendé-lo, sem
que se possa “prendé-lo nas malhas de uma defini¢ao”. Isso néo é visivel no
sentido de um objeto exibido ou delimitado, mas tampouco é invisivel, ja que
impressiona nosso olhar e vai além, ele é matéria. E um componente “essencial
e maci¢o” na apresentacao pictérica da imagem. Didi-Huberman define como
visual um “atributo acidental”, um acontecimento, um trecho (2013, p. 25).

O trecho é um acidente da representagao, um acidente soberano que
domina o todo e faz trabalhar a estrutura. Esse acidente € um sintoma (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 332-334). O sintoma é caracterizado por sua intensidade
visual, “seu valor de estilhaco”; € uma entidade semiotica de dupla face: entre o
estilhago e a dissimulacgéo, entre o acidente e a soberania, entre o acontecimento
e a estrutura. O sintoma se apresenta enquanto “signo incompreensivel’, mesmo
que sua “existéncia visual se imponha com estilhaco, evidéncia ou mesmo
violéncia” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 335).
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Assim, a nogdo de trecho encontra sua formulagado: ele € o sintoma.
Nesse caminho de formulagdes o proprio autor aproxima a nog¢ao de trecho ao
punctum barthesiano. Contudo, Didi-Huberman considera que existem algumas
diferencgas. Primeiro, o fato de que a nogao de trecho tem a pintura como campo
de origem, e o punctum, a imagem fotografica. Segundo, do ponto de vista
semantico, o frecho esta do lado da “zona [de afloramento] e da expanséao
frontal”, enquanto o punctum esta para o “ponto e para a focalizagao”. Terceiro,
o punctum barthesiano perde em “pertinéncia semiolégica” para ganhar em
“pertinéncia fenomenoldgica”: é perceptivel o “acidente visivel”, sua “dimenséo
de acontecimento”, mas em fungdo da “tonalidade afetiva” e ndo do campo
semantico. Ou seja, o punctum se encontra na imagem como um detalhe, o
detalhe que punge, que fere, que afeta. Desse modo, ndo haveria mais
substancia imagética a se interrogar, somente uma relagao entre um detalhe da
cena e o afeto que o recebe (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 339).

Entendo que o punctum, enquanto algo que fere porque gera afeto &,
sim, bastante subjetivo. No entanto, procurarei ler na fotografia de Dora Maar
algo mais proximo ao trecho, buscando me ater a relagdo entre punctum e
trecho, naquilo que ambos tém em comum: o sintoma.

Essa afirmacéo de Didi-Huberman sobre o ato de interrogar a imagem
vai ao encontro de uma outra, presente no seu livro Cascas (2017), escrito a
partir de sua visita ao campo de exterminio Auschwitz-Birkenau, na Polbnia,
onde seus avos morreram. Nesta obra, salpicada de fotografias feitas por ele,
Didi-Huberman estimula a pensar a imagem, desconfiar do que vemos,
interrogar. Diante da imagem, devemos “olhar como um arquedlogo”; olhar para
a imagem “apesar de tudo”, para saber mais, olhar além daquilo que ela da a ver
(DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 61). Nesse caso, o olhar atencioso e perscrutador
€ necessario, pois as fotografias sdo memodrias, historias, lugares e precisam do
espectador para escavar seus segredos, sdo peliculas de existéncia,
confidéncias e arquivos.

As foto-memodrias de Dora Maar, por exemplo, ndo sdo apenas
lembrancgas ou simples documentos/relatos de outrora. Elas interrogam nosso
tempo, sdo questionamentos e ao mesmo tempo recordagcdes. Sdo memorias

gue ndo morrem, que viajam, como suas fotografias que permaneceram durante
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anos embaixo da cama?®, cobertas de poeira, até que alguém se interessasse por
elas, fazendo-as circularem novamente e tornando possivel que eu as visse.
Esses arquivos redescobertos e reanimados por meus olhos me inquietam; sao
eles que induzem a pensar, interrogar.

Mas, de volta aos conceitos estabelecidos por Didi-Huberman em Diante
da imagem, o autor indica que o trecho de uma pintura, por exemplo, ndo
representa o quadro visto sob outro angulo ou visto de perto, ele representa,
enquanto sintoma, “um outro estado da pintura no sistema representativo do
quadro”. Como ja foi dito, o trecho € um acidente, surpreende, insiste no quadro,
mas insiste por ser um acidente que se repete, que passa de um quadro a outro,
de uma foto a outra, padronizando-se enquanto perturbacao, enquanto sintoma:
“insisténcia por si s6 portadora de sentido” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 340).

O trecho, portanto, deve ser definido como aquela parte da imagem que
interrompe de forma evidente, aqui e ali, como uma “crise ou um sintoma, a
continuidade do sistema representativo”. Singular, o trecho pictérico confere
sentido como um sintoma, e os sintomas, segundo Didi-Huberman, nunca tém
infraestrutura transparente, por isso “deliram nos corpos”, desaparecem aqui
para ressurgir ali e assim constituem um “enigma da significagcado” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 341).

Das diferencas entre detalhe e trecho abordadas pelo autor, o detalhe é
entendido como algo definivel, seu contorno define um objeto representado. O
trecho, por sua vez, produz uma potencialidade, “se passa, passa, delira no
espaco da representagdo e resiste a se incluir no quadro”. O detalhe é
discernivel, separavel do resto da cena e nomeavel, tem a ver com o visivel. A
descoberta do detalhe consiste em ver o que esta escondido. O trecho, por outro
lado, ndo exige ver claramente, exige apenas olhar, olhar algo que esta
escondido por ser evidente (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 343).

O trecho ndo se destaca como o detalhe, constitui-se “mancha”,

apresenta-se como o “intratavel” de que falava Barthes, logo, é ele que domina

% De acordo com Michéle Chomette, dona de uma galeria parisiense, depois da morte de Dora
Maar em 1997, o apartamento da fotégrafa foi invadido por homens de negécio obstinados a
encontrar os “tesouros de Picasso” guardados por ela até entdo. Chomette diz ter sido a Unica a
agachar-se para olhar debaixo da cama, onde descobriu uma “montanha de fotografias” da
artista, cobertas de poeira. A partir desse episodio as fotos tornaram-se publicas (ORTIZ, 2004,
p. 47).
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o olho e o sentido, assim como um sintoma domina o corpo. Ja o detalhe € um
pedago do visivel e o espectador deve escrutar a imagem para encontra-lo,
enquanto o trecho “salta aos olhos”, mostra-se de surpresa, por acaso. O detalhe
tende a estabilidade e ao fechamento, na medida que o trecho é “semioticamente
aberto” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 343-344).

Diante das reflexdes de Didi-Huberman acerca do punctum (ou detalhe)
e do trecho, devo dizer que discordo (em certa medida), principalmente no que
se refere as diferengas (ou mesmo similitudes) entre ambos os conceitos. Antes,
recordo que Barthes ndo definiu o punctum apenas como o detalhe que punge;
este conceito assume outras definicdes ao longo da obra A cdmara clara. E fato
que o punctum esta ligado ao afeto, aquilo que atinge o espectador e, assim
como o trecho, perturba e surpreende. O punctum nao é algo que se esconde
para ser descoberto, antes, esconde-se por ser evidente, tal como o trecho; tanto
o punctum quanto o trecho, na leitura, interrompem, irrompem. Uma outra
caracteristica os aproxima: ambos se mostram por acaso: “o punctum de uma
foto é esse acaso que, nela me punge” (BARTHES, 2015, p. 29). Dessa forma,
entendo que o punctum é sintomatico porque me afeta; ele ndo é visivel, é
invisivel; o punctum é o que na imagem dilata, extrapola, estilhaca e passa a
dominar a cena, o olho do espectador.

Nesse sentido, € interessante lembrar que vivemos, atualmente,
cercados por imagens. Somos consumidores. Nossos olhos e nossos cérebros
sdo bombardeados por imagens desde o espacgo onirico dos sonhos até (e
principalmente) quando despertos. Sob o estimulo de imagens produzidas
constantemente nos jornais, revistas, internet, além das que fazemos com
nossos aparelhos celulares ou cameras digitais, tornaram o fazer fotografico
acessivel a maioria das pessoas. Além dessa avalanche de imagens a qual
estamos expostos no nosso dia a dia, ainda existem as obras de arte, produzidas
ha séculos, mas que hoje sdo reproduzidas facilmente e chegam a nés no
instante de um clique.

Diante disso, ancorada nos textos de Roland Barthes, Walter Benjamin
e Didi-Huberman, debrugo-me sobre o recorte fotografico escolhido para uma
leitura do ponto de vista do punctum barthesiano. Esse conceito barthesiano

pode ser entendido como um método subjetivo de leitura de imagens (e que
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leitura ndo o é7?), entretanto, & importante ressaltar que tal conceito n&o é
totalmente subijetivo.

O que percebo quando reflito sobre o punctum na fotografia,
principalmente nas fotos de Dora Maar, ndo é propriamente o punctum, mas o
que chamarei aqui de corredores punctuais, ou seja, espagos construidos pela
fotégrafa pelo qual o olhar caminha, passeia. Nesse sentido, o espectador se
detém naquilo que me parece ser um punctum possivel; eu detenho o olhar
naquela(s) possibilidade(s) encontrada(s) num caminho (ou diria trecho) erigido
pelo trabalho fotografico, que € o punctum para mim, mas cada um vai pousar o
olhar num ponto da imagem, ou melhor, em um ponto naquele corredor sugerido
por mim, que lhe toca, fere, punge.

Nesse caso, o punctum nado pode ser considerado inteiramente
subjetivo, pois, antes de fixar os olhos num detalhe especifico da imagem, o
espectador percorre um caminho, passa por esse corredor punctual criado pela
fotografa. Dora Maar constréi esse corredor ao fazer a foto, trabalha na sua
composicao, pela qual mais tarde o observador ira seguir. O leitor da imagem,
diante da fotografia, ndo deslindara a foto inteira a procura do punctum; o
punctum saltara aos olhos do observador na medida em que dialogar com sua
bagagem cultural; cada um decide onde acomodar o olhar diante de uma
perspectiva criada pela fotografa.

Este corredor punctual arquitetado (e fixado) pelo fazer fotografico —
nesse caso, o fazer de Dora Maar — guia o leitor por um caminho elaborado, pré-
estabelecido por ela. Quando passeio por esse corredor sou convidada a focar
o olhar nos pontos que me ferem, me atingem de alguma forma: ai esta a
subjetividade. Todavia, algo antecede (ou precede) essa subjetividade, € o
percurso bastante objetivo que atravesso, percurso este, construido: a imagem
criada por Dora.

Mas o que, afinal, compde esse corredor punctual? Como ele é
elaborado? E sabido que todo fotégrafo cria, organiza, estrutura uma foto, e este
era o trabalho de Dora. Quando falo de um corredor construido por ela, falo dos

elementos constitutivos da imagem.
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3 A IMAGEM FOTOGRAFICA COMO AFETO OU O “PURO SER DE
SENSACOES”

Quer dizer que uma imagem, seja qual for, deveria,
assim como todo texto, saber rasgar o cliché ja formado
pela fetichizagdo da memdria. O que € preciso, a cada
vez, & langar novamente os dados e fazer novas
perguntas.

Didi-Huberman

Uma imagem reune e coordena diferentes categorias, indica Martine
Joly, em Introdugéo a analise da imagem (1994). Os signos iconicos, analdgicos
e plasticos, assim como as cores, formas, enquadramento, angulo, escolhas
feitas pelo fotografo etc. promovem a relagado, a interagdo da imagem com o
espectador e produz sentido. Assim como no texto literario, ao observar uma
imagem, analisar os elementos constitutivos, ler entre os espagos, o espectador
é conduzido a reflexdo. Da mesma forma que Barthes trabalhou cada fragmento
de A camara clara, Dora Maar também trabalhou suas fotos. Por esse motivo,
do mesmo modo que leio ou interpreto um texto, analisando sua estrutura, o
faco, também, com as fotografias de Dora, pois o sistema utilizado para ler
imagens é semelhante aquele criado para ler a escrita, um sistema implicito no
préprio cédigo. Assim, a andlise sera desenvolvida tal qual a leitura de um texto.

Ler uma foto € olhar atentamente para aquilo que se constitui como
linguagem visual, com todas as suas especificidades. Significa fazer do olhar
uma espeécie de aparelho de raio X acrescido de sentimento. Logo, uma vez
diante da imagem fotografica, o leitor busca uma unidade nas linhas, luzes,
sombras, contemplando aquilo que € oferecido ao olhar, sem se esquecer que o
significado intrinseco na cena fotografada esta intimamente ligado as escolhas
do fotégrafo.

Somos, essencialmente, criaturas de imagens, disse Alberto Manguel,
uma vez que elas, assim como as histérias e narrativas, sdo carregadas de
informacdo. Desse modo, todo processo de pensamento requer imagens, “a
alma nunca pensa sem uma imagem mental”, isto é, a consciéncia € movida pela
imagem e sem ela nao funciona (MANGUEL, 2001, p. 21).

A descricao de uma imagem (ligada ao visivel, ao studium) sugere, ou
comporta uma leitura limitada pelas aptidées do individuo. Se tudo o que vejo é

passivel de interpretagcdo, de tradugdo em palavras, o nosso vocabulario
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construido a partir de sons e escrita permite a construcdo de um outro mundo,
composto de palavras e imagens mediante o qual € possivel reconhecer a
experiéncia do mundo real. Entretanto, a linguagem néo é feita s6 de palavras,
mas de gestos; ela € um sistema de gestos e palavras que produz imagens.
Logo, a imagem é uma linguagem, uma forma que comunica, que circula pelo
mundo produzindo significado.

Nesse contexto de linguagem e leitura, assemelho a fotografa Dora Maar
a figura do escritor: ambos sdo possuidores do mesmo olhar, um olhar criador.
Assim como o escritor constréi um mundo utilizando as palavras, a fotografa
também o constréi, ou melhor, reconstréi. No lugar das palavras, ela utiliza as
ferramentas disponiveis, as menores particulas, as cores, claro, escuro, escolha
de enquadramento, do espacgo etc. Dessa forma, a imagem, como um texto,
narra, conta uma histéria; nela, ao invés de ler entre as linhas, o leitor Ié entre os
espacos.

Diante disso, trago uma fotografia feita por Dora Maar por volta de 1934,
intitulada Mendigo cego. A imagem capturada numa rua em Barcelona, encontra-
se hoje no Museu Reina Sofia, em Madri. Além desta, outras fotografias de Dora
combinam uma reflexdo perspicaz de justiga social e uma atengao particular a
singularidade e estranheza do cotidiano, assim como uma pitada de humor. E
inegavel o talento da fotégrafa em apreender a ironia e o mistério nas ruas, nas
cenas diarias, nas pessoas aparentemente simples. Existe um interesse da
artista pelo que é visivel e pelo que nao o &, pelo que é aberto e por aquilo que
é fechado, determinando, assim, o que ela vé e o que ela nos permite ver. A
cegueira, tanto metaférica quanto real, estd presente em sua fotografia,

principalmente nesta imagem.
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Fig. 56: Mendigo cego (MAAR, Dora, Barcelona, 1934)

O primeiro sentido € ébvio, evidente. O olhar passeia pela imagem e, a
principio, apreende aquilo que faz parte do nivel da informacéao, do studium;
caracteristicas que fazem, ou nao, parte da bagagem cultural do espectador.
Nota-se um homem cego, sentado numa posi¢gao ativa, com uma bengala
apoiada entre as pernas. Na mao direita, um recipiente (que ndo se sabe se é
um prato ou um chapéu) usado para coletar a esmola, € na mao esquerda um
embrulho indistinguivel. O homem segura-o com determinagao. A maneira como

ele o faz se assemelha as mées com seus bebés nos bracgos.
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O rosto ndo esboca nenhuma expressao, os labios estdo cerrados e os
olhos abertos, brancos, nos quais nao é possivel ver a pupila. Diante da imagem
e da legenda sei que o sujeito é cego, no entanto, seus olhos ndo estéo
apagados, ou escurecidos pela falta de visdo, mas acesos pela construgédo da
imagem. O branco dos olhos, do jaleco e da camisa (por que um mendigo cego
usa um jaleco branco?), contrasta com o preto dos cabelos, da calg¢a, do chdo e
do fundo atras dele. Dessa maneira, os tons escuros valorizam o branco central,
que inclui os olhos. Essa brancura central salta aos olhos do espectador, toma
conta de toda a imagem, ilumina-a. Por que Dora Maar escolheu construir a
imagem de maneira tal em que o branco é representado de forma exacerbada,
exagerada, escancarada? O que significaria essa énfase?

A imagem é composta por linhas horizontais em sua maioria. Atras do
personagem, na porta (que parece pertencer a algum tipo de comércio ou
armazém), e na calgada. A bengala se encontra numa perpendicular e as
verticais na porta (lateral direita) e na posi¢géo do corpo do pedinte. Tudo isso faz
parte do studium, no qual invisto meu saber histérico, minha memaria; ao olhar
a imagem, reconhego (ou nao) seus signos, sou capaz de nomear aquilo que
percebo; descrevo. Mas, a imagem nao deve sua eficacia apenas a transmissao
de saberes, a narratividade, ela exige um olhar que se afasta e se abstém de
deslindar tudo imediatamente, que suspende a conclusdo, a definicdo, o
fechamento.

Apesar de a imagem ser estatica, é possivel perceber 0 movimento do
personagem. Com o brago flexionado e projetado para frente do corpo, ele pede.
Como a prépria legenda diz, seu gesto € um pedido, ele pede uma esmola, e o
que ele recebe? De Dora, ele recebe uma foto. Qual o valor disso? E possivel
entender o lado critico da criagao, uma referéncia clara as mazelas sociais, aos
pobres e miseraveis, as consequéncias de uma crise econdmica provocada pela
guerra. O homem pede uma esmola e recebe de Dora um retrato seu fixado no
tempo e na histdria. Nesse caso, é possivel refletir no retrato como uma oferta
inutil, assim como a literatura, da arte pela arte ou da arte em si, rejeitando
qualquer finalidade moral ou social, tendo como unico objetivo o prazer estético.

No entanto, ndo é apenas isso que leio. O branco da roupa do mendigo

me incomoda. Por que esse branco? Nao € comum ver um mendigo vestindo
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roupa tao limpa e branca. Por que Dora Maar decidiu captar essa intensidade do
branco?

Ao refletir na simbologia da cor ao longo da historia, sabe-se que a sua
utilizacao se iniciou na pré-histéria com as pinturas em cavernas. No Egito, a cor
era associada a deusa do amor, [sis, e os seus sacerdotes usavam roupas de
linho branco; os mortos também eram embrulhados em tecidos brancos. Para os
cristdos, o branco simboliza paz, pureza, castidade. Simboliza também a
transfiguragcédo de Jesus, apos ressuscitar: “Foi transfigurado diante deles; o seu
rosto resplandeceu como o sol, e as suas vestes tornaram-se brancas como a
luz”, revela o evangelho segundo Mateus (BIBLIA, 2011, p. 975).

Por fim, é possivel pensar o branco como sinbnimo de auséncia,
inicio/fim, uma vez que ele figura entre as duas extremidades do circulo
cromatico. Por conta disso, em algumas culturas, o branco representa a morte e
o luto — as viuvas hindus se vestem de branco — pois precede a vida eterna
(BRANCO, 2020). Assim, a partir dessa simbologia, leio nos olhos brancos do
cego nao apenas a morte ou o fim da visdo, mas, presencga, olhos avivados pela
imaginagao, que transforma toda palavra, todo ruido, em imagem.

Nesse caminho, lembro que Fra Angelico, citado por Didi-Huberman,
retratou ndo apenas Anunciagéo (1440-41), como Transfiguragdo (1440-42), em
que ambas revelam o branco intenso utilizado pelo artista, contrariando a
concepcao de Leon Battista Alberti que censurava o pintor que utilizasse
imoderadamente o branco, pois isso empobrecia a obra (DIDI-HUBERMAN,
2017, p. 27).

Uma foto pode vir acompanhada de um texto contendo a histéria do
autor, informacgdes sobre a fotografia: pormenores, detalhes, cronologia. Tais
informacgdes apoiam ou questionam a leitura. Todavia, pode nao conter nada,
exceto a prépria imagem, ou uma legenda, no maximo. Esse € o ponto de
partida. O que se vé ¢é a foto traduzida nos termos da prépria experiéncia. S6 é
possivel ver aquilo que ja foi visto antes, afirmou Manguel. S6 vemos as coisas
para a qual ja possuimos imagens identificaveis, assim como lemos uma lingua
cujo vocabulario conhecemos. “Toda imagem supde que eu a veja” (MANGUEL,
2001, p. 27).

Assim, todos s&o capazes de ler a historia da imagem em questdo. Um

caso simples, uma histéria que todos conhecem, nao € preciso recorrer a uma
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pesquisa ou a algum texto de origem, essa historia faz parte da bagagem comum
do ser humano que vive na cidade. A fotografia pde a contar sua histoéria, a
historia de um pedinte, e que, porventura, é parecida com a de outros pedintes
espalhados pelo mundo: pobreza, miséria, guerra, desigualdade. No entanto, &
possivel ir mais longe. Ou demorar-me um pouco mais diante da imagem,
encara-la, ficar face a face com ela.

Para além dos detalhes representacionais, o que me punge? Como ja foi
dito, o punctum de uma foto é aquilo que emociona, provoca catarse; relaciona-
se com o fato de reconhecer nas cenas fotografadas reflexos de minha prépria
emoc¢ao. As imagens comovem porque tocam o inconsciente do observador,
acionam sua memoria, voluntaria ou involuntaria. O que Barthes definiu como
aquilo que perturba e afeta, ou o que Didi-Huberman chamou de trecho esta,
além da brancura destacada, na camisa do mendigo, abotoada até o pescoco.
Por que um mendigo, sentado numa rua em Barcelona, pedindo esmola, usa
uma camisa branca, (aparentemente) limpa e abotoada dessa maneira?

Num primeiro momento, a sensagao €& de aprisionamento, de
sufocamento, como se ele estivesse preso nessa condigdo. Cego, sentado, a
espera. Nao é possivel saber a histéria desse personagem, como ou o que o
levou a essa condicdo. Essas informagdes sao irrelevantes, mas elas poderiam
alterar, ou nao, a leitura da imagem. Todavia, reflito: por que, dentre tantas fotos,
Dora Maar escolheu essa? E fato que ela ndo fez apenas uma foto desse
personagem, ela fez varias, entao, por que essa foi a escolhida?

Nesse contexto, a foto em questdo alude a obra do pintor espanhol
Francisco Goya (1746-1828), intitulada O 3 de maio em Madri ou Os
fuzilamentos (1814), que se encontra hoje no Museu do Prado em Madri. O
quadro narra um dos momentos mais simbdlicos da resisténcia espanhola a
invasao francesa liderada por Napoledo Bonaparte. A este quadro, liga-se um
outro, conhecido como O 2 de maio de 1808, que relata o primeiro episddio
desse acontecimento conhecido como o Levantamento de 2 de Maio de 1808.
Diante da invasao francesa o povo decidiu reagir e o choque entre as tropas
napolednicas e os cidadaos madrilenhos foi violento. Como represalia ao ataque
dos espanhdis, os franceses ordenaram o fuzilamento de inimeros civis €, na
noite de 3 de maio, revolucionarios foram juntados e fuzilados em varios pontos

da cidade, entre eles a colina do Principe Pio.
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O quadro apresenta tematica e estilo que lhe conferem um impacto
impressionante. A técnica utilizada pelo pintor caracteriza-se pela
espontaneidade dos tragos, pela expressdo de liberdade e violéncia e pelos
contrastes de luz e sombra que conferem dramaticidade a obra. O carater

expressionista marca esse periodo criativo do artista.

Fig. 57: O 3 de maio em Madri ou Os fuzilamentos (GOYA, 1814) (reproducao Museu
do Prado)

O episddio retratado por Goya nao traz muitos detalhes e o espectador
€ conduzido diretamente ao tema central do quadro. O contraste que reflete a
desigualdade de forgas € manifesto: de um lado, a direita, estdo os soldados,
representados com seus uniformes e fuzis, e do outro as vitimas, a espera do
fuzilamento. No grupo dos condenados um personagem se destaca: a luz que
emana do seu corpo simboliza inocéncia, ele abre seus bragos em forma de cruz
e mostra o estigma em suas maos. A alusdao ao Cristo crucificado, além de
inevitavel, parece intencional: é a representacao do assassinato dos martires. O
céu negro reflete a noite sombria, o chdao marrom de terra e vermelho de sangue,
0s corpos sem vida amontoados no canto esquerdo da tela traduzem a morte. A

escuridao contrasta com o ponto de luz, de inocéncia e dignidade que, apesar
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da lanterna, parece vir do personagem de camisa branca, que simboliza a paz,
a pureza e a esperanga; uma alusédo a liberdade. Goya oculta o rosto dos
soldados para enfatizar com clareza os condenados, cujas expressdes s&o
singulares.

Além de pertencer a categorias diferentes (pintura x fotografia), a
distancia temporal entre as duas obras também é consideravel. Goya pintou em
1814 e Dora fotografou em 1934, contudo, lembro que a artista iniciou sua
carreira como pintora antes de se langar na fotografia e € provavel que tenha se
deparado em algum momento com essa (e outras) obras de Goya e, por que
nao, se inspirado nela quando retratou o mendigo em Barcelona. O personagem
de camisa branca retratado pelo pintor espanhol esta em pé, com os olhos bem
abertos e encara o paredao de baionetas a sua frente. Oposto a essa posigao,
sentado, encontra-se o cego mendigo capturado pela camera de Dora Maar.

Entretanto, as duas obras relacionam-se pelo branco intenso presente
na composi¢dao do quadro e da foto, que irradia da camisa dos personagens
tomando conta de toda aimagem. Do mesmo modo, € preciso pontuar a analogia
dos tracos horizontais de ambas, representados principalmente pelas armas dos
soldados e pelas portas fechadas do comércio atras do homem cego. Ademais,
além do tom critico, as obras se aproximam pelo contraste de cores marcante,
por refletir a violéncia e a desigualdade. O quadro de Goya narra um
acontecimento oriundo do confronto entre Franga e Espanha e a foto de Dora,
em 1934, reflete o cotidiano num periodo entre guerras.

Apos elucubrar acerca da construgao de ambas as imagens e dos seus
elementos constitutivos, volto-me novamente para a foto de Dora, do cego
pedinte. A fotografa opta por esta imagem, por este angulo, por esta luz. Ela
poderia ter feito a foto de outra maneira, mas escolheu fazer assim, e jamais
saberemos o motivo. Todavia, o porqué nao é relevante, mas o caminho, aquilo
que chamo de corredor punctual construido por seu olhar, no qual eu, enquanto
leitora da imagem, identifico, dentre as possibilidades de punctuns, um punctum,
a minha escolha de punctum.

Além do studium, do nivel cultural e 6bvio na imagem, os possiveis
punctuns presentes na foto sdo muitos, e ja os citei anteriormente: o branco dos
olhos, a alvura do jaleco (tdo branco e limpo), o embrulho misterioso que o cego

traz consigo e segura com tamanha firmeza, o contraste da luz que parece
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emanar do personagem simbolizando pureza e inocéncia contra o fundo
completamente escuro. Em suma, o corredor punctual é bastante amplo, mas o
trecho da cena que detém meu olhar é o colarinho da camisa do cego, no estilo
“gola padre” abotoada até o pescogo, dando, num primeiro momento, a sensagéo
de sufocamento, de aprisionamento. Por que um cego pedinte usaria uma
camisa abotoada desta maneira, sentado durante horas numa mesma posi¢gao?
N&o consigo imaginar o motivo, mas a impressao de asfixia e opresséo persiste.
Como se ele estivesse preso, sujeito a essa condigéo: preso pela condicdo de
cego, sujeito a condi¢ao de pedinte, oprimido pela condi¢ao social de pobreza e
desigualdade.

Entretanto, ao fechar os olhos para ver mais claramente a imagem,
acabo por refletir: a gola abotoada que me provoca traz certa dignidade a quem
perdeu tudo. Traz algo de vivo, de brilho que ndo podemos enxergar no seu
olhar; eis o terceiro sentido na imagem para mim.

E por esse caminho que as préximas leituras se enveredam. Ha toda
uma critica, um discurso amoroso, que talvez o leitor ndo identifique num
primeiro momento, num primeiro olhar. No texto literario ele esta entre linhas,
subentendido. Existe uma frase bem trabalhada, um fragmento, um incidente.
Na imagem nao é diferente. A cena capturada, o enquadramento, a composicao,
a acentuacao das cores, luzes, sombras, um trecho ou um detalhe, chama a
atencao, provoca e afeta o espectador e é por esse caminho que esta analise ira
seguir. Perscrutar para compreender, ler entre os espacos na foto, percorrer o
corredor punctual e identificar o sentido, o terceiro sentido da imagem.

Ao pesquisar o material fotografico que poderia ser trabalhado neste
estudo, as cenas de rua capturadas por Dora Maar me chamaram bastante
atencao. Neste contexto, fui tocada por um conjunto de fotografias cujo foco era
o olhar, ou a falta dele. Essas fotos dialogavam entre si, narravam uma historia,
possivelmente aquela do olhar. Além disso, elas revelavam uma relagao com o
olhar da fotografa e, também, com o olhar barthesiano.

A cegueira, real ou metafdrica, era imanente em algumas dessas
fotografias, imagem que reverberou durante algum tempo em meus
pensamentos. Talvez pelo fato de a visdo ter se construido, ao longo dos

séculos, como sentido primordial da cultura humana e por termos nos tornado
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consumidores vorazes de imagens. Além disso, o olhar se constitui como sentido
da realidade, mas, sera real tudo o que vemos?

Penso na cegueira como uma questao bastante complexa, até mesmo
paradoxal: aquele que é cego, decididamente ndo v&? E necessario ser/estar
cego para ndo ver? O cego nao poderia utilizar seus outros sentidos para
enxergar o mundo ao seu redor? Acredito que o cego experimente o mundo de
outra forma, percebe o espacgo, as pessoas, 0s sons, 0s cheiros de outra
maneira. Ao mobilizar seus outros sentidos, ele vé.

Recordo brevemente o conto de Mia Couto, “O cego Estrelinho” (1994),
que narra a histéria do cego e seu guia, Gigito Efraim, cuja mao “conduziu o
desavistado por tempos e idades”, descrevendo o que nao havia; “o mundo que
ele minuciava eram fantasias e rendilhados”. Mas, chegou o dia no qual o guia
foi afastado de Estrelinho por conta da guerra, e o mundo, como conhecia o
cego, foi se “desiluminando”. Gigito havia deixado a irma em seu lugar, contudo,
a moga quase nao falava, apenas conduzia-o com “discricdo e siléncios”,
descrevendo o que via detalhadamente, com “senso e realidade”; era como se
Estrelinho, “pela segunda vez, perdesse a visao”. Chegou a noticia da morte de
Gigito e a moga, tao quieta, calou de vez. Estrelinho entdo aproximou-se dela e
passou a descrever-lhe o mundo; ele “miraginava terras e territorios”, e a moga,
ao partilhar de sua visédo, foi “sarando da alma” (COUTO, 1994, p. 13-16).

Concomitante a concepgao daquilo que é visivel para nds, ou, daquilo
que escolhemos ver, uma outra figura vem dialogar com essa ideia, o fotégrafo
esloveno naturalizado francés, Evgen Bavcar. Nascido em 1946, Bavcar ficou
cego aos doze anos de idade em consequéncia de dois acidentes consecutivos
(primeiro perdeu a visdo do olho esquerdo numa queda e, em seguida, numa
explosdo de mina de guerra, a do olho direito).

Um cego que produz imagens €, no minimo, curioso, pois ele ndo vé a
sua criagcdo, nem durante, tdo pouco depois. Seu trabalho decorre de um contato
entre as imagens que ele ndo vé e seu imaginario, acionado por meio de seus
outros sentidos, deixa-se guiar pelo toque, pelo som, pela temperatura, pelas
lembrancgas e pelas palavras. Bavcar nunca viu seus trabalhos, mas os conhece
por meio da descricao de outras pessoas. Para o fotégrafo, a palavra € uma parte
da imagem (no seu caso, especificamente, &€ primordial) e é dificil falar de

imagem sem relaciona-la a palavra.
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Em seu texto “A imagem, vestigio desconhecido da luz”, publicado em
Muito além do espetaculo (2005), o fotografo reflete sobre a primeira imagem
gue nos é dada pela Biblia quando Deus, solitario e imoével, cansado de viver nas
trevas, articula seu primeiro ato, a expresséo fiat lux. Desse modo, no inicio era
o verbo, esta o verbo: a palavra do narrador (Deus) que nomeia as coisas do
mundo. A arte crista, diz Bavcar (2005, p. 147), “é a expressao dessa narragao,
€ a palavra tornada imagem, isto é, a imagem saida da cegueira da palavra”,
assim, palavra e imagem passam a coexistir, imbricadas, sem se separar, pois,
a imagem sem a palavra é uma imagem que tende a morrer.

Contudo, atualmente, a imagem sobrepde-se a palavra, e essa “vitoria”
€ resultado de uma “ideologia oculocéntrica”, pontua o autor, que passa a
considerar, a partir de uma perspectiva imagética, o conhecimento visual sobre
a narrativa (BAVCAR, 2005, p. 150). Para ele, o desequilibrio € grave, pois
condena a palavra como meio de comunicagao para privilegiar a imagem. Assim,
indica Bavcar, hoje em dia, o espetaculo passa a ser assunto exclusivamente
dos olhos, onde a foto digital reduz a imagem a meras realidades virtuais, um
pouco como a irma do guia Gigito, que descrevia fielmente o que via sem fantasia
ou imaginagao.

Nesse caminho, sdo relevantes as reflexdes de Bavcar quanto a palavra
ser fundamental, uma vez que permite o retorno do invisivel, oferecendo-nos
novos olhares, novas possibilidades de olhar, evitando, assim, a condenacgao da
imagem (BAVCAR, 2005, p. 156). Por viver numa abundancia de imagens,
principalmente digitais, deixamos de imaginar, estamos desapropriados “pelo

trabalho da memoaria”. O autor conclui:

Se um dia desejarmos crer de novo no olhar inocente das
criancas, devemos lhes oferecer a possibilidade do nao-visivel
para que elas possam entrar em uma nova utopia e descobrir as
realidades que ultrapassam os limites do banal cotidiano. Ser
livre é poder olhar de outra maneira e poder, sobretudo,
imaginar-se por si mesmo e por meio de suas proprias visdes
(BAVCAR, 2005, p. 157).

Dessa maneira, € perceptivel na sua obra (textual e imagética) uma
relacao entre a visédo, a cegueira e a invisibilidade. Adauto Novaes, em Imagens
impossiveis (2005), assevera que invisibilidade nao € aquilo que esta oculto ao

olho humano, antes, € a condi¢gao para que as obras de arte ou mesmo obras do
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pensamento nasgam; ou seja, € através do invisivel que algo se cria, surge: “O
invisivel é, pois, o outro de uma presenca, o outro lado do visivel sem o qual
qualquer obra nao viria a expressao; o invisivel &, pois, condi¢ao da visibilidade”
(NOVAES, 2005, p. 160). Assim, ndo existe visivel sem o invisivel, nas palavras
de Bavcar (2005, p. 159): “sem a escuriddo ndo podemos ver as estrelas”.

A visao (aquilo que vejo ou imagino) se constréi por meio daquilo que se
encontra fora de nés, trazendo para dentro o mundo que la existe; é a
representacao interna do que é externo. Jean Starobinski (apud NOVAES, 2005,
p. 161), diz que “o olhar € menos a faculdade de recolher imagens e mais da
faculdade de estabelecer relagdes” e € isso que a fotografia, especialmente a de
Dora Maar, permite ao provocar uma relagao entre aquilo que é visto, visivel,
com o que né&o é; aquilo que é externo, visivel, concreto — no caso, a foto — com
o interno, invisivel, subjetivo — as sensacgoes.

O invisivel, enquanto sindnimo da criagdo, encontra-se ali nas fotos de
Dora. O visivel seria, portanto, do campo do studium, da cultura, daquilo que vem
facilmente, o ébvio, enquanto o invisivel seria o punctum, aquilo que o leitor s6
enxerga/sente quando investe sua imaginagao, quando olha realmente para a
imagem.

Assim, pautada em Bavcar, creio que a maior cegueira de nosso tempo
€ aquela que aceita permanecer naquilo que lhe é oferecido, considerando como
verdade aquilo que é visivel, apreendido num primeiro olhar. No documentario
Janela da alma (2001), de Joao Jardim e Walter Carvalho, dezenove pessoas
com diferentes graus de deficiéncia visual, da miopia a cegueira, falam como se
veem, como veem 0s outros e como percebem o mundo. Além do escritor José
Saramago e do cineasta Wim Wenders, Bavcar também faz algumas revelagoes,
entre elas a de que “hoje vivemos em um mundo de cegos. As pessoas nao
sabem mais ver, pois ndo tém mais o olho interior. Vive-se um tipo de cegueira
generalizada” (BAVCAR, 2001).

Esse comentario do fotégrafo/fildsofo vai ao encontro da obra do escritor
portugués José Saramago (1922-2010), Ensaio sobre a cegueira. Publicado em
1995, o romance trata de uma epidemia de cegueira, representada por inumeras
metaforas sobre o que é vivenciado, mas nao visto. Logo no inicio, os
personagens sao acometidos de um tipo diferente de cegueira, a chamada

“cegueira branca”. Encontravam-se “mergulhados nessa brancura tdo luminosa,
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tao total, que devorava mais do que absorvia, ndo s6 as cores, mas as proprias
coisas e os seres”. Era como se estivessem “mergulhado de olhos abertos num
mar de leite” (SARAMAGO, 2004, p. 30).

No romance, a cegueira metaforica pode ser lida como o egoismo, a
insensibilidade, a indiferenca diante da dificuldade do outro: “é desta massa que
nos somos feitos, metade de indiferenca e metade de ruindade” (SARAMAGO,
2004, p. 40). Prémio Nobel de Literatura em 1998, Saramago revela, por meio
de sua escrita, a fraqueza humana, a arrogancia, o egoismo, a intolerancia, a
monstruosidade. Em um ponto da narrativa, é possivel observar uma redugao da
humanidade as suas necessidades mais basicas quando os personagens cegos,
isolados num manicébmio, como num campo de concentragdo, passam a ter
comportamentos grotescos, retornando a sua condigdo animal, literalmente.

Por outro lado, persiste a forga, a solidariedade, a generosidade e a
empatia entre aqueles que se juntam, se ajudam, e percebem que para
sobreviver ao caos, € necessario se unir. Saramago reproduz ainda o terror
vivido pelas mulheres quando sdo pressionadas por um grupo de “cegos
malvados” a ceder aos desejos sexuais deles em troca de comida, e, mesmo
diante disso, permanecem unidas.

A excecdo de ser um ensaio sobre a cegueira, a narrativa de Saramago
€ um ensaio sobre a visdo. No texto, cujo o assunto € a cegueira, revela-se a
possibilidade de enxergar além das aparéncias, dos proprios interesses.
Saramago estimula o leitor a refletir sobre 0 que torna a realidade indiferente e
o distanciamento entre os individuos, que faz com que ndo enxerguemos mais
um ao outro e apenas a si proprio. Em suma, € um ensaio sobre o visivel e 0
invisivel, sobre a fantasia, sobre “a responsabilidade de ter olhos quando os
outros os perderam” (SARAMAGO, 2004, p. 241).

Essa espécie de cegueira pode caminhar ao lado daquela mencionada
por Bavcar, que provoca no leitor um embagamento da multiplicidade de
escolhas e de interpretagbes. Essa cegueira do mundo onde o poder, a
hostilidade, a condenacao, o medo, a vergonha, nos impedem de pensar, agir e
criar, € a mesma cegueira retratada na obra de Saramago e de Dora Maar; nas
fotos de Dora, a cegueira pertence ao campo do invisivel.

E possivel relacionar a obra de Saramago e as palavras de Bavcar as

cenas de rua capturadas pela fotégrafa. Dora ndo apreende as coisas e as
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pessoas nas fotos, antes procura da-las ao mundo, permite que o mundo as veja,
compartilha aquilo que esta diante de seus olhos — e de sua camera — atuando,
assim, no combate a cegueira do mundo. Essas fotos de Dora sdo marcadas,
punctuadas pelo invisivel, ou pela relagao do visivel e do invisivel, que vem a luz
por meio da foto, tal qual ocorre na escrita barthesiana: o invisivel sé se expressa
por meio da arte, da literatura, da fotografia. “E necessario fechar os olhos, deixar
a imagem remontar a consciéncia afetiva”, ver o invisivel na imagem — e no texto
(BARTHES, 2015, p. 52).

Apesar da oposicédo a injustica e do teor critico, algo a reforgar uma
posicéo politica, as imagens capturadas por Dora revelam uma realidade sem
ser, necessariamente, brutal, como alguns fotégrafos documentais. Contrario a
esse tipo que almeja suscitar a solidariedade do espectador, o olhar da fotdégrafa
pousa sereno, estético e preciso sobre um individuo, um tema. Justamente e
também pelas escolhas da fotografa, escolhas técnicas como o melhor éngulo,
0 enquadramento, o joga com luzes e sombras, somos levados a ver o que nao
vemos, a sentir o que nao sentimos. A fotografia de Dora perturba muito mais
pelo tom provocador com que apreende o olhar na cena capturada. A falta de
visao nas fotos criadas por ela desestabiliza o leitor, petrificando-o, como o olhar
de Medusa.

Toda essa compilagdo acerca da cegueira, da visao, do que € invisivel
e do que nao é, me conduz, neste momento, para uma foto na qual Dora retrata
um grupo de musicos cegos e que me faz principiar a analise de algumas
imagens da fotdgrafa. Quarteto de musicos de rua cegos data de 1934 e foi feita
durante uma viagem da fotégrafa a Londres.

O titulo resume a imagem de maneira sucinta. Na foto ha quatro homens,
dos quais trés estdo sentados e um em pé. Entre os que estao sentados e o que
estd em pé, existe um objeto particular, o piano. O musico em pé, do lado
esquerdo da foto, segura um violino com a mao direita enquanto a esquerda
encontra-se apoiada sobre o piano e seus dedos tocam um prato que parece ser
de metal. Outro musico, na ponta direita da imagem, segura o arco com as maos
enquanto apoia o violino em suas pernas. O terceiro, sentado ao lado deste com
0 arco nas maos, pode ser o pianista; apesar das maos nao estarem visiveis na
imagem, sua posigao o indica como sendo pianista. O quarto e ultimo homem

esta sentado mais ao fundo e quase nao se vé, a maior parte do seu corpo esta
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encoberto pelo piano e parte do rosto encontra-se atras da méo do primeiro
violinista. Ele leva a boca e nariz um lengo; ndo ha sinal de nenhum instrumento
musical.

Ha verticalidade na foto, representada pelas linhas da janela atras do
grupo e da parede ao lado; o violino do homem em pé também se encontra na
vertical, além de sua posi¢cdo. Existem algumas poucas linhas horizontais,
representadas por pequenos vincos na parede de concreto e no formato do
piano. As cores predominantes sdo o cinza — na parede, na roupa dos trés
musicos e no chdo — e o preto, presente no piano, objeto central na foto, na

janela e na blusa do ultimo musico.

Fig. 58: Quarteto de musicos de rua cegos (MAAR, Dora, 1934)
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Tudo isso € do campo do obvio, faz parte do studium, é visivel para
qualquer um que olhe para a foto e reconhega nela seus signos. Quanto aos
personagens, nada se sabe sobre suas vidas passadas, ndo ha texto que os
identifique. Também n&o se sabe como chegaram até ali, como transportaram
seus instrumentos, principalmente o piano.

A arte tem o papel de desmistificar, de desmontar os esteredtipos
através de metaforas. A representacio da deficiéncia visual em obras de arte ao
longo dos anos langa mao de alguns sinais pictéricos que auxiliam o publico a
ler e compreender a imagem. Um pintor — diferentemente do fotografo —
encontraria certa dificuldade para retratar a cegueira ja que os olhos sao 6rgaos
pequenos, detalhes numa pintura repleta de tantos outros elementos. Assim, a
intencao do artista poderia ser confundida com o olhar ausente, vago, ao invés
de cegueira, por isso, para facilitar a leitura, o titulo traria uma referéncia mais
explicita. No caso da foto de Dora Maar, existe uma legenda descritiva, mas,
sendo a imagem a representagao da realidade, o leitor saberia se tratar de
musicos cegos, mesmo se nao houvesse texto, pela presencga de instrumentos
e dos olhos brancos do personagem que esta em pé.

No contexto da pintura, a cegueira passou a ser representada por
elementos como olhos fechados ou esbranquicados, 6rbita vazia ou uso de
vendas. A presencga de objetos como bengala, instrumento musical e chapéu ou
tigela nas maos, onde o publico depositaria as moedas, eram pistas pontuais
para indicar um personagem cego. As representacdes de musicos cegos
tocando instrumentos de corda como violdo e violino eram caracteristicas no
século XVII.

Nessa época, Francisco de Goya, produziu O violonista cego (1778),
uma tapecaria projetada para o Palacio Real. Nesta obra o artista retrata uma
pitoresca cena popular onde um cego — personagem central — canta as
novidades ao som do violdao. Sua musica desperta o interesse do publico a seu
redor e revela as emogdes explicitas no rosto das criangas, homens e mulheres
que o observam. A paleta de cores utilizada por Goya é suave, clara, elegante e
quente, evidenciando uma atmosfera movimentada, alegre e descontraida. A
luminosidade dos pontos focais revela a estrutura piramidal na qual o quadro foi

inscrito. Além disso, as cores claras, principalmente o branco, destacam a figura
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do casal no centro da foto. Seria um sinal de nobreza? Estrangeirismo? Classe

social?

Fig. 59: O violonista cego (GOYA, 1778) (Reproducao Museu do Prado)

A principal diferenca entre esta obra e a foto de Dora Maar retratando o
quarteto de cegos é a auséncia de publico. Deduzo que, na imagem capturada
por Dora exista um publico, mas ele ndo é enquadrado na foto. O quadro de
Goya sugere movimento através das expressdes dos rostos e corpos, visto que,
enquanto o musico cego toca e canta, as pessoas o observam atentas. Na foto,
por outro lado, o enfoque sdo os musicos numa posi¢cao de espera, de pds
apresentacao. Um outro ponto dissonante entre as duas imagens € que no
quadro ndo vemos indicio de mendicancia por parte do cego cantor, enquanto
na foto isso é representado (embora de maneira discreta) pelo prato de metal
sob a mao do violinista.

E interessante observar que, muitas vezes, o musico cego é retratado a
margem da sociedade, numa posi¢ao de inferioridade em relacdo aos demais
personagens, como pedinte. E o caso das duas fotografias de Dora Maar,
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Mendigo cego e Quarteto de musicos de rua cegos, nas quais a mendicidade é
representada pelo gesto dos personagens e pelo objeto em comum: o prato para
coletar a esmola.

Todavia, ao observar a cena do quarteto musical cego de Dora Maar,
notamos que, além de apreender um instante efémero, um fragmento do real, a
fotégrafa cria, a partir de suas escolhas, um corredor punctual, um caminho
sugerido ao leitor por meio do recorte, dos pontos focais, punctuais, conduzindo
o espectador por um trecho a possiveis punctuns.

O punctum nao esta no espectador, esta na imagem; séo percepgoes,
pontos sensiveis que emocionam aquele que se encontra diante dela. E o que
provoca nessa foto? A expressao no rosto do musico em pé€, a expressao de
seus olhos, eles estdo abertos (ao contrario dos outros trés que tém os olhos
fechados) e é como se fitassem o horizonte, o firmamento, como se
contemplassem, para além do espectador, uma outra dimensao, inacessivel
aquele que vé. Ele olha para cima e ao fazé-lo é possivel ver o branco dos olhos.
Outros pontos brancos na foto estdo nas camisas dos dois homens sentados e
no lengo na mao do ultimo. Pela posicdo do quarteto, tanto dos musicos quanto
dos seus instrumentos em compasso de espera, imaginamos a cena como se
tivessem acabado de tocar; isso se torna ainda mais evidente pela posicdo da
mao de um dos musicos dentro do prato de metal vazio sobre o piano, talvez,
esperando a contribuigdo do publico.

Assim, o que torna a foto visivel, ou visual, como afirmou Didi-Huberman,
sdo esses elementos discretos escolhidos (apreendidos) por Dora Maar na cena:
a expressao no rosto do homem em pé com os olhos brancos fitando o infinito,
os dois homens sentados de cabeca baixa e olhos fechados, o lengo na boca do
ultimo musico. E o que insiste na foto? A imagem ¢ disjun¢ao, provocagao, por
isso o leitor é afetado. Mas a sensacao esta na imagem; algo na imagem causa
uma afetacdo e isso nao esta no espectador, estd na imagem, na sua
materialidade. A foto enquanto imagem assemelha-se ao olhar petrificante de
Medusa, aquele que ousa encara-la é atravessado, atingido, transformado por
ela, e essa acgao parte da propria imagem e nao daquele que olha.

Concomitantemente, uma outra cena capturada pela fotdégrafa vem
dialogar com estas duas citadas aqui. A foto figura atualmente entre as obras do

acervo do Museu de Belas Artes de Houston, no Texas, e data aproximadamente
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de 1932. Mais uma vez o titulo € descritivo, O guitarrista cego. Esta imagem
relaciona-se com as outras duas anteriores, evidentemente, por abordar o
mesmo tema, a cegueira.

A realidade visivel é vasta, o que a camera faz € enquadrar, recortar e
fragmentar a cena. A foto a seguir € esse fragmento de realidade visivel. Num
tom sépia, quase apagado, como se a cor Ihe fugisse, desbotasse, vemos a
figura de um homem centralizado na imagem. O plano de fundo é composto por
uma porta que aparenta ser de metal pesado com detalhes de pequenas
cabecas de felino dispostas lado a lado a preencher toda sua extensdo. O
personagem esta sentado sobre uma cadeira com a base em forma de x e tem
nas maos um violdo. Suas roupas sao escuras, com exceg¢ao da camisa branca.
O casaco, a calca e o sapato estao surrados, provavelmente pelo uso frequente.
Ao observar o lado direito da foto, chama a atengéo a bengala branca encostada
no vao entre a parede e a porta, e uma trouxinha de roupa amontoada no canto
inferior. Se olharmos de relance, a posi¢ao dos objetos provoca uma ilusao ética,
algo semelhante a uma vassoura.

As linhas verticais estido presentes na porta, na parede e no chdo. As
horizontais separam a porta do chao, figuram na composi¢cao da parede e no
piso sob os pés do cego a formar desenhos de blocos retangulares. O violao
também se encontra na horizontal. Esse cenario lembra um palco, onde o artista

cego se apresenta.
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Fig. 60: O guitarrista cego (MAAR, Dora, Paris, 1932)

A coloragdo marrom-desbotado da foto evoca sujidade, como se tudo
estivesse encardido. A expressao no rosto do personagem provoca. Ele tem os
olhos fechados e um sorriso nos labios, que deixam a mostra os dentes podres
do homem. Existe uma certa explosao na foto, provocada, talvez, pela claridade
gue emana de sua pele e pelo design da porta atras dele, que sugere alegria, ou
histeria. A sensagdo de movimento na imagem fica por conta das maos do
musico, da cabega levemente inclinada para a direita e os labios entreabertos.
N&o ha sinal explicito de mendicancia, mas, considerando o comportamento e a
posicdo do personagem, ela pode ter ocorrido. Entretanto, muitos motivos
poderiam té-lo conduzido a esta calgada, num lugar de passagem, a tocar viol&o.

Ao contrario das fotografias citadas anteriormente, nessa imagem o
chapéu nao esta nas maos nem no chao a espera das moedas, mas na cabeca
do personagem. Pode-se imaginar que, apos a apresentagdo, o homem tire o

chapéu e estenda-o aos transeuntes a fim de receber a esmola, ou nao.
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Quando olhamos para uma imagem devemos considerar seu momento
social e historico. Importante lembrar, nesse contexto, que a quebra da bolsa de
Nova lorque, em 1929, tornou a década de 1930 a pior década do século, que
comegou com a Grande Depressao e terminou com a Segunda Guerra Mundial.
Esse periodo de recessdo econdmica foi o mais longo e causou taxas altissimas
de desemprego, quedas do PIB de diversos paises bem como o declinio da
producao industrial. Os efeitos da Crise foram sentidos em diversos paises do
mundo, entre eles Franga e Reino Unido, onde Dora Maar fez grande parte de
seus registros. As fotografias de Dora datam justamente deste periodo, onde o
desemprego e a miséria assolavam grande parte da populagéo que passa a viver
nas ruas, vendendo sua imagem muito mais que qualquer outra coisa.

Para além de denunciar a pobreza e a precariedade da condicéo
humana, os fragmentos de realidade apreendidos por Dora provocam, satirizam
a partir do olhar e da auséncia de visdo. E como o romance de Saramago a
apontar nossa cegueira, nossa indiferenga em relagdo as mazelas do mundo.

Nesse contexto de cegueira e miséria, aproximo a fotografia de Dora a
obra do pintor espanhol Francisco Herrera (1576-1656), Cego tocando viola de
roda (1650), que mostra a figura de um cego maltrapilho acompanhado de um
rapaz, provavelmente seu guia, que segura a bengala do primeiro com uma das
maos enquanto a outra estende o chapéu que serve para coletar a esmola.
Ambos trazem na face uma expressao de tristeza e desesperancga, representada
pelas cores frias e escuras como o marrom e o preto. Nao ha, nesta obra, nada
que sugira movimento ou alegria, nem mesmo descontragdo, completamente
contrario, por exemplo, a atmosfera presente na obra de Goya. Aqui, o retrato

traduz a situagao do personagem: cego, pobre, a margem, descrente.
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Fig. 61: Cego tocando viola de roda (HERRERA, 1650) (Reproduc¢do Museu
Kunsthistorische)

O tema da cegueira associado a mendicancia era comum no periodo
cristdo, principalmente na Biblia, onde se encontram, por exemplo, relatos de
cura de cegos pedintes feitos por Jesus. Um deles € a cura de um cego sentado
a beira do caminho, em Jerico, pedindo esmola (BIiBLIA, 2011, p. 1003). O cego
€ costumeiramente retratado num contexto de dependéncia, incapacidade,
invalidez e também de compensacao. Compensacao da auséncia de visdo pela
audicdo agucada e representada, no caso, pela musica, pela presenca de
instrumentos musicais na tela e na foto.

O gquitarrista cego e Cego tocando viola de roda aproximam-se por
retratarem musicos cegos. Outro ponto em comum entre as obras € a coloragao
escura em tons de marrom. Os instrumentos tocados pelos personagens
também sdo semelhantes. A diferenga € que na tela de Herrera, o cego dispbe
de um guia, enquanto na fotografia o homem aparece sozinho na cena. O
contexto de pobreza € o mesmo em ambas.

Até este ponto, as relagbes entre as duas telas e as fotografias de Dora
Maar sao estabelecidas pela figura do musico cego. Apesar de duas delas — a
foto do quarteto de musicos e a tela de Herrera — representarem um contexto de
mendicancia, na obra de Goya é possivel notar ares de animagao ou, no minimo,
de interesse por parte do publico, o que € natural num ambiente onde haja

musica. Na cena capturada por Dora também n&o ha sinais de desanimo ou
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melancolia, mas de descontragdo, quase um divertimento. E como se
estivessem a representar num espetaculo; personagens, artistas a comercializar
a propria imagem.

Um dos pontos focais evidenciados por Dora em O guitarrista cego (Fig.
60) é a iluminacéo no rosto do personagem e no instrumento tocado por ele. Ao
tornar claro esses dois pontos, ela atrai e envolve o espectador, que nao
consegue desviar o olhar. Apesar do realismo implacavel de seu trabalho, o
personagem da foto parece fazer parte de uma outra realidade que néo a nossa,
um contexto ficcional de horror. A brancura nos olhos do homem faz desaparecer
as linhas que definem palpebras e cilios dando a impressao de que os olhos nao
existem e no seu lugar esta apenas um espago oco, vazio. Isso causa desespero,
repulsa. O leitor olha para a imagem e ela lhe devolve um olhar vazio,
monstruoso e cego que afeta. Ai encontra-se um punctum, um sintoma. A
fascinagdo singular por aquilo que é horrivel e disforme, que promove a
transgressao das fronteiras entre o grotesco e o belo expresso nessa imagem,
traduz um dos objetivos do movimento surrealista. Ela conduz o espectador a
digressao por territorios interditos, oniricos, um espaco diferente daquele ao qual
estamos acostumados.

Ao falar de punctum e de afeto, julgo importante citar Deleuze e Guattari,
que, no capitulo intitulado “Percepto, afecto, conceito”, presente na obra O que
é a filosofia? (2010, p. 193), refletem sobre os conceitos de percepto e afecto
para descrever os blocos de sensacdes que transbordam entre o ver, fazer e
dizer pela acéao artistica.

De acordo com os autores, a arte conserva. E a Unica coisa no mundo
gue se conserva, apesar de ndo durar mais que seu suporte, sua materialidade.
Aquilo que esta na tela, na foto, passa a ndo depender mais de seu criador, ou
de seu referente, ela surge a partir de sua criacdo, independente. A foto
enquanto arte existe apesar de mim, do leitor que se limita a contempla-la, a
experimenta-la, ou seja, “ela é independente do criador, pela autoposi¢do do
criado, que se conserva em si. O que se conserva, a coisa ou a obra de arte, é
um bloco de sensacgées, isto €, um composto de perceptos e afectos” (DELEUZE
e GUATTARI, 2010, p. 193; grifos dos autores). Assim, as sensacgoes,
percepgdes e afetos sao “seres que valem por si mesmos e excedem qualquer

vivido”, transbordam, passam a existir na auséncia do homem, o que significa
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que a prépria obra de arte € “um ser de sensacgao, e nada mais: ela existe em si”
(DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 194).

Nesse caminho, sendo o artista ele proprio um composto de percepgoes
e afetos, termina por criar esses blocos de sensagdes cuja unica exigéncia é se
manterem sozinhos. Entretanto, uma mistura de cores ou um bom
enquadramento ndo bastam para fazer um composto sélido e duravel, por isso,
muitas obras que aspiram a arte ndo se mantém. Para Deleuze, os blocos
precisam ser compostos “de ar e de vazio, pois o vazio também é uma sensacao”
(DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 215). Se uma tela, por exemplo, for totalmente
preenchida, ela ndo € obra de arte, pois precisa do espaco, do vazio, que sera
completado pelo leitor. Isso ocorre da mesma forma no texto ou na imagem
fotografica, como refletiu Barthes, o vazio é bom, porque posso preenché-lo. Em
suma, uma obra de arte s6 se sustenta quando permite esse vazio, quando
permite a participag¢ao do leitor/espectador.

Se na concepcao de Deleuze e Guattari a obra de arte € um bloco de
sensagodes e afetos, a fotografia de Dora Maar s6 pode ser isso: sensagdes que
partem da imagem e tocam o espectador. Essa sensagao, esse afeto de que
falam os autores, assemelha-se ao punctum, e, mesmo que as sensagoes se
assemelhem a algo, sera uma semelhanga produzida por seu proprio meio; o
olhar sobre a foto € somente feito de cores, tragos, sombra e luz.

O que torna a foto expressiva, o que faz dela uma obra de arte, séo as
sensagdes que ela suscita por meio de sua construgao. Por isso, Dora Maar &,
além de fotografa, uma artista (o fazer artistico é isso: compor para criar), pois
faz vir diante do espectador na imagem fixa ndo a mera semelhanga, mas a pura
sensagao provocadora e angustiante da falta de visdo mediante sua composicéo
pictorica. Na esteira de Deleuze e Guattari, os objetivos da arte através de sua
materialidade “é arrancar o percepto das percepgdes do objeto, arrancar o afecto
das afeccgbes, extrair um bloco de sensagbes, um puro ser de sensacoes”
(DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 197).

Essas sensacoes refletidas pelos autores sédo, para mim, despertadas
pelo punctum, esse detalhe que fere, atravessa e provoca. Através da imagem
muitos caminhos se abrem a partir do que se mostra e do que se vive, a partir

do que é visto. Assim, a imagem fotografica apresenta uma fenda, uma
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rasgadura que convida o leitor a articular outros movimentos, outros
pensamentos.

Nesse caminho, as fotos mencionadas no inicio deste capitulo, apesar
de existirem por si sé (como acontecimento independente de qualquer coisa),
nao deixam de ser uma criagao da fotografa, que conduziu para que a imagem
apreendida (foto) tivesse tal forma, trabalhando os seus elementos constitutivos,
construindo seu corredor punctual, tomando o cuidado de nao preencher todas
as lacunas e deixar espaco para o leitor.

Ja foi dito que a foto carrega uma mensagem, narra uma histéria cujo
significado ndo deixa de estar ligado as escolhas do fotégrafo. Assim, pergunto,
qual é a historia narrada por essa imagem? O que incomoda na foto? O
acontecimento na foto, o trecho, o acidente, como descreveu Didi-Huberman, faz
trabalhar a estrutura provocando um sintoma. Na composicdo de elementos
representativos, o olhar, como algo indizivel, invisivel, estilhaca. O olhar ausente
do musico em pé com os olhos elevados a contemplar o infinito, ou os olhos
fechados do guitarrista cego que nos conduz a uma atmosfera de pesadelo. No
caso da primeira foto, incomoda saber que o homem é cego, mas, a0 mesmo
tempo, parece ver, aparenta ver aquilo que eu néo vejo. E o jogo arquitetado por
Dora, o jogo entre o visivel e o invisivel, entre a presenca e a auséncia do olhar.

Nessas fotografias, Dora Maar induz a pensar no olhar enquanto
caracterizagcao da imagem. A artista trabalha com uma ideia bastante ambigua,
principalmente para a fotografia de um modo geral, que é justamente a falta de
visdo. O que significa, na imagem, essa falta de olhar, essa auséncia de visdo?
A fotografia de Dora transita no limiar dessa relagéo, entre o visivel e o invisivel.

Ao retratar o grupo de musicos cegos, a fotografa cria imagens que
provocam a propria sensagao e percepg¢ao de uma imagem, como se aquilo ndo
fosse real, gerando uma tensao entre o real e a ficgdo, a ficcionalizagao da
imagem. Além de eternizar, fixar para sempre no tempo e no espago um
momento, uma cena, um sujeito, a foto prova que aquilo que existiu outrora, que
esteve diante da objetiva, ja ndo existe mais, ou seja, ela reproduz
“mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se existencialmente”. E o
“isso-foi” barthesiano (2015, p. 14). E deixando a cena de existir, ela passa entao
a ser todo-imagem, torna-se uma outra coisa, transforma-se numa outra

realidade, como a ficgao.
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A experiéncia vivida pela fotégrafa e transmitida para a foto n&o é
relevante, mas a experiéncia provocada pela imagem, sim. As imagens séo
fabulagdes, criam uma fabula, uma narrativa, uma outra histéria. No limite entre
o ver e nao ver, Dora Maar personifica o desconcertante. E o que desconcerta?
Um sujeito desprovido de visao estd numa foto reunido com outros que também
nao tém visdo. Esse € o trabalho da artista, sua produgao diz respeito ao ver e
0 nao ver, resultando em um desequilibrio. Ela desequilibra duas realidades, pois
os personagens da foto sdo quase como seres fantasmas, ou fantasticos. A
fotografia esta intrinsecamente ligada a visdo, é para ser vista e Dora Maar
retrata personagens que personificam o desequilibrio, o ndo ver. Ela utiliza um
dos sentidos primordiais a fim de provocar o espectador que necessita
precisamente deste sentido para ver a foto. A poténcia dessa representacao
afeta. Nesse momento, somos tomados pela falta de familiaridade na imagem,
que provoca uma quebra, um estranhamento.

A foto € um trago do real. Como afirmou Barthes, ndo se pode negar que
o objeto ou o sujeito fotografado esteve diante da fotografia, e 0 momento
capturado é unico, singular, mesmo que o ato se repita. Assim, a foto é
testemunho, ela testemunha sua presenca no tempo e no espaco, dai seu poder
documental. Concomitante a isso, ela também é criacdo, simbdlica, cultural,
ideoldgica, codificada.

A imagem fotografica € a emanagédo do real, do objeto fotografado,
provando que aquilo existiu, de fato. Mas, por mais fiel que ela seja, o fruto de
seu registro € apenas um duplo, visto que o que foi capturado, congelado pela
fotografia, nunca mais ira se repetir. Diante disso, a camera captura momentos
fortuitos do cotidiano e os eterniza. Eis o trabalho Dora Maar.

Lucia Santaella (2012) indica que, antes de tudo, a foto produz no
espectador sentimento, as vezes imperceptivel e intenso, todavia, eles
correspondem apenas ao primeiro nivel de apreensdo de uma foto. A préxima
imagem escolhida para integrar a analise dessa pesquisa provocou em mim
sensacgdes, mas nao obstante a importancia dos sentimentos, passo ao segundo
nivel, a identificacdo de seu motivo, aquilo que esta nela fotografado. A foto
intitulada Menino com meias desemparelhadas (1933) foi capturada numa das
ruas da periferia de Paris, provavelmente na chamada zona T onde Dora

fotografou diversas vezes.
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Fig. 62: Menino com meias desemparelhadas (MAAR, Dora, Paris, 1933)

Ler uma foto, indica Lucia Santaella (2012, p. 80), significa “fazer do
olhar uma espécie de maquina de sentir e conhecer”’, buscando a “unidade
melddica” de suas luzes, linhas, diregdes, enfim, dos elementos que a
constituem. Explorar esses detalhes na foto nos permite conhecer a realidade
que nela se moldou. Assim, ao identificar os signos presentes na foto citada é
evidente a figura de um garoto encostado numa parede que parece pertencer a
um barracdo ou um deposito. Préximo a esquina, ha uma placa com a indicagao:
Rue de Genets. A julgar pela expressdo no rosto do garoto, com os olhos
fechados, ele parece descansar ou cochilar.

As roupas usadas pelo rapaz sao desornadas. A bermuda escura até os
joelhos nao condiz com a blusa surrada de punhos puidos nem com os sapatos

no estilo coturno, sujos e as meias desemparelhadas; na perna direita elas
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alcangam o joelho, e na esquerda ndao passam do tornozelo. Essas
caracteristicas da vestimenta do menino acrescido do cenario em que ele se
encontra, transmite a ideia de pobreza. O que um garoto maltrapilho faz
encostado numa parede com aparéncia de quem esta cochilando? Sera que ele
espera alguém, ou alguma coisa?

As linhas verticais sdo predominantes na imagem, principalmente na
parede de chapa lambril atras do menino, marcada por ondulagdes. A placa
contendo a informagao com o nome da rua sustentada por uma viga de madeira
também é vertical, além da propria posigdo do garoto, em pé. Na horizontal
encontra-se o meio fio, que divide a rua e a calgada do lado esquerdo. O
inesperado, a desordem na imagem, encontra-se numa seérie de contrastes, mas
principalmente na verticalidade imensuravel que conduz aquilo que esta em pé,
desperto. No entanto, os olhos fechados do menino contradizem.

A imagem é praticamente toda dominada por tons cinzentos. O preto se
destaca na bermuda do garoto e o branco na sua pele (a perna desnuda e o
rosto); do lado superior esquerdo, o branco estoura num trecho de uma rua
perpendicular. O modo como Dora escolhe iluminar suas fotos, destacando a
brancura em alguns pontos estratégicos € bastante peculiar. O tom da pele do
menino, por exemplo, sugere uma alegoria fantasmatica, suscitando uma
atmosfera onirica, de fabulagdo. Da mesma forma a rua lateral a esquerda. Na
rua perpendicular onde as linhas sao horizontais a claridade é exacerbada, ao
contrario do cenario em primeiro plano, totalmente escurecido pelo cinza
dominante. Esse contraste potencializa a iluminagao, os pontos focais existem a
fim de evidenciar um detalhe, conduzir o olhar do espectador.

As formas, os signos, o claro, o escuro, o enquadramento, informam na
foto. Tudo isso informa que existe, na imagem, um garoto de roupas
esfarrapadas e sujas encostado em uma parede com os olhos fechados. Isso é
o Obvio. Tudo aquilo que vemos e podemos nomear € studium, faz parte do
campo do visivel.

Apesar do seu valor documental, politico e socioldgico, as fotografias de
Dora Maar nao suscitam apenas solidariedade ou piedade por parte do publico.
Elas provocam, desconcertam. Existe nas imagens capturadas pela artista um
ar de mistério, de narrativa fantasiosa e até mesmo de humour noir, por isso elas

tendem a ficgao.
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Um rosto branco com os olhos fechados, como que em transe, no sono,
ou morto. A brancura destacada do garoto lembra um boneco de cera, sem cor,
sem vida, como um cadaver. A imagem (foto) suscita uma outra imagem. Essa
€ a provocagao. A objetiva como camara mortuaria e o sujeito apreendido, o
personagem, como espectro. A camera personifica, transforma o sujeito que
deixa de existir como um ser e passa a ser objeto.

Diferentemente do retrato do quarteto de musicos, nesta foto 0 menino
nao esta cego, mas tem os olhos fechados, um sinal de recusa, uma auséncia
de olhar, o que pode caracterizar uma metafora da cegueira. A falta de visédo
invade, toma conta da cena. Ai esta um punctum na imagem, o sintoma que afeta
o espectador. Os olhos fechados, um olhar ausente encara o leitor que € provido
de visdo. E uma troca de olhares marcada pelo desequilibrio, que desestabiliza.

Para além da realidade plasmada na foto e da capacidade de eternizar
0 que esteve diante dela, o que foi capturado pela foto passa a ser impregnado
de sua propria temporalidade. As fotos sdo o que Lucia Santaella chamou de
“feixes de indicacbes temporais” na qual se encontram, além das marcas do
tempo no tema fotografado, o “estado da arte” do aparelho fotografico (2012, p.
81).

Em suma, para mobilizar as “faculdades sensiveis” ou o “bloco de
sensacodes” do leitor é necessario destacar o carater estético da foto. O olhar do
fotégrafo, em simbiose com o aparelho fotografico, produz o material imagético
capaz de movimentar os afetos, a provocar o punctum.

O surgimento da fotografia foi responsavel por uma expansao do que,
até entao, se conhecia como arte. Walter Benjamin, numa das passagens do seu
ensaio “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”, comenta: “Gastaram-
se vas sutilezas para se decidir se a fotografia era ou n&o arte, porém nao se
indagou antes se essa propria invengao nao transformaria o carater geral da arte”
(BENJAMIN, 1987, p. 176).

Nesse caminho, Dora Maar foi emblematica no gesto fotografico,
surpreendendo o efémero no visivel, jogando com os opostos, personificando o
real, elevando, assim como outros agentes, a fotografia ao d&mbito da arte. Para
Santaella a arte se faz com o gesto: “O gesto da escolha, o acontecimento
singular desse gesto, puro gesto, € arte”. Nesse caso, a compreensao do valor

estético do gesto fotografico “nao decorre da imitacdo da arte pictérica, mas sim
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do encontro exato e certeiro em que a fotografia perfaz uma estética que lhe é
prépria, a estética do gesto” (SANTAELLA, 2012, p. 83).

Nesse sentido, o gesto € “a acéo dirigida para um alvo”, no caso, a cena,
o momento a ser capturado, ele € “sinbnimo de intervencdo e se refere a
aplicacdo da energia e suas consequéncias” que se relaciona, além da
intervencéo fisica, com as experiéncias psicoldgicas “sentidas ou mediadas pela
linguagem” (SANTAELLA, 2012, p. 83).

O instante capturado por Dora Maar narra, conta uma histéria,
personificando a imagem. A historia do olhar performada/arquitetada por ela
atravessa todas as imagens analisadas até aqui e continua na foto a seguir. Em
Pickpocket (Fig. 63), feita por volta de 1935, ela traz duas figuras, uma mulher e
um homem, sentados num banco e acima de suas cabegas uma placa com a
seguinte inscricdo: “cuidado com os batedores de carteiras”.

Essa foto poderia ser apenas um testemunho de um instante, um mero
documento, no entanto, as fotografias de Dora Maar estdo marcadas pelo lastro
da criagao aliado a escolha dos elementos pictoricos. Apesar de aparentar ser
produto do acaso, os resquicios da interferéncia de um olhar treinado, estético,
mostram o contrario.

No primeiro plano, os dois personagens flagrados encontram-se
sentados e parecem conversar. Eles estdo bem vestidos, a mulher porta um
casaco preto, sapato de salto e chapéu enfeitado com motivo floral. Suas méaos
estdo unidas repousando sobre as pernas. Ela tem os olhos fechados. O homem
ao seu lado, também de casaco e chapéu coco, usa calga de alfaiataria, sapatos
limpos e engraxados, tem as pernas cruzadas e fuma. As roupas de ambos sao
escuras, com excec¢ao da saia e do enfeite no chapéu da figura feminina.

A foto é tomada de frente para os personagens, e €& possivel ver o
homem com a cabeca inclinada na diregdo da mulher, mas seus olhos estao
fixos num outro ponto, aquém dela. O banco em que estdo sentados é de
madeira, assim como o chao. Atras dos personagens a parede € escura, lisa,
como se fossem blocos de metal com grandes rebites (lembram a proa de um
navio), e acima de suas cabecas o letreiro adverte para a atencdo com os
batedores de carteira.

As linhas horizontais estdo representadas na parte visivel do banco em

que eles estdo sentados e na parede atras do casal. Ja as verticais sao
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predominantes no piso de madeira, mas também figuram em alguns pontos da
parede. Das cores que compdem a imagem, o preto se destaca na vestimenta
dos personagens, nos chapéus e nos sapatos, além do cinza escuro, cinza claro
e por ultimo o branco.

ApOs observar essas caracteristicas da imagem e a descrever, reflito: o
que os personagens esperam sentados neste banco? Esperam para partir? E
qual seria 0 meio de transporte? Trem, navio? Para além dessas curiosidades,
€ evidente que uma viagem se aproxima, acontece ou acabou de acontecer, e
embora néo haja sinal de bagagem nas mé&os ou ao lado da mulher, a placa na
parede sugere que este local é um lugar de passagem (locais publicos com
grande fluxo de pessoas), além disso, ha um detalhe que quase néo se vé por
causa das sombras escuras na imagem, uma pequena maleta no chéo, ao lado

do homem, no canto inferior direito da foto.

Fig. 63: Pickpocket’® (MAAR, Dora, 1935)

10 Optei por deixar o titulo original em inglés das figuras 63 e 64, seguindo a escolha da fotégrafa
de manter o titulo verbal tal qual se encontra na imagem por ela capturada.
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Toda essa descricao faz parte do nivel informativo da foto, & visivel.
Reconhecemos os icones, os simbolos, e, dessa forma, compreendemos o que
a imagem nos da. Os elementos composicionais da imagem criados a partir do
fazer fotografico acabam por destacar certos pontos focais que direcionam o
olhar do leitor, ressaltando uma possibilidade de punctum. Antes de uma leitura
sensivel, uma outra, objetiva, oferece a possibilidade do espectador supor ou
sentir quaisquer sensacgoes. A foto-imagem é linguagem e tal qual o texto literario
ela carrega uma mensagem, comunica e produz significado. Se toda imagem
narra uma histéria, qual histéria essa foto conta? O que provoca na imagem?

Aqui € latente o jogo entre o aberto e o fechado, ver e n&o ver, presenca
e auséncia de visao, representado pelos olhos fechados na mulher e abertos no
homem. O tema do olhar, da cegueira e da falta de visédo, perpassa parte da obra
de Dora Maar. A dualidade representada pelo olhar nesta imagem provoca o
espectador. De um lado, o olhar, do outro, olhos fechados, em transe ou no sono,
remetem a uma outra realidade, ao espacgo do sonho, do onirico, da fabula, além
do jogo entre consciente e inconsciente.

Nao devemos esquecer que, além de fotégrafa, Dora Maar era pintora e
poeta, participou do movimento surrealista e os reflexos desses acontecimentos
incidem sobre sua criacdo. Envolvida pela marcha artistica e politica que se
juntou ao seu trabalho, ela foi reconhecida como fotégrafa de moda e publicidade
e também como uma artista surrealista. O interesse pelo inconsciente, pelo
sonho, pelo oculto, experimentando outras abordagens do real, fizeram com que
Dora fosse uma das raras fotografas a fazer parte do movimento. Ela que
consagrou quase sessenta anos de sua vida a pintura, além da fotografia, cria
uma aura de mistério em torno do seu trabalho fotografico. Seu trabalho com a
imagem provoca no espectador o desejo de ver.

Nessa perspectiva, o tema do olhar trabalhado nesta foto preenche aqui
o mesmo papel que o sonho ao libertar o individuo dos escrupulos afetivos
paralisantes e possibilitar uma experiéncia onirica. Essa personificacdo, essa
composicdo da imagem, faz perceber que o obstaculo julgado intransponivel
pelo sujeito espectador € atravessado.

Além da cegueira explicita e dos olhos fechados representados no

trabalho da fotégrafa, sua obra traz ainda olhares desviados e personagens com
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as costas voltadas para a objetiva. O fato de Dora Maar flagrar momentos
fugazes, como um abrir e fechar de olhos, faz pensar no acaso dessa captura.

Muitas fotos se destacam por estarem marcadas por um detalhe que
torna inusitada uma cena e a distingue de outras imagens. Algumas vezes,
situagdes que parecem banais se tornam unicas por conta da configuragdo que
adquirem através do recorte de tempo e espaco. Entdo, o espectador pode se
perguntar se € obra do acaso ou foi a intengcdo do fotdégrafo captar tal coisa.
Contudo, o objeto nao é absoluto e o artista pode definir sua estrutura ao mesmo
tempo que o cria. O acaso diz respeito aquilo que surge naturalmente,
inesperado, no meio do percurso criativo; sédo interferéncias alheias aos planos
ou aos objetivos do fotégrafo: qualquer movimento, atitude ou acidente, pode
oferecer possibilidades que o artista ira aceitar ou nao; ele podera optar por
registrar tal momento ou n&o; e ainda, mais tarde descartar a foto ou modifica-
la.

Quando Dora Maar fotografava cenas de rua, momentos do cotidiano,
ela ndo o fazia simplesmente. Existia todo um trabalho, um planejamento. Ela
observava o espacgo, as pessoas, o movimento do mundo. A partir dai,
selecionava os elementos que iriam compor sua imagem: a paisagem, o fundo,
a direcao da luz, sombra, linhas, formas, etc. Com a cadmera cuidadosamente
posicionada ela recorta, enquadra, exclui, fragmentando ou evidenciando algo
por meio desses elementos. Tudo isso € criagao, é o trabalho da fotdgrafa. A
partir disso, poderia surgir 0 acaso, alguma coisa que viesse atravessar seu
olhar, um movimento inesperado que modificasse a imagem. Além disso, o
tempo entre o toque do dedo da fotdgrafa e o disparo de sua camera, poderia
alterar o resultado.

Ao flanar pelas ruas, Dora Maar flertava com o acaso. Uma foto nao
acontece de maneira instantanea, ela foi imaginada, criada, preparada. E um
acaso esperado, um acaso objetivo. Num de seus passeios pelas ruas de

Londres a caga de imagens que pudesse capturar, surge Money and Morals.
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Fig. 64: Money and Morals (MAAR, Dora, Londres, 1934)

A cena chama a atencao pela garotinha que sobe nos ombros de sua
amiga para olhar do outro lado do muro que esta coberto de cartazes. As
meninas estao de costas, a que esta em cima usa um casaco com capuz preto
e saia branca. A que esta embaixo sustentando a amiga também usa saia clara
e casaco cinza claro, de sapatilhas pretas e meias brancas até o tornozelo. A
posi¢cao das duas meninas na vertical contrasta com as linhas horizontais do
muro. Alguns cartazes que cobrem o muro ndo sao legiveis, porém, a manchete
que originou o titulo da foto € clara: “Dinheiro e moral pelo decano de Canterbury”
seguido mais abaixo por “O drama dos martires de Tolpuddle”.

A primeira manchete faz mencao ao decano de Canterbury, Inglaterra,
Hewlett Johnson, que se considerava um marxista cristdo e apoiava as ideias
socialistas. Ele ganhou destaque na época por contrastar o desenvolvimento
econdmico da Unido Soviética com a Gra-Bretanha. A segunda matéria trata dos
martires de Tolpuddle, um pequeno vilarejo em Dorset, também na Inglaterra.

Em 1834, seis trabalhadores rurais foram condenados a col6nia penal
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australiana por se unirem contra o sistema trabalhista da época. O fato gerou
uma revolta e a noticia se espalhou na imprensa, o que provocou manifestacoes
sindicalistas no pais inteiro, reunindo cerca de 800.000 assinaturas que exigiam
a soltura dos condenados. Esse acontecimento originou os primeiros
movimentos sindicais e de direitos do trabalhador em todo o0 mundo. Em 1934,
foi erguido um monumento em sua homenagem em frente ao Museu dos Martires
de Tolpuddle.

Essas noticias testemunham o momento conturbado vivido em alguns
paises da Europa, principalmente Londres e Paris, onde Dora Maar aderiu a
alguns movimentos sociais e politicos. A foto compartilha o poder de dar
testemunho daquilo que existiu. Em meio a esses acontecimentos, uma
garotinha olha através do muro enquanto a outra a segura. Apenas uma delas
vé. Quem sdo essas meninas? O que elas olham? Por que olham? O que se
passa atras desse muro com cartazes? Iriam elas inverterem as posi¢des para
que a outra também pudesse olhar? A tomada das meninas pelas costas, sem
rosto, a olhar através de um muro sem apontar para lugar algum, aumenta o
enigma da foto. Mais uma vez a auséncia de olhar, o ato de se abster de olhar.
O espectador ndao vé o rosto das personagens, e isso é perturbador, aguga a
curiosidade. Faz querer ficar na ponta dos pés e também olhar.

A foto levanta varias interrogagcées sem fornecer nenhuma resposta,
nenhuma pista, levando o observador a contemplar a cena com intenso
desconcerto. Essa é a estética do olhar. Esse é o punctum na foto. Uma menina
que olha através de money and morals enquanto a outra sustenta. Duas meninas
das quais nao vemos os olhos, da qual ndo compartilhamos a mesma visao.

A plasticidade fotografica é capturar linhas, luzes, sombras, gestos, no
momento exato e fugidio antes de desaparecerem para sempre no fluxo
implacavel da passagem do tempo. Ai esta o acaso, o lance de dados
mencionado por Barthes. Essa captura de um momento contém um pormenor,
um detalhe que salta da cena e atinge o espectador, provoca um sintoma, um
sentimento, sentimento que desconcerta, que atinge o leitor no instante mesmo

que o deixa diante da propria impoténcia, impoténcia de olhar.
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BREVES CONSIDERAGOES

Fig. 65: Cegos em Versalhes (MAAR, Dora, 1936)

Ah, se houvesse apenas um olhar, o olhar de um sujeito, se alguém,
na foto, me olhasse! Pois a Fotografia tem esse poder de me olhar
direto nos olhos. [...] O olhar fotografico tem algo de paradoxal, que
as vezes encontramos na vida: outro dia, no café, um adolescente,
sozinho, percorria a sala com os olhos; de vez em quando seu olhar
pousava em mim; eu tinha entdo a certeza de que ele me olhava,
sem, no entanto, estar certo de que ele me via: distor¢do
inconcebivel: como olhar sem ver?

Roland Barthes
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O texto pode ser finalizado, mas n&o a reflexado. Esta permanece ampla,
aberta, ilimitada, como mostra a fotomontagem acima, de Dora, provando que
existem outras possibilidades, outros olhares. Nesta foto, recorre-se aos
personagens tirados de suas fotografias de rua que ela colocou em outro
contexto — o palacio de Versalhes — criando assim um efeito tdo perturbador
guanto desconcertante. O trabalho de Dora Maar assume um aspecto surrealista
a partir da década de 1930, em que seu olhar passa a combinar o singular e o
extraordinario, proposital ou inconsciente, da vida cotidiana.

Nesta imagem, intitulada Cegos em Versalhes, nota-se parte do interior
do palacio de Versalhes, com seu aparato ornamental, pinturas, esculturas e
lustres, onde o primeiro plano € ocupado pelos personagens cegos tirados de
algumas fotografias citadas/analisadas anteriormente: Mendigo cego, O
guitarrista cego e Quarteto de musicos de rua cegos. Através de recortes e
justaposicbes realizados sobre elementos existentes, Dora Maar cria uma
imagem totalmente nova, metamorfoseada, subvertida, conduzindo a multiplas
leituras, permitindo ao espectador acesso a um outro mundo.

As fotomontagens, experimentagdes e ironia impressa em suas fotos,
revelam o talento da artista, que construiu um percurso importante no campo da
imagem e das artes, percurso este que necessita ser revisitado. Esta pesquisa,
desde o inicio, buscou apresentar a mulher, fotégrafa e artista com foco no seu
trabalho, ou em parte dele.

Dora Maar foi uma artista importante, inteligente, perspicaz, engajada,
aspectos até entdo pouco explorados. No entanto, em paises como Franga e
Espanha isso comega a mudar. Recentemente, em junho de 2019, ocorreu no
museu Centre Pompidou, em Paris, uma retrospectiva (a maior ja dedicada a
artista) de sua obra, onde foram expostas fotografias, colagens e pinturas. A
mesma exposicado segue este ano para o Museu Tate Modern em Londres.
Assim, espero ter cumprido o propdsito primeiro deste estudo: conduzir o nome
e a obra de Dora Maar para o campo prolifero dos estudos académicos.

O segundo obijetivo deste trabalho era resgatar uma narrativa particular,
a narrativa do olhar presente na imagem fotografica, colocando em confronto a
arte de Dora e os tedricos da imagem e literatura. Da narrativa na fotografia da
artista encontrei a ficcionalidade, a fabulacdo da imagem. Para isso, recorri a

Roland Barthes e A cédmara clara, principalmente no conceito de punctum
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desenvolvido pelo autor. Procurei identificar os elementos discretos e
discerniveis no recorte fotografico escolhido, o invisivel na imagem.

No percurso imageético percorrido pela fotégrafa, empenhei-me em ler o
punctum na fotografia, com foco na relagao punctum e trecho, desenvolvido por
Didi Huberman, tentando identificar, além da relagdo imagem e palavra, as
sensagdes, o0 sintoma, o afeto, olhando para a imagem além daquilo que ela da
a ver, além do visivel, buscando encontrar uma “intencionalidade afetiva, um
intento do objeto que fosse imediatamente penetrado de desejo, de repulsa, de
nostalgia, de euforia” (BARTHES, 2015, p. 25).

Neste percurso, onde meu olhar contempla uma auséncia de olhar, reflito
nessa cegueira real e ao mesmo tempo metafoérica, na ambiguidade das imagens
construidas por Dora Maar, imagens criadas para provocar sensagdes. A
imagem por si sO, sua simples reproducgao, ja se transforma em outra coisa, pois
ela ndo é mais o objeto ou o sujeito que posou diante da objetiva, mas a sua
representacao, seu duplo. A partir dessa transformacéo ela se torna ficgao, que
provoca no leitor um desequilibrio, um desconcerto. Esse jogo de Dora entre o
visivel e o invisivel, o aberto e o fechado, o olhar e sua auséncia existe para
desmistificar em nos leitores o mito da visdo como sentido primordial da
existéncia humana. E se féssemos todos cegos? Nao enxergariamos? Para
resgatar a lucidez e o afeto, talvez seja interessante fechar os olhos e ver. Como
na epigrafe do romance de Saramago “Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara”
(2004, p. 9), nao consiste apenas em reparar no significado das coisas, mas de
reparar aquilo que foi perdido ou mutilado.

Existem outros caminhos a serem percorridos, outros olhares e
interpretacdes; as leituras sdo multiplas. Em suma, esta é minha proposta de
leitura, meu olhar sobre Dora Maar e sua fotografia e aquilo que eu entendo

como sendo o punctum para mim. Agora, cabe a cada leitor escolher o seu.
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