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a minha mde.
se um dia aprendi a buscar vagalumes as noites escuras foi a partir de
sua forga e insisténcia ao me mostrar que a luz resiste.
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RESUME

Ce mémoire étudie la puissance politique et ontologique de la photographie comme instrument
de résistance a l'effacement historique, en prenant pour corpus analytique les images capturées
par le photographe Luiz Alfredo en 1961, a I'Hopital Colonia de Barbacena. L'urgence de cette
recherche réside dans la capacité de I'image technique a affronter la logique d'exclusion asilaire
qui, tel que dénoncé par le reportage « A Sucursal do Inferno » (La Succursale de l'enfer),
opérait par l'invisibilité et la déshumanisation. Sous le prisme des théories de Vilém Flusser et
de Philippe Dubois, nous soutenons que le photographe a subverti I'automatisme programmé de
l'appareil pour réaliser un authentique « acte photographique », engageant une intentionnalité
capable de briser le blocage institutionnel. L'analyse démontre que ces clichés transcendent la
fonction documentaire ; ils opérent comme des certificats de présence — le « ca-a-été »
barthésien — et se constituent, au sens de Walter Benjamin et de Georges Didi-Huberman,
comme des cristaux de temps et des lucioles qui survivent a l'obscurité politique pour illuminer
le présent. Enfin, a la lumic¢re de la pensée d'Hannah Arendt et de Paul Ricceur, ce travail
conclut que la mémoire n'est pas un simple sauvetage du passé, mais un travail éthique. Les
photographies de Barbacena, en restituant la visibilité aux sujets réduits au silence, imposent au
spectateur contemporain une responsabilit¢ morale : celle de ne pas permettre que l'oubli
vienne redoubler cette violence.

Mots-clés : photographie ; mémoire ; politique; acte photographique ; résistance.




RESUMO

Esta dissertagdo investiga a poténcia politica e ontologica da fotografia como instrumento de
resisténcia ao apagamento historico, tomando como corpus analitico as imagens capturadas
pelo fotografo Luiz Alfredo em 1961, no Hospital Colonia de Barbacena. A urgéncia desta
investigacdo reside na capacidade da imagem técnica de confrontar a logica de exclusdo
manicomial que, conforme denunciado pela reportagem "A Sucursal do Inferno", operava
através da invisibilidade e da desumanizagdo. Sob a 6tica de Vilém Flusser e Philippe Dubois,
argumenta-se que o fotografo subverteu o automatismo programado do aparelho para realizar
um auténtico "ato fotografico", engajando a intencionalidade capaz de romper o bloqueio
institucional. A analise demonstra que tais registros transcendem a fun¢do documental; eles
operam como certificados de presenga — o isso-foi barthesiano — e constituem-se, na acep¢ao
de Walter Benjamin e Didi-Huberman, como cristais de tempo e vagalumes que sobrevivem a
escuridao politica para iluminar o presente. Por fim, a luz do pensamento de Hannah Arendt e
Paul Ricoeur, o trabalho conclui que a memoria ndo ¢ um mero resgate do passado, mas um
trabalho ético. As fotografias de Barbacena, ao restituirem a visibilidade aos sujeitos
silenciados, impdem ao espectador contemporaneo uma responsabilidade moral: a de ndo
permitir que a violéncia seja duplamente vitimada pelo esquecimento.

Palavras-Chave: fotografia; memoria; politica; ato fotografico; resisténcia.
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Nao temos nada melhor que a memoria para garantir que algo
ocorreu antes de formarmos sua lembrancga. [...] A memoria é
do passado, e é tudo o que temos para nos assegurar de que
algo efetivamente aconteceu.’ (RICOEUR, 2007, p. 26).
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O Objeto: Fotografia

Na filosofia da imagem, a fotografia se evidencia como um fenomeno singular que
desafia defini¢des simplistas. Longe de ser apenas uma mera técnica de reprodugdo do real, ela

¢ um complexo entrelagamento de criatividade, subjetividade € memoria.

Na busca de conceituar a natureza multifacetada da arte de fotografar, este capitulo se
debruca sobre as contribuigdes de trés pensadores fundamentais: Vilém Flusser, que a descreve
como uma imagem técnica produzida por um aparelho; Philippe Dubois, que a compreende
como o resultado de um ato, um indice-signo; e Walter Benjamin, que a analisa como
testemunho histérico portador de uma aura. Juntos, esses autores oferecem o alicerce
necessario para compreender a fotografia ndo apenas como um objeto passivo, mas como uma

forca ativa na construcao da memoria e da condicao humana.

1.1 A fotografia como fendmeno: entre o rastro e o gesto

Perspectiva de Flusser

A abordagem de Vilém Flusser acerca da fotografia, delineada em sua obra Filosofia
da Caixa Preta (Flusser, 1983), nos convida a uma reflexdo que precede a propria imagem, ou
seja, o aparelho que a produz. Para o filosofo, a fotografia ¢, acima de tudo, uma imagem
técnica, fruto de um processo programado por uma maquina. A cdmera, concebida como uma
"caixa preta", simboliza a complexidade tecnoldgica que obscurece seu funcionamento,
transformando o ato fotografico em um jogo regido por regras pré-definidas. Nessa perspectiva,
Flusser alerta para o risco iminente de alienacao, no qual, tanto o fotégrafo quanto o espectador,
podem se tornar meros "funciondrios" do aparelho, executando e consumindo imagens sem
consciéncia dos codigos que as governam.

O carater magico das imagens ¢ essencial para a compreensdo das suas
mensagens. Imagens sdo codigos que traduzem eventos em situacdes,
processos e cenas. Nao que as imagens eternizem os eventos; elas substituem
eventos por cenas. E tal poder magico, inerente a estruturagdo plana da
imagem, domina a dialética interna da imagem, propria a toda mediagdo, e
nela se manifesta de forma incomparavel. [...] O homem “existe”, isto €, o
mundo ndo lhe ¢ acessivel imediatamente. Imagens t€m o proposito de
representar o mundo. Mas, ao fazé-lo, interpdem-se entre mundo e homem. O
homem passa a viver em fungdo das imagens [...] O proprio mundo vai sendo
vivenciado como conjunto de cenas. (Flusser, 1983, p.7)
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A imagem, assim colocada, desloca-se de uma mera representagdo e passa a ser a
intersecao entre o individuo € o mundo. Desse modo, a capacidade imaginativa ¢ a base para o
carater mdgico das imagens, que traduzem eventos em cenas ¢ se interpdem entre o individuo

e o mundo, alterando a forma como a realidade é vivenciada.

De uma certa forma, pode-se remeter essa alegoria ao conceito de pluralidade e mundo
de Hannah Arendt (1958), ou seja, a capacidade de imaginar e dar sentido ao mundo. O que

constréi nosso mundo comum e nossa experiéncia de vida, que ndo ¢ imediata.

A agdo, Unica atividade que ocorre diretamente entre os homens sem a

media¢do das coisas ou da matéria, corresponde a condi¢do humana da
pluralidade, ao fato de que os homens, ¢ ndo o Homem, vivem na Terra ¢
habitam o mundo. Todos os aspectos da condi¢do humana t€ém alguma relagao
com a politica; mas esta pluralidade ¢ especificamente a condicdo [...] de toda
vida politica. (Arendt, 1958, p. 15)

A intersec¢do proposta por Flusser ndo ¢ isenta de riscos, pois apos definir o carater
magico das imagens, o autor procede a critica do processo alienatorio possivel de ser vivido a
partir da fotografia, tanto para o fotografo, quanto para o espectador. Assim, ao criar um
paralelo entre a crise dos textos e a criacao da fotografia, o autor se debruca na ocupagao da

imagem enquanto um lugar técnico.

A crise dos textos implica o naufragio da Historia toda, que é, estritamente,
processo de recodificacdo de imagens em conceitos. Historia é explicagdo
progressiva de imagens, desmagicizacdo, conceituagdo. L4, onde os textos
ndo mais significam imagens, nada resta a explicar, e a historia para. Em tal
mundo, as explicacdes passam a ser supérfluas: mundo absurdo, mundo da
atualidade. [...] Pois é precisamente em tal mundo que vao sendo inventadas
as imagens técnicas. E em primeiro lugar, as fotografias, a fim de ultrapassar
a crise dos textos. (Flusser, 1983, p.9)

O conceito de imagem técnica, o papel do aparelho e do programa

Torna-se de suma importancia trazer a definicdo de imagem técnica proposta pelo
autor. Diferentemente das imagens tradicionais, a imagem técnica parte da chamada abstracao
de terceiro grau, o que significa que ela ndo esta ligada diretamente ao mundo, mas a conceitos
e textos cientificos que a antecedem. Por isso, as imagens tradicionais imaginam o mundo, as
imagens técnicas imaginam textos que concebem imagens que imaginam o mundo (Flusser,
1983, p.10). Apesar de sua natureza abstrata, a imagem técnica carrega objetividade, desse
modo, tal imagem parece ndo precisar de deciframento, sendo vista como uma prova irrefutavel
do real. A partir de sua literalidade, a fotografia possui carater convincente, porém, para Flusser,

essa confianga torna-se um equivoco em relag@o a subjetividade, pois ao decifrar corretamente
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uma imagem técnica, nao alcangamos nada além de uma visdo advinda de conceitos relativos

ao mundo.

As imagens tradicionais imaginam o mundo, as imagens técnicas imaginam
textos que concebem imagens que imaginam o mundo. [...] O mundo
representado parece ser a causa das imagens técnicas e elas proprias parecem
ser o ultimo efeito de complexa cadeia causal que parte do mundo. [...]
Imagem e mundo se encontram no mesmo nivel do real: sdo unidos por cadeia
ininterrupta de causa e efeito, de maneira que a imagem parece nio ser
simbolo e ndo precisa de deciframento. Quem v€ imagem técnica parece ver
seu significado, embora indiretamente. [...] O observador confia nas imagens
técnicas tanto quanto confia em seus proprios olhos. Quando critica, ndo o faz
enquanto imagens, mas enquanto visdes de mundo. [...] Quando as imagens
técnicas sdo corretamente decifradas, surge o mundo conceitual como sendo
o seu universo de significado. O que vemos ao contemplar as imagens técnicas
ndo ¢ o mundo, mas determinados conceitos relativos ao mundo, a despeito
da automaticidade da impressdo do mundo sobre a superficie da imagem.
(Flusser, 1983, p.10).

A critica da imaginagado, alucinagdo e a figura do "funcionario" do aparelho

Flusser critica as imagens técnicas, ainda que estas tivessem o objetivo crucial de
estabelecer embasamento do discurso entre: conhecimento cientifico, experiéncia artistica e

vivéncia politica. Este papel € inalcancavel, segundo o autor, tendo em vista o carater objetivista

que a fotografia ocupa, sendo ela um processo industrial e mecanico imposto ao ato de

fotografar.

Neste sentido, as imagens técnicas passam a ser falsas, feias e ruins, além de
ndo ter sido capazes de reunificar a cultura, mas apenas de fundir a sociedade
em massa amorfa. [...] Tudo, atualmente, tende para as imagens técnicas, sao
elas a memoria eterna de todo empenho. Todo ato cientifico, artistico e
politico visa eternizar-se em imagem técnica, visa ser fotografado, filmado,
videotepiado. Como a imagem técnica ¢ a meta de todo ato, este deixa de ser
historico. (Flusser, 1983, p.11)

Nesse sentido, o assim denominado pelo autor, o imperialismo pés-industrial, afeta

diretamente as intencionalidades do fotografo, os mecanismos do objeto e as observacdes do

espectador:

14

Em suma: Aparelhos sdo caixas pretas que simulam o pensamento humano,
gragas a teorias cientificas, as quais, como o pensamento humano permutam
simbolos contidos em sua “memoria”. O aparelho fotografico ¢ o primeiro, o
mais simples e o relativamente mais transparente de todos os aparelhos. O
fotografo € o primeiro “funcionario”, o mais ingénuo e o mais viavel de ser
analisado. No entanto, no aparelho fotografico e no fotdgrafo ja estdo, como
germes, contidas todas as virtualidades do mundo pos-industrial. Sobretudo,
torna-se observavel na atividade fotografica, a desvalorizacao do objeto e a
valoriza¢ao da informagdo como sede de poder. Portanto, a analise do gesto
de fotografar, este movimento complexo “aparelho-fotografo”, pode ser



exercido para a analise da existéncia humana em situacdo pods-industrial,
aparelhada. (Flusser, 1983, p.17)

Nao me parece ser esta uma questdo resolvida, principalmente ao nos depararmos com
a poés-modernidade: na qual, com um “clique”, temos tantas fotos quanto quisermos tirar, ao
alcancar de nossas maos. Na verdade, ¢ evidente que tal situacdo tenha se inflamado. Mas,
mesmo assim, a fotografia ainda possui carater subjetivo, de despertar a memoria, de
movimento a consciéncia e, consequentemente: conhecimento cientifico, experiéncia artistica
e vivéncia politica. Qual lugar ela precisaria ocupar em nossas vidas para que esse carater

subjetivo fosse instigado?

A critica de Flusser deixa uma questao crucial em aberto: se a fotografia ¢ o resultado
de um aparelho alienante e o fotografo ¢ um "funcionario", como ele assim a define, como
podemos explicar o poder da imagem de despertar uma memoria tao profundamente subjetiva?
O modelo da caixa preta, ao focar na macroestrutura técnica, parece ndo dar conta da

fenomenologia do afeto que a fotografia provoca.

E neste ponto de tensio que a filosofia de Philippe Dubois ndo se contrapde, mas
complementa a analise flusseriana, preenchendo a lacuna deixada pelo determinismo
tecnologico. Enquanto Flusser diagnostica o funcionamento do aparelho, Dubois ilumina o
espago de liberdade que resta ao sujeito: o momento do clique. Dubois oferece a perspectiva
necessaria para compreendermos que a maquina ndo opera sozinha; ela precisa de um gatilho

humano.

Para ele, longe de ser um processo mecanico, a fotografia, em sua esséncia, ¢ um ato
subjetivo. A visdo de Dubois nos resgata da visdo determinista da "caixa preta" e nos lembra
que, por tras da tecnologia, ha um olhar intencional que resiste a reproducdo. Para ele, a
fotografia ¢ uma interse¢do entre o gesto do fotografo e o rastro do Real; um evento que se

torna uma prova subjetiva e irrefutdvel de que algo "isso-foi" (Dubois, 1998).

1.2 A subjetividade do ato fotografico: o olhar como resisténcia ao
programa

Perspectiva de Dubois

Dubois (1998) inicia sua obra ja com a afirmag¢@o de que, a0 menos, aos olhos do senso

comum, a fotografia ndo pode mentir - € inegavel que haja uma realidade exposta, mesmo que
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perante as diferentes interpretagdes: o objeto; o fendmeno; o trago estd colocado. Para
conceitua-la, o autor divide sua andlise em trés tempos: a fotografia como espelho do real, a

fotografia como transformagdo do real e a fotografia como trago de um real.

A fotografia como espelho do real

Este ¢ o primeiro fempo e a concepcao mais comum e ingénua da fotografia. Nesse
tempo, a fotografia ¢ vista como um reflexo fiel e objetivo do mundo. A imagem seria uma
representacdo perfeita da realidade, sem a intervencio do fotografo. E a ideia de que a cAmera
¢ uma "maquina da verdade", que simplesmente captura o que esta a sua frente sem qualquer

intencionalidade.

Desse ponto de vista, de todas as formas de arte, a fotografia ¢ considerada como a
imitagdo mais perfeita da realidade. E de seu processo mecanico que essa capacidade se
empenha em contraponto as obras de arte. Aqui, estamos falando de quando a fotografia
comegca a ganhar for¢a, enfoque e provoca traumas a comunidade artistica do século XIX. Em
detrimento a arte, segundo Baudelaire (1859), a fotografia tem papel de auxilio a ciéncia para
conservagdo do passado. Nesse sentido, segundo esse autor, uma obra ndo pode ser a0 mesmo
tempo artistica e documental, pois a arte ¢ definida como aquilo mesmo que permite escapar

do real.

A Exposi¢do de Pintura e Escultura de Paris, denominada Saldo de Paris, acontecia
desde 1817 e tinha como o objetivo principal mostrar e apresentar ao publico as obras da
Academia da Escola de Belas Artes. Em 1859, a Sociedade Francesa de Fotografia teve
autorizacdo para realizar a primeira exposicao de fotos junto as obras de pintura e escultura.
Foi a partir de tal exposicdo que Baudelaire desenvolveu o artigo Publico Moderno e
Fotografia, é nesse artigo que a critica do autor toma forca contra a fotografia, principalmente
quando comparada a outros objetos artisticos. O fotografo ¢ apresentado como um impostor
quando colocado lado a lado com o pintor, de modo que o reconhecimento e a honra que antes

eram do pintor agora vao em direcao ao fotdgrafo que se utiliza de um maquinario.
Como a industria fotografica era o refigio de todos os pintores falhados
[peintres manqués], mal dotados ou preguigosos demais para acabar seus

estudos, essa loucura universal trazia consigo ndo apenas o carater da cegueira
e da imbecilidade, mas também a cor da vinganga. (Baudelaire, 1859).
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A critica de Baudelaire vai em dire¢do ao ponto chave de distingdo entre a fotografia e
a Arte: a imaginacdo. Segundo ele, a camera pode ser sim a extensdo do olho humano
enfatizando a memoria, porém nunca substituird a imaginagdo. Além disso, para o autor, a
fotografia corrompe aqueles que ndo conseguiram exercer a pintura como se esperava, de modo
que, a partir da fotografia, pode-se obter resultados realistas como método de vinganga daqueles

que ndo obtiveram bons resultados enquanto verdadeiros artistas.
Segundo Schutz:

A camera ¢ uma extensao do olho ou da memoria, mas nunca da imaginacao.
Como olho ou memoria, ela pode se prestar a atividades comprobatérias ou
ao registro historico. Sua fungao inerente a sua técnica, aplicada a arte, seria,
desse ponto de vista, um contrassenso. Esse contrassenso nao esta menos
presente na pintura naturalista, mas esta ainda antevé uma vantagem sobre a
fotografia “artistica” que para Baudelaire é determinante: essa vantagem esta
no carater artesanal da propria técnica da pintura, que pode conferir ao pintor,
pelo menos, a insignia do “talento” — do dominio dessa técnica. O fotografo
certamente ndo pode gozar do mesmo mérito, na medida em que o dominio
da técnica se encontra quase que inteiramente dentro do seu proprio meio, a
camera. (Schutz, 2018, p.25)

Ao nos debrugarmos sobre o ano de 1859, ¢ possivel se entender que ndo havia tantos
métodos criativos de linguagem fotografica como temos hoje em dia. O que ¢é certo perante o
processo fotografico ¢ que sempre ha a dependéncia do olhar e da técnica humana para a
concretizagao de uma foto. Neste processo, a composi¢do ndo esta contida na propria maquina
fotografica, como por exemplo, a decisdo do angulo e de todos os niveis de ferramentas que
existem dentro de uma camera fotografica — ISO, velocidade e abertura. Além disso, ao
compararmos a técnica da pintura a da fotografia, ¢ evidente que parte dos processos possuem
grande similaridade. Desde as ideias iniciais a composi¢ao de uma cena e, por fim, o processo
de revelacao fotografica ou até mesmo, atualmente, o de edi¢cao de uma fotografia que sao feitos

com tanta sensibilidade e delicadeza quanto o de concretizar uma pintura.

Dessa forma, o que se observa € que a suposta barreira mecanica da camera nao anula
a autoria; pelo contrario, a exige. Se os processos de composi¢ao e revelagdo guardam tantas
semelhancas com o fazer pictorico, torna-se evidente que a maquina, por si so, ¢ incapaz de
produzir sentido estético. A técnica, seja ela o manuseio do pincel ou o ajuste do ISO e da
velocidade, ¢ apenas o veiculo para materializar uma visio interna pré-existente. E justamente
nessa lacuna entre o que o aparelho executa mecanicamente € o que o sujeito intenciona

expressar que a fotografia deixa de ser mero registro e reivindica seu estatuto de Arte.
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Penso que a imaginacdo ¢ um elemento primordial para o sujeito fotdgrafo, assim como
para o pintor ou o escritor, pois sem ela, o que ¢ dado sdo fotografias que ndo contém a mesma
“luz”, assim como em qualquer ambito artistico. Penso que, verdadeiramente, o que torna a arte
como arte € o processo criativo, independentemente de técnicas, materiais ou at¢ mesmo do

lugar onde ela se encontra.

A insisténcia de que a fotografia ¢ uma imagem natural e objetiva se d4 cada vez mais
no decorrer do século XIX. Isto ¢ evidente, principalmente, ao analisarmos o automatismo
como ferramenta do ato fotografico.

No mesmo espirito, veremos florescer ao longo de todo o século XIX uma
argumentagdo que pretende que, gragas a fotografia, a pratica pictural podera
doravante adequar-se aquilo que constitui sua propria esséncia: a criagcdo
imaginaria isolada de qualquer contingéncia empirica. Eis a pintura de certa

forma libertada do concreto, do real, do utilitario e do social. (Dubois, 1998,
p.31)

Essa vertente desclassifica e desconsidera a visdo do sujeito fotografo como agente
pensante de sua obra, implicando-o como mera engrenagem do sistema automatizado em que
estd colocado. Entretanto, deve-se considerar que, mesmo que a imagem pareca nao exigir
deciframento ou participacdo ativa do sujeito fotografo, seu carater analdgico coloca-se como a
sua propria forga.

Qual é o conteudo da mensagem fotografica? O que a fotografia transmite?
Por definicdo, a propria cena, o real literal. Do objeto a sua imagem, existe
decerto reducado: de proporcao, de perspectiva e de cor. Mas essa reducdo ndo
¢ em momento algum uma transformacao. Para passar do real a sua fotografia,
ndo ¢ absolutamente necessario recortar esse real em unidades e constituir
essas unidades em signos substancialmente diferentes do objeto que dao para
ler; dispor uma etapa, ou seja, um codigo; decerto a imagem nao € o real; mas
ela ¢ pelo menos seu analogon perfeito, e € precisamente essa perfeigdo

analogica que, diante do senso comum, define a fotografia. Assim aparece a

condi¢do particular da imagem fotografica: ¢ uma mensagem sem codigo
(Barthes apud Dubois, 1998, p.36)

Como Barthes aponta, a fotografia ¢ uma mensagem sem codigo, um analogon perfeito
do real. Sua poténcia reside em sua capacidade de transmitir a propria cena de forma literal. E
precisamente essa perfeicao analdgica, esse vinculo direto entre a imagem e o isso-foi, que faz,
paradoxalmente, da fotografia o veiculo perfeito para o olhar subjetivo do fotégrafo e para a
memoria. A fotografia se revela, portanto, como uma prova visual da realidade, que, em sua
literalidade, carrega a marca do gesto humano, abrindo caminho para sua andlise como um

testemunho histérico € como portadora de aura, conforme explicito melhor adiante.
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A fotografia como transformagdo do real

Este é o segundo tempo de Dubois, uma reacdo ao primeiro. A fotografia aqui ¢
entendida como uma obra de arte, especificamente, interpretacao da realidade. A imagem nao
¢ um reflexo, mas uma recriagdo do mundo através do olhar, das escolhas e da estética do

fotdgrafo.

Nessa vertente, Dubois analisa a capacidade de discurso da fotografia. A partir de
analises antropoldgicas, cada vez mais, o caminho que o objeto fotografico toma ndo ¢ mais o
de inocente e realista por esséncia, mas sim, o de uma dicotomia entre a realidade que se
apresenta, aparenta, ¢ a realidade interna. A relagdo dialética entre ambas ¢, em suma, o que
define a transformacdo da realidade a partir do discurso, ou seja, a fotografia passa a ser

considerada aqui como uma codificacdo das aparéncias.

Em contraste ao primeiro tempo de andlise, aqui, a fotografia ¢ vista de forma mais
completa: como uma linguagem, uma forma de expressdo subjetiva. O fotografo ¢ um artista
que manipula o Real para criar uma realidade na imagem. Porém, ha uma desvalorizagdo da
natureza primeira do objeto fotografico, ou seja, com sua conexao direta com a realidade. Desse
modo, entende-se que, segundo Dubois, a fotografia ndo ¢ apenas uma mera construgdo e
interpretagdao do que se tem, ¢ também um vestigio.

Em suma, o que esta expresso nesses textos e a concep¢do de uma forte
dicotomia entre realidade aparente com realidade interna, ou verdade,
concepgdo que remonta, devemos nos lembrar, ao mito platonico da caverna.
Essa posicdo ideologica adquiriu uma amplitude bem particular nesses
ultimos anos. E a consequéncia logica de todo esse vasto movimento cheio de
dentincia do efeito de real na fotografia. Desembocou numa volta com forga

do artefato, numa intervengdo deliberada e exibida do artista nos processos
mediaticos (tanto em fotografia quanto no cinema). (Dubois, 1998, p. 44)

A fotografia como trago de um real
Por ultimo, este € o terceiro e mais completo tempo proposto por Dubois: A fotografia
ndo ¢ meramente um espelho, tampouco uma obra; antes, se apresenta como um frago da

realidade, mas um frago’ da realidade. A imagem tem uma relagdo com o mundo, uma conexio

!'E fundamental distinguir o uso do termo "trago" em Dubois do conceito de "rastro" (trace) na desconstrugdo de
Jacques Derrida. Enquanto Derrida trata do trago como a impossibilidade de uma origem plena ou de uma presenga
absoluta, Dubois apropria-se do termo sob a ética da semidtica de Peirce: fraco ¢ entendido estritamente como
indice — uma marca fisica de continuidade, um deposito material deixado pela luz no filme, andlogo a uma cicatriz
ou a uma pegada. Portanto, refere-se a uma relacdo de causalidade fisica e contiguidade com o referente, e ndo a
um conceito de linguagem ou diferimento de sentido.
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fisica de causa e efeito, ¢ uma prova de que algo existiu, materializando o isso-foi. Para

compreendermos essa visao sera necessario visitar algumas defini¢des propostas por Dubois.

O indice ¢ um signo que tem uma relacao de continuidade fisica ou causal com o seu
referente. A fumaca ¢ um indice do fogo, uma pegada ¢ um indice da passagem de alguém. A

fotografia, neste sentido, ¢ um indice do mundo.

O ponto de partida €, portanto, a natureza técnica do processo fotografico, o
principio elementar da impressdo luminosa regida pelas leis da fisica e da
quimica. Em primeiro lugar o traco, a marca, o deposito. Em termos
tipologicos, isso significa que a fotografia se apresenta com a categoria de
“signos”, em que encontramos igualmente a fumaga (indicio de fogo), a
sombra (indicio de uma presenga), a cicatriz (marca de um ferimento), a ruina
(traco do que havia ali), o sintoma (de uma doenga). (Dubois, 1998, p.50)

Todos os sinais e fendmenos citados por Dubois apresentam a caracteristica de terem
sido afetados, interativamente, de algum modo pelos objetos. Portanto, entende-se indice como

indicio de algo, ou, mais precisamente, como indicio de um signo.

Essa relagdo se baseia na semiodtica, a ciéncia dos signos, desenvolvida por Charles
Sanders Peirce. A semiologia, por sua vez, ¢ um campo da linguistica que estuda a relagdo entre

o significante (a forma do signo) e o significado (o conceito). (Ver Quadro 1).

Indice: O signo tem uma relacdo fisica ou causal com o objeto. A relagio é
de continuidade.

Icone: O signo se assemelha fisicamente ao objeto que representa. A relacéo
¢é de semelhanca.

Simbolo: A relagdo entre o signo e o objeto é arbitraria, baseada em
convencoes culturais ou sociais.

Quadro 1. Sintese de conceitos 1 _Dubois, 1998

Pode-se dizer que, para Dubois, a fotografia ¢ um signo que, por sua natureza, enquadra-
se na categoria de indice. A fotografia pode ser considerada como um indice puro, pois a
imagem ¢ resultado de um processo fisico e direto, ou seja, a luz refletida do objeto atinge o
sensor ou o filme, deixando uma marca, um trago de sua presenga. Como a imagem nao se
assemelha a0 mundo por acaso ou por uma interpretagdo artistica, ela ¢ o vestigio causal

daquele instante.

Assim, para o autor, o signo fotografico ¢ um signo-indice, pois a sua forma (a imagem)
tem um elo de causa e efeito com o seu significado (o objeto no mundo). E essa relagao que faz

com que a fotografia seja delineada por seu poder de ser prova e testemunho, pois ela
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materializa o isso-foi - a certeza de que algo de fato existiu sob a perspectiva de um individuo-

sujeito com olhar subjetivo.

A condicdo de indice da imagem fotografica implica, caso quisermos
sintetizar nesse ponto as aquisi¢des de Pierce, que a relagdo que os signos
indiciais mantém com seu objeto referencial seja sempre marcada por um
principio quéadruplo, de conexao fisica, de singularidade, de designacao e de
atestacdo. (Dubois, 1998, p. 51)

Em outras palavras, o Principio de Conexdo Fisica: ¢é referente a relagdo causal e
material entre o objeto real e a imagem fotografica. A imagem ¢ uma consequéncia fisica da

existéncia do objeto fotografado, de modo que a fotografia ¢ o proprio rastro do mundo.

O Principio de Singularidade, refere-se ndo a um tipo genérico de coisa, mas a um
evento ou torna o objeto Unico e singular. Desse modo, cada foto ¢ um documento irrepetivel e

um testemunho de um evento que aconteceu apenas uma vez.

O Principio de Designagdo, por sua vez, diz respeito ao apontamento do objeto no
espaco e tempo (ndo aleatoérios). E neste ponto que a capacidade da fotografia de destacar algo
se evidencia. Esse principio funciona como um ato de "deixis" (termo filos6fico para

"apontar"), que nos remete diretamente para o lugar e a hora do evento fotografado.

E, por fim, o Principio de Atesta¢do que se refere, gracas aos outros trés principios, a
poténcia de atestar a existéncia do objeto. E a base filosofica do isso-foi e o que faz da fotografia

uma forga tdo poderosa na constru¢do da memoria e da historia.

A questdo do realismo em foto marca um certo retorno ao referente, mas livre
da obsessdo do ilusionismo mimético. Essa referencializagdo da fotografia
inscreve 0 meio no campo de uma pragmatica irredutivel: a imagem foto
torna-se inseparavel de sua experiéncia referencial, do ato que a funda. Sua
realidade primordial nada diz além de uma afirmagdo de existéncia. A foto ¢
em primeiro lugar indice. S6 depois ela pode tornar-se parecida (icone) e
adquirir sentido (simbolo). (Dubois, 1998, p. 53)

Os Palimpsestos de Dubois: a fotografia como aparelho psiquico

As imagens para Dubois, na verdade, sdo camadas de tempo: o momento do clique, as
memorias do fotografo, as lembrancas do espectador, os tracos de um passado que a fotografia
materializa e que, mesmo invisiveis, estdo la. Segundo o autor, a fotografia ¢ como um
palimpsesto, pois ndo apaga o passado, mas o torna uma presen¢a “fantasmagorica” no

presente.

21



Dubois utiliza-se do conceito de aura, conforme proposto por Walter Benjamin - mais
a frente trataremos de tal conceito com maior dedicagdo. Neste momento, o que se faz
necessario ¢ entender a relacdo dialética da fotografia no que diz respeito a aproximagao ¢ ao

distanciamento do objeto.

De todas as artes da imagem, de fato, a fotografia ¢ provavelmente aquela em
que a representacdo esta a0 mesmo tempo, ontologicamente, o mais perto

r

possivel de seu objeto, pois ¢ sua emanacdo fisica dita e porque lhe cola
literalmente na pele, mas ¢ igualmente, também ontologicamente, aquela em
que a representacdo mantém uma distancia absoluta do objeto, em que ela o
coloca, com obstinagdo, como um objeto separado. Tanto mais separado
quanto perdido. (Dubois, 1998, p.312)

O ato de fotografar leva o fotografo a aproximar-se o mais intimamente possivel do
objeto, a0 mesmo tempo que, para alcangar tal proposito, € necessario se distanciar de modo a

permitir o que vai ser revelado sobre tal objeto. *

A partir da psicanalise freudiana, o aparelho psiquico ¢ uma metéafora para a estrutura
da mente. E um dispositivo hipotético que recebe estimulos externos, registra-os e os processa,
formando memorias, pensamentos € o inconsciente. O cérebro ndo ¢ um arquivo passivo;
"aparelho" que trabalha, seleciona e lida com as informacgodes. Paralelo a isso, Dubois faz uma
analogia direta: a camera e a fotografia funcionam como um aparelho psiquico externo. A
camera se torna um dispositivo de percepcdo e memoria que estende a nossa propria mente.

(Ver Quadro 2, na préxima pagina).

2 Pretendo tratar o conflito “processo digital” / “processo analégico” com maior énfase no capitulo 3 deste
estudo, dado que Dubois analisa apenas a perspectiva analogica, enquanto, contemporaneamente, a relagdo entre
fotografar e expectar o que foi fotografado implica em muito maior proximidade entre o sujeito que fotografa e o
objeto. O aparecimento das fotografias digitais apresenta aspectos impensaveis ao tempo das Polaroides.
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A Camera

Registro

como Percepcio e | A camera, a partir de sua lente, percebe o mundo
e o registra no sensor ou filme. Esse
funcionamento ¢ como um sistema de percepcao
que, de forma involuntaria, capta o que esta a sua
frente, assim como a nossa mente. O que ¢
esquecido pela camera (o que ficou fora do
enquadramento) € tdo importante quanto o que ¢
registrado.

O Arquivo de Meméria A fotografia impressa ou o arquivo digital é o

estoque de memoria do aparelho. A imagem
materializa a lembranga ¢ a transforma em um
objeto que pode ser guardado, revisitado e
compartilhado. Ela retira a memoéria da
subjetividade da mente e a coloca no mundo

O "Isso-Foi" Psiquico A fotografia ndo ¢ apenas um registro visual; ela

¢ o vestigio de um evento psiquico por
materializar o momento em que a percepgdo do
fotografo e a realidade se encontram. A
fotografia nos mostra que ¢ a prova de um evento
real, mas, a0 mesmo tempo, a marca de uma
experiéncia vivida.

Quadro 2. Sintese de conceitos 2_Dubois, 1998

Vale destacar, que o conceito de memoria ¢ tratado desde a Antiguidade, quando era

concebida como conjunto de regras que permitiam ao orador inscrever com facilidade, ou,

como diz Cicero, para exercer a capacidade da memoria ¢ preciso “escolher, em pensamento,

lugares distintos, depois formar para si imagens das coisas que se que reter e finalmente

organizar essas imagens em diversos lugares”. (Cicero apud Dubois, 1998, p.314) Na Idade

Meédia, além dos recursos para a retorica e eficacia do discurso, a memoria tinha um plano

epistemologico, cujos empenhos estavam relacionados a ética e a moral. Para a Idade Moderna,

a memoria € trazida como conceito que possui cerne na intencionalidade do pensamento do

sujeito.
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Afinal, se a memoria € uma atividade psiquica que encontra na fotografia seu
equivalente tecnologico moderno, é evidente, no outro sentido, que a metafora
nos interessa, como uma inversao positivo/negativo: a fotografia ¢ tanto um
fenomeno psiquico quanto uma atividade otico-quimica. A fotografia: uma
maquina de memoria, feita de loci e de imagens, uma mnemotecnia mental.
(Dubois, 1998, p.316)



E a partir do didlogo entre Dubois e Freud que se torna possivel concluir que a fotografia
ndo ¢ s6 uma ferramenta para lembrar, mas um objeto que funciona como a propria memoria e,
portanto, uma extensao da nossa consciéncia e do nosso “inconsciente”, ou subconsciente como
¢ chamado postumamente. E desse modo que a fotografia explica por que as imagens tém um
poder tao grande de evocar emogdes e lembrangas (o punctum de Barthes). A imagem € a prova

tangivel de uma experiéncia psicoldgica que aconteceu no passado.

Ler deste modo o texto freudiano, seguindo por meio de diversas figuras
palimpsestos os movimentos ¢ metaforas “que visualizaram” o funcionamento
do aparelho psiquico, ¢, evidentemente, apenas pelo prazer de inverter o jogo
de metéaforas: mostrar ndo que a vida psiquica pode encontrar na arqueologia,
na fotografia ou num instrumento de escrita representagdes mais ou menos
esclarecedoras, mas bem ao contrario, que "¢ a propria fotografia, em seus
maiores desafios, que se encontra revelada como um dispositivo psiquico de
primeira linha. Entre olho e memoria, entre olhar e pensamento, entre
visibilidade ¢ laténcia, bate a foto. Com toda a forga, bate as asas, vai ¢ vem,
escorrega incessantemente de um ao outro. Ainda palimpsestos. (Dubois,
1998, p.330)

1.3 A fotografia como testemunho: o documento, a aura e a historia

Perspectiva de Benjamin

A fotografia, em sua ascensdo como a principal forma de registro no século XX, foi
objeto de analise radical por parte de Walter Benjamin. Em sua obra, "A Obra de Arte na Epoca
de sua Reprodutibilidade Técnica" (1935), o autor defende que a reprodugdo em massa mudou
a natureza da arte, levando a um debate sobre autenticidade e funcdo da imagem. Sua tese
central gira em torno da perda da aura, um conceito que se tornou o ponto de partida para toda

a sua critica.

Para Benjamin, a aura é a unica e irrepetivel existéncia no lugar em que ela se encontra.
E a autenticidade da obra de arte, sua historia, sua tradi¢io e a sensagdo de "aqui e agora" que
ela evoca. A aura ndo se refere apenas a sua materialidade, mas a uma atmosfera mistica que a
envolve. Uma escultura de marmore grega, por exemplo, possui aura por ser Unica, por ter uma

histéria e por carregar a marca do tempo e do culto para o qual foi criada.

Benjamin argumenta que a fotografia, por sua natureza, destroi essa aura. Sendo um
produto técnico, ela pode ser copiada e distribuida em milhdes de exemplares. Cada copia é,
em principio, tdo valida quanto a primeira. Portanto, a fotografia retira a unicidade da obra, a
sua tradi¢do, tornando-a acessivel a todos e transformando sua fun¢ao de objeto de culto em

objeto de exposic¢ao.
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A fotografia poderia se encaixar de dois modos: o primeiro sob a perspectiva de
ferramenta a alienagdo - quando utilizada sem consciéncia, para repeticdo de discursos,
principalmente, pelos mass media -; O segundo sob a perspectiva de ferramenta critica e de
alcance da consciéncia a partir do despertar da memoria - quando utilizada intencionalmente,

mesmo que a partir da repeti¢ao de discursos, para atingir objetivos de narrativa historica.

Aqui entra o questionamento: Por que a humanidade, cada vez mais, precisa registrar
tanto do que acontece? A urgéncia ¢ o imediatismo sem consciéncia movimentam o que
Benjamin esta defendendo como a perda de aura. A verdade € que esses registros ocupam um
lugar no armazenamento pessoal de cada individuo e caem no esquecimento de suas
consciéncias individuais. Nao ¢ esse lugar que a fotografia precisaria ocupar para trazer a tona
a consciéncia e a memoria como ferramentas politicas de emancipagdo, muito pelo contrario,
contemporaneamente, pode se dizer que, instrumentos de veiculagdo de ideias e dados, como
os atuais “algoritmos”, cada vez mais, determinam nossos pensamentos e, consequentemente,

agoes, de modo alienante.

Em contexto de guerra, segundo Benjamin, tal questao pode se intensificar pela recusa
daquilo que fere, desagrada ou gera incomodo. H4 recursos nas redes sociais que, cada vez
mais, selecionam aquilo que nos € confortavel aos sentidos. Mesmo que haja movimentos de
resisténcia - dentro das proprias redes sociais -, a ctipula criada em torno de grupos focais acerca
de temas ¢ cada vez mais rigida e impenetravel pelo despertar da consciéncia. A questdo
colocada anteriormente, permanece: De que modo entdo € necessario se tratar a fotografia para

que ela ocupe o lugar do despertar da memoria?

Cabe destacar que todas as obras de arte estdo sujeitas a esse processo, tendo em vista
que o carater de reprodutibilidade ¢ presente e enfatico na atualidade. Desse modo, a fotografia
se destaca com seu diferencial, novamente, conforme ja colocado neste trabalho: A poténcia de
destaque ao objeto a partir do olhar humano, ou seja, da subjetividade embasada na exposigdo

intencional da realidade.
O Potencial Emancipatorio da Técnica e o "Inconsciente Optico"

Benjamin comega sua analise com uma visao “otimista” sobre a fotografia e o cinema.
Para ele, a camera ndo ¢ uma simples maquina de registro; ¢ um aparelho que nos permite
acessar uma realidade como extensdo do olho humano. Através de seus recursos — como o
zoom, a dilata¢do do tempo e o isolamento de detalhes —, a cAmera nos revela o inconsciente

optico, da mesma forma que a psicandlise nos revela o inconsciente pulsional. Essa nova
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percepcao da realidade ¢ uma das fungdes mais importantes da arte na era da reprodutibilidade
técnica: aumentar a compreensao humana sobre o seu proprio mundo e lhe assegurar um ambito

de a¢do inexplorado.

Assim, torna-se apreensivel que a natureza que fala a cimera ¢ outra, distinta
daquela que fala com o olho. [...] Aqui entra em acdo a cdmera, com Seus
meios auxiliares — seu descer e subir, seu interromper ¢ isolar, sua dilatacdo e
compressdo do ocorrido, seu ampliar e reduzir. Somente por meio dela
chegamos a conhecer o inconsciente Optico, assim como conhecemos o
inconsciente pulsional por meio da psicanalise. Pois os multiplos aspectos que
o aparato de gravacao pode extrair da realidade encontram-se, em sua maior
parte, apenas além de um espectro normal da percepgdo sensivel. [...] Assim,
essas operagdes da camera constituem um conjunto de procedimentos que
permitem a percepcdo coletiva apropriar-se dos modos de percepcao
individuais do psicético ou do sonhador. (Benjamin, 2013, se¢do XVI)

A Nova Fungdo da Arte: Da Estética a Politica

A partir dessa nova capacidade da arte, Benjamin argumenta que sua fungdo também
muda. Ela ndo deve mais ser um objeto de culto, com sua aura de autenticidade, mas uma
ferramenta para a conscientizacdo ¢ a mudanca social. A arte, em sua nova forma, tem a tarefa
de "produzir uma demanda cujo momento de solu¢do completa ainda ndo chegou" (Benjamin,
1935, se¢do XVII). Segundo o autor, a arte deve provocar um desejo por um futuro que ainda

nao existe, um futuro de emancipagdo ao processo auto alienatorio.

Faz-se de extrema importancia tocar em outro dos pontos de andlise de Benjamin, a
saber: Sua critica ao fascismo. Sua argumentacdo vai em direcdo de dizer que o fascismo
procura organizar as massas proletdrias sem mudar a estrutura de propriedade. Como
ferramenta para atingir este objetivo ha a estetizagcdo da guerra. A vida publica ¢ transformada
em um espetaculo, no qual os desfiles, os uniformes e o discurso funcionam como elementos

de uma grande obra de arte coletiva. Essa estetizacdo da politica tem seu apice na guerra.

A guerra, para Benjamin, ¢ a prova final de que a sociedade ndo soube usar a técnica
para fins humanos. A guerra, entdo, se torna o objeto estético por exceléncia, um espetaculo de
amenidade que permite a humanidade vivenciar a sua prdopria aniquilagdo como uma
experiéncia estética gradual. A guerra tradicional, mesmo sendo brutal, ainda tinha um
resquicio de aura: o herodi, o combate corpo a corpo, 0 momento Unico da morte. Ja a guerra
quimica, como assim coloca o autor, com sua tecnologia impessoal, ¢ alvo da objetividade

técnica: 0 veneno ¢ invisivel e a morte € em massa.
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Sua autoalienagao atingiu tal grau que se lhe torna possivel vivenciar a sua
propria aniquilagdo como um deleite estético de primeira ordem. Assim
configura-se a estetizagdo da politica operada pelo fascismo. A ele o
comunismo responde com a politizacdo da arte. [...] Atualmente, a massa ¢é
uma matriz da qual surgem renascidos todos os comportamentos costumeiros
com relagdo a obra de arte. A quantidade transformou-se em qualidade: as
massas muito maiores de participantes geraram uma forma modificada de
participagdo. O observador ndo pode se deixar confundir pelo fato de que esta
tenha aparecido primeiramente sob uma forma infame. Objeta-se que as
massas buscam dispersdo na obra de arte, enquanto o apreciador de arte se
aproxima dela por meio da concentracdo. Para as massas, a obra de arte seria
material para entretenimento; para o apreciador de arte, ela seria objeto de
devogdo. Aqui faz-se necessdria uma analise mais aproximada. Dispersdo e
concentragdo encontram-se em uma oOposi¢do que permite a seguinte
formulacdo: aquele que se concentra diante da obra de arte imerge nela; ele
penetra nessa obra, como narra a lenda de um pintor chinés que observava o
seu quadro terminado. Por outro lado, a massa dispersa imerge por sua vez a
obra de arte em si, revolve-a com sua ondulagdo, envolvendo-a em sua
torrente.109 Isso ocorre de modo mais manifesto nas construgdes. A
arquitetura ofereceu desde sempre o protdtipo de uma obra de arte cuja
recep¢ao ocorre na dispersdo e por meio do coletivo. As leis de sua recepgao
sd0 as mais instrutivas. (Benjamin, 2013, secdo XVI)

A tecnologia encontra um novo meio de extirpar a aura do mundo, de modo que a arte
advinda da guerra ¢ objetiva e impessoal que ndo apenas destrdi vidas, mas também destroi
qualquer sentido de singularidade ou tragédia individual que a morte pudesse ter. A vida e a

morte se tornam, sem nenhuma aura: frias e em prol da eficiéncia da maquina.

Em resumo, a filosofia de Benjamin sobre a arte na era da reprodutibilidade técnica ¢
um alerta de sua relagao dialética entre: o potencial emancipatorio da arte, mas também o perigo
de que, ao perder sua aura, ela seja agregada as forgas politicas para fins de controle,
culminando na estetizacdo da politica e da guerra. A resposta a isso, para Benjamin, ¢ a

politizagdo da arte, ou seja, o uso da arte como ferramenta de conscientizagdo e de luta.
A fotografia como objeto da possivel politizagdo da arte

Em primeira andlise, a fotografia pode ser utilizada como ferramenta do discurso
alienatdrio trazido pela critica de Benjamin a estetizacdo da guerra. Em sua forma mais
consumista e superficial, a fotografia contribui para a perda da aura do mundo, transformando
a realidade em um espetaculo. A urgéncia do registro, a repeti¢do de discursos e a busca por
um "deleite estético" nas redes sociais sdo a manifestacao contemporanea da autoalienagdo que
Benjamin j4a criticava. O mundo, até mesmo a guerra e o sofrimento, ¢ reduzido a uma imagem
bonita ou impactante que € rapidamente consumida e esquecida, sem que haja exigéncia acerca

de um resgate de memoria ou uma agao politica real.
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Como Benjamin, penso que a fotografia também pode ser a resposta a estetizacdo. A
politizagcdo da arte, que o autor defendia, dd-se quando a fotografia ¢ usada para fins de
conscientizacdo e de luta. Em vez de seguir o fluxo alienatorio proposto pela manipulagao
politica as massas, ela revela o inconsciente optico e os detalhes que a percepgao comum nao
captaria a partir de outras ferramentas artisticas por se tratar da exposi¢do da propria realidade
em si mesma. Portanto, quando usada de forma intencional e consciente, a fotografia ocupa o
lugar de politizagdo da arte e se torna um poderoso testemunho que nao apenas registra a
histéria, mas também exige uma resposta. Sua poténcia reside na capacidade de ser um
documento, um rastro do real que interpela o espectador e o for¢a a confrontar o passado e a

agir no presente.
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Consideracoes

O ato de fotografar, em sua dimensdo mais técnica, parece ndo carregar a marca do
artista da mesma forma que uma pintura. A camera registra, documenta e clona, atuando como
um olho impessoal que captura o mundo. E essa natureza, aparentemente sem emogio, que
torna a fotografia um documento historico, mas que também levanta a questdo de sua relevancia
em um mundo obcecado pela subjetividade. Prefiro dizer que essa caracteristica mecanica da
fotografia que permite a reproducdo em massa, ¢, dialeticamente, o que a torna um meio

subjetivo e objetivo em sua esséncia.

Pode-se argumentar que a fotografia ndo ¢ inteiramente desprovida de subjetividade,
mas que esta manifesta-se de novas formas. A primeira delas ¢ a que foi discutida por Philippe
Dubois. Mesmo que a fotografia seja resultado de um processo mecanico, ela €, acima de tudo,
um ato fotografico. A escolha do fotografo sobre o que enquadrar, qual momento capturar e
como direcionar o olhar ¢ um gesto subjetivo que se impde sobre o determinismo do aparelho.
O fotografo, nesse sentido, ndo ¢ um simples "funcionario" de uma “caixa preta”, mas um

agente que, com sua inteng¢ao, direciona o sentido do registro.

Enquanto Flusser nos alerta para o risco da fotografia como um processo alienante e
predeterminado, a filosofia de Philippe Dubois resgata a dimensao humana e intencional do ato
fotografico. Para ele, a fotografia ndo pode ser reduzida a um simples resultado mecanico, mas
¢ a manifestacdo da acdo consciente do fotografo. Este ato de selecionar, enquadrar e clicar
transforma a camera de um simples aparelho de captagdo a extensao da vontade humana. Dessa
forma, a fotografia se revela como um indice ndo apenas de um processo fisico, mas de uma

decisdo subjetiva, um vestigio do encontro entre o olhar de um individuo e a realidade.

Para desvendar a profundidade dessa subjetividade, a obra de Roland Barthes em A
Camara Clara nos oferece mais uma conceituagdo primordial: a relagdo entre studium e
punctum. O studium representa a camada de leitura cultural e racional da imagem, o seu nivel
de interesse mais geral e objetivo. E a dimensdo que nos permite reconhecer o que estd na foto,
seu contexto e suas inten¢des comunicativas. No studium, a fotografia apresenta-se como uma
mensagem sem codigo, um analogon perfeito do real que, em sua literalidade, nos informa e

nos engaja.

No entanto, € no punctum que a fotografia revela seu poder mais intimo e pessoal.

Diferente do studium, que pode ser lido por qualquer pessoa, o punctum ¢ o detalhe, muitas
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vezes minusculo e acidental, que perpassa o observador. Ele evoca uma resposta emocional e
subjetiva que transcende a razao e o conhecimento. O punctum nao ¢ algo que procuramos, mas
algo que nos encontra de forma singular, estabelecendo uma conexao visceral e intransferivel
com a imagem. Este pode ser considerado, segundo Barthes, a prova de que, mesmo em sua

aparente objetividade, a fotografia ¢ ferramenta de sentido pessoal.

Em suma, a fotografia consolida-se como um fendmeno em constante tensdo. O ato
fotografico de Dubois ¢ o que permite que a imagem carregue a possibilidade do punctum de
Barthes, o elo que une a objetividade do rastro a subjetividade da experiéncia. Essa
complexidade faz com que a fotografia nao seja apenas um documento, mas um poderoso
instrumento de memoria individual - com poténcia coletiva -, pois a0 mesmo tempo em que
nos atesta que algo “isso-foi”, ela nos afeta de maneira particular, abrindo caminho para sua

analise como testemunho historico (Benjamin, 2013, se¢do XVI).

E essa tensido paradoxal que faz da fotografia um meio tio poderoso. Ela perde a aura
de autenticidade do original, mas em compensa¢do, adquire a de testemunho historico. Sua
capacidade de ser reproduzida em massa e sua natureza de "indice" e de "isso-foi" a tornam um
instrumento vital para a memoria coletiva e para a luta contra o apagamento da historia. Em
outras palavras, o olhar sem aura de Benjamin, que se traduz no registro impessoal e na
repeticdo de discursos, € o sintoma de uma sociedade que vivencia sua propria aniquilagao
como uma mera imagem. A politiza¢do da arte, por outro lado, € o antidoto a essa alienagao.
A fotografia, quando usada para expor as contradi¢des do mundo e para provocar a consciéncia,
torna-se a resposta a estetizagdo, revelando, desde sempre e, mais contemporaneamente, o que
o algoritmo esconde e, assim, torna-se possivel recuperar a sua funcdo como testemunho e

ferramenta de memoria.
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A afei¢do pertence a alma, mas a memoria é do passado, o que levanta
a questdo da relagdo da imagem, presente na alma, com a coisa
ausente, a saber, a marca [...] A lembranca semelhante

a impressdo que deixa o anel de sinete na cera.

(RICOEUR, 2007, P. 29-30)



CAPITULO 2



A Teoria: O Dever de Olhar

2.1 Interseccao entre a permanéncia da obra de arte e a pluralidade da a¢do manifesta na
esfera publica:

Hannah Arendt
Permanéncia da obra de Arte e mundo comum
Revolucdo e memoria
2.2 A Divida com o Passado: Narrativa, Testemunho e Etica da Lembranca
Paul Ricoeur
Memoria, Historia e Esquecimento

Testemunho, narrativa e ética da lembranga

A Pratica: O Olhar em Si

2.3 Da Sobrevivéncia das Imagens a Arqueologia do Siléncio

Didi-Huberman e Michel Foucault

2.4 A Sucursal do Inferno: A Institucionalizagdo do "Nao-Ser" e a Ruptura Fotografica
Reportagem de José Franco e Fotografias de Luiz Alfredo

2.5 Vagalumes: O Corte no Tempo e a Exigéncia Etica do Olhar
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A Teoria: O Dever de Olhar

2.1 A Divida com o Passado: Narrativa, Testemunho e Etica da
Lembranca

Se a fotografia, como um fendmeno técnico, corre o risco de se perder no imediatismo
e na alienag¢do, como discutido no capitulo anterior, esta também possui o poder de criar um

ponto de ancoragem para a memoria e para a historia a partir da subjetividade.

Para Hannah Arendt, a condicdo humana manifesta-se na esfera publica’, em um
mundo comum que ¢ construido e habitado por individuos que buscam a permanéncia. E essa
permanéncia, ou seja, a durabilidade das obras de arte e, especificamente, dos registros
fotograficos que pode garantir que os acontecimentos € as agdes humanas ndo se dissolvam no
esquecimento. A Arte, a fotografia em particular, revela-se como uma necessidade existencial,
conferindo estabilidade a um mundo finito e fugaz. Nesse viés, a fotografia vai para além de
seu carater decorativo ou utilitario, atuando como um elemento que materializa a permanéncia

a partir do proprio mundo, contribuindo assim para a solidez da esfera publica.

Nada como a obra de arte demonstra com tamanha clareza e pureza a simples
durabilidade deste mundo de coisas; nada revela de forma tao espetacular que
este mundo feito de coisas ¢ o lar ndo-moral de seres mortais. E como se a
estabilidade humana transparecesse na permanéncia da arte, de sorte que certo
pressentimento de imortalidade - ndo a imortalidade da alma ou da vida, mas
de algo imortal feito por maos mortais - adquire presenca tangivel de fulgurar
e ser visto, soar e ser escutado, escrever e ser lido. A fonte imediata da obra
de arte ¢ a capacidade humana de pensar. (Arendt, 2007, p.185)

Apesar de a durabilidade de uma imagem ser fundamental, ela ndo garante, por si s0, a
sua relevancia. E neste ponto que o pensamento de Paul Ricoeur, em 4 Memoéria, A Historia,
O Esquecimento (2007), se torna primordial. O filésofo nos lembra que a memoria ndo pode
ser um ato passivo: antes, um trabalho ético, argumentando que o dever da memoria é o dever
de fazer justica pela lembranga, a um outro que ndo si mesmo (Ricoeur, 2007, p. 106). Sob
essa oOtica, o testemunho se impde como uma exigéncia moral € uma forma de pagamento da

divida que temos com o passado. Esse efeito se da sobre cada individuo, na medida que a

3 Em A Condig¢do Humana, a esfera piiblica é definida por duas caracteristicas fundamentais: a publicidade —
tudo que aparece em publico pode ser visto por todos, constituindo a realidade — ¢ 0 mundo comum — o espago
compartilhado de interesses e feitos humanos, distinto do ambiente natural. E a base para liberdade e pluralidade,
onde a agdo politica se manifesta (Arendt, 2007, p. 59-65)
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fotografia dialoga com cada um trazendo a tona mensagens com significancia pessoal.
Entretanto, pode-se dizer que a sociedade tem o dever de reconhecer e se debrucar sobre a
historia dos que ja estiveram naquele contexto, impedindo que o sentimento seja duplamente

vitimado pelo esquecimento.

As fotografias de “Barbacena” de Luiz Alfredo* — material fotografico escolhido como
objeto de estudo do presente trabalho —, materializam essa relacdo. Elas ndo sdo apenas
objetos duraveis que lutam contra o esquecimento, mas também testemunhos que nos
interseccionam ¢ demandam um trabalho de memoria, transformando uma tragédia em uma

necessaria, solida e dolorosa memoria coletiva.

O horror retratado nessas fotos € transmitido nao apenas pelo seu studium (o contexto
do hospital, a condi¢ao dos pacientes), mas também pelo seu punctum. O olhar vazio de um
paciente, a mdo de uma pessoa, a sombra de uma cela — sdo esses detalhes que, mesmo
perdendo a aura do momento original, carregam uma for¢a subjetiva capaz de "picar"
(provocar/despertar) o espectador, transformando o registro historico em uma experiéncia
profundamente pessoal e indelével. A fotografia se consolida, assim, como um paradoxo: um
documento subjetivo que, por sua natureza, ¢ um dos veiculos mais potentes para a memoria e

para o despertar da consciéncia.

2.2 Intersecc¢do entre a permanéncia da obra de arte e a pluralidade

Permanéncia da obra de arte e mundo comum

A filosofia de Hannah Arendt em A Condi¢do Humana (1958) ¢ uma reavaliagao da
vida humana e de suas atividades fundamentais. Para a autora, a modernidade assistiu a um
gradual declinio da esfera publica e um recuo da acgdo politica. Para compreender tal crise,
Hannah Arendt distingue trés atividades essenciais para a vida humana: o labor, o trabalho e
a agdo. O conceito de mundo comum surge como base na qual essas atividades se manifestam,
garantindo que o mundo permanega para as geragdes futuras e seja um espaco de revelagao

para a pluralidade humana.

A partir deste momento, pretendo esbogar o desenvolvimento de sua obra a fim de

atingir o ponto crucial para este trabalho: a intersec¢do entre a permanéncia da obra de arte —

4 Refiro-me a série fotografica realizada em 1961 na reportagem ‘A Sucursal do Inferno’, que serd analisada
mais adiante ainda neste capitulo.
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especificamente a fotografia — e a pluralidade da agdo, que, quando se manifesta na esfera
publica, cria o alicerce para a memoria coletiva. Em outras palavras, ao final da atividade do
pensar, nos ainda nao estamos prontos para o agir, pelo contrario, o pensar ¢ o didlogo do “eu”

consigo mesmo. Nesse viés, a autora coloca a Filosofia em contrapartida a Politica.

Cabe pensar que ha um hiato apds a condenacdo de Socrates que separa 0 mundo em:
aqueles que pensam e aqueles que agem. Desse modo, quando aqueles que pensam, voltam-se
a pratica para o mundo publico, possuem ferramentas ativas para as agcdes que despertam novos
pensamentos e agcdes que podem modelar um mundo caético e imprevisivel.

Nossa tradi¢do de pensamento politico teve inicio quando a morte de Socrates
fez Platao desencantar-se com a vida da polis e, a0 mesmo tempo, duvidar de
certos principios fundamentais dos ensinamentos socraticos. O fato de que
Sécrates nao tivesse sido capaz de persuadir os juizes de sua inocéncia e de
seu valor, tdo dbvios para os melhores e mais jovens cidadios de Atenas, fez
com que Platdo duvidasse da validade da persuasao. [...] Persuadir, peithein,
era a forma especificamente politica de falar, e como os atenienses
orgulhavam-se de conduzir seus assuntos politicos pela fala e sem uso de
violéncia, distinguindo-se nisso dos barbaros, eles acreditavam que a arte
mais alta e verdadeiramente politica era a retorica, a arte da persuasdo. O

discurso de Socrates na Apologia ¢ um dos grandes exemplos disso. (Arendt,
2002, p. 91)

Através do aprimoramento da definicdo de mundo utilizada por Heidegger, a autora
afirma que se a humanidade desaparecesse, a Terra ainda existiria, mas o mundo ndo. Assim,
quando se exerce a faculdade do pensamento, o individuo se desdobra em dois: O didlogo sem
som do eu consigo mesmo (A4 Vida do Espirito, Hannah Arendt, 1975), em outras palavras, o
discurso que a alma mantém consigo mesma sobre o que quer que examine (O Sofista, 263e,

Platdo).

E a partir desse fato que Hannah Arendt afirma que a pluralidade é o elemento que
funda o mundo. Portanto, o ponto central da Politica € o olhar e o cuidar do mundo e ndo dos
seres humanos. Ao cuidar do mundo, a Politica apresenta a intengao de ser seu fundamento
para que a humanidade continue existindo. Assim, o elemento politico pluralidade ¢ o que

amarra e conecta aqueles que pensam e aqueles que agem. Segundo Abreu:

A pluralidade humana configura-se como um tema central na obra de Hannah
Arendt. O fato de que o mesmo objeto seja percebido por perspectivas
diferentes faz com que haja o fomento de um aparente paradoxo, ou seja, a
pluralidade de perspectivas ratifica a existéncia de uma individualizagdo dos
seres que habitam uma dada comunidade, pois cada aspecto da vida ¢
experienciado por um individuo singular, que possui perspectivas singulares.
Cada uma dessas perspectivas, esses diversos pontos de vista, ganham
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visibilidade na esfera publica, onde cada individuo pode manifestar “como”
vé€ um fato qualquer, bem como saber como o mesmo fato é visto pelos
demais, demonstrando que, para nossa autora, a politica ¢ o dominio da
aparéncia, o locus no qual os homens podem revelar o “que” e “como” véem
a vida ao derredor, tendo como alicerce para esse aparecimento uma esfera
comum denominada de mundo. (Abreu, 2008, p. 111)

A faculdade do pensamento, para Hannah Arendt, ¢ primordial para a vida humana de
uma forma geral, principalmente por buscar significar o mundo, pois uma vida sem pensamento
até pode existir, mas ela ndo fecunda, nem desabrocha a forca humana existente. O sentido da
Politica estd no movimento de preservacao do mundo, para que os multiplos pensamentos
tenham espago para se manifestar. E, principalmente, para que haja a interseccdo entre a
Politica e a Filosofia, o agir e o pensar. Quando a Politica ndo cumpre a sua funcao inerente ha
um incrustamento do eu e um atrofiamento daquilo que a autora coloca como for¢a humana.
A partir disso, a falta da Politica impede o espago de vida no plural que s6 pode existir e

significar a partir da faculdade do pensamento.

A arte, desse modo, como ferramenta da estética, como intersec¢@o entre o pensamento
e o agir, pode ser objeto suficiente para a transformacgao necessaria dentro da condi¢do humana
de Hannah Arendt, pois a pluralidade ¢ o fundamento da Politica em que a arte se constitui em

elemento primordial para a alteridade.

Revolucdo e a Memoria

Isso porque a memoria, que ¢ apenas um dos modos do pensamento, embora
dos mais importantes, ¢ impotente fora de um quadro de referéncia
preestabelecido, e somente em rarissimas ocasides a mente humana ¢é capaz
de reter algo inteiramente desconexo. (Arendt, 1961, p.30)

Tendo em vista a conceituacdo feita por Hannah Arendt (1961) sobre a politica e
filosofia, 0 que me pergunto em torno disso é: Como a fotografia pode fazer jus a essa
intersec¢do? Através da memoria, a fotografia resgata contextos e instantes do passado que
podem alterar o presente ao olharmos politicamente para tal processo. Para Hannah Arendt
(1961), a memoria ¢ um modo do pensamento essencial, porém que necessita de um contexto
preestabelecido, ou seja, precisa de uma referéncia para resgatar lembrancgas e recordagoes e

fazer conexoes verdadeiramente profundas com base em tal contexto.
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A disting@o entre objetos de uso comum e as obras de arte feita pela autora evidencia
que a obra de arte possui um carater de durabilidade até o ponto potencial da imortalidade.
Além disso, Hannah Arendt destaca novamente (como ja havia feito em sua obra A Condi¢do
Humana) que, pela arte ndo obter um carater util - Nao apenas nao sao consumidas como bens
de consumo e ndo sdo gastas como objetos de uso, mas sdo deliberadamente removidas do
processo de consumo e uso ¢ isoladas da esfera das necessidades da vida humana. Essa remogao
pode ser conseguida de inimeras maneiras; € somente quando ¢ feita a cultura, em sentido
especifico, passa a existir. Portanto, ela ndo so estd presente no mundo para os seres humanos,
mas, antes disso, a arte existe e ¢ criada para o manejo do mundo a curto e a longo prazo, ao ir

e vir de geracdes e reforcar o embasamento da cultura mundana.

O que quero colocar aqui ¢ sobre como — através da obra de arte, especificamente da
fotografia — a memoria pode resgatar a conversa do eu consigo mesmo frente ao mundo e,
principalmente, a pluralidade. Afinal, ¢ a partir desse resgate que os individuos, dentro de uma
sociedade, podem estabelecer (re)conexoes e sair do grande ciclo automatico de pensamentos

impostos pelo sistema que vivemos e, consequentemente, do apagamento.

E a partir dessa saida que a consciéncia de si se faz possivel a transformacdo dos
pensamentos também. Isso apresenta um carater revoluciondrio no sentido de que ¢ um
movimento na contramao do que cada vez mais os sistemas politicos impdem aos sujeitos

enquanto sociedade, ou seja, na contracorrente do apagamento e na dire¢do da alteridade.

Frente ao contexto conflituoso do século XX, se faz necessario estabelecer uma espécie
de parénteses® acerca do sentido de revolugdo apregoado por Hannah Arendt. Afinal, para
Hannah, a busca da origem do termo revolugdo apresenta justificativas necessarias para as

ideologias que pautam tais conflitos.

vy O termo revolugdo vem da astronomia e significa o
movimento integral de um corpo celeste, ¢ neste movimento
integral que hd o cumprimento de um ciclo celestial
independente (inicio, meio e fim). O termo inicia seu uso politico
a partir do ano de 1688, quando o poder monarquico ¢
restaurado. Nesse viés, em um primeiro momento, a autora
utiliza a restauracdo como sindénimo de revolucao.

A autora analisa, paralelamente, a Revolucdo
Americana ¢ a Revolucdo Francesa através de um estudo
comparativo entre ambas e, assim, desenvolve o conceito de

5 Seguindo a inspiragdo de Giorgio Aganbem em algumas de suas obras, crio um paréntesis diferenciado, cuja
funcdo explicativa transcende a nota de rodapé e o proprio texto.
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revolugdo. A Revolugdo Americana (1776-1783) se inicia a
partir da insatisfagdo da elite em relagdo as taxas da colonia,
devido a perda de conflitos na Europa por parte dos ingleses.
Enquanto a Revolugdo Francesa acontece pela insatisfagdo com
a pobreza e injusticas cometidas pela elite. Frente aos principios
de cada uma das revolugdes, para a autora, originalmente, o que
motivou a Revolu¢ao Francesa foi a compaixao, no sentido de
olhar para o outro.

Em detrimento disso, frente ao discurso da ndo pobreza
dos “fundadores” dos Estados Unidos da América a autora
coloca que ndo havia a mesma compaixdo na Revolugdo
Americana. Assim, enquanto a Revolu¢do Francesa se
desenvolvia em torno da igualdade e satisfacdo social, a
Revolugdo Americana se dedicava a resolugdo do conflito entre
formas de governo mesmo que fosse interessante disfarcar tal
conflito com a luta contra a pobreza através do discurso dos
grandes politicos estadunidenses da época.

Tendo em vista o contraste colocado entre ambas as
revolugdes, a autora coloca questdes que giram em torno da
condicdo da pobreza e da igualdade: 4 pobreza é um estado de
constante caréncia e aguda miséria, cuja ignominia consiste em
sua forca desumanizadora; [...] A pobreza é abjeta, porque
submete os homens ao império absoluto de seus corpos, isto é,
ao império absoluto da necessidade, como todos os homens a
conhecem a partir de sua experiéncia mais intima independente
de todas as especulagoes. (Hannah Arendt, 1963) A pobreza
impode ao ser humano a condicdo de ser um escravo de um
império absoluto. Portanto, para a autora, os seres humanos
nascem iguais, crescem iguais e morrem desiguais pela
organizacao social e politica desigual que o mundo desenvolveu.

Dentro disso, o aspecto da liberdade é primordial para a
Revolucao Francesa, ¢ a partir dai que a autora traz Maquiavel
como o primeiro influenciador revolucionario, tendo em vista, a
violéncia e o radicalismo na politica. A ideia do estabelecimento
politico de algo inteiramente novo ¢ o significado moderno de
revolugdo e, frente as analises da autora, a critica se da em torno
da revolugdo americana ndo poder ser considerada como
revolugdo. A critica em relacdo a Revolugdo Francesa se da pela
tentativa de resolucdo da questdo da liberdade em prol da
libertagdo, desse modo, o que se torna evidente € que a questdo
social se torna pretexto para a tirania.

E essa subordinagdo da lei a vontade geral, como
Rousseau defende da Revolucdo Francesa, que se da pela
auséncia da distingdo necessaria entre lei e poder e que,
consequentemente, transforma esse projeto em um projeto
autoritario, por nao se tratar de uma vertente politica



constitucional. Em detrimento disso, nos Estados Unidos, ha
uma forte distingdo entre o poder e lei e, desse modo, o poder
emana do povo, mas a lei ¢ ditada pela Constitui¢do. Ja no caso
francés, sob o fluxo das ideias de Rousseau, a lei é a vontade do

povo ou, necessariamente, a vontade do povo ¢ lei.
S6 podemos falar de revolugdo quando esta
caracteristica de novidade estd presente e quando a
novidade se liga a ideia de liberdade. E evidente que isto
significa que as revolugdes sdo mais que insurrei¢cdes
bem-sucedidas e que ndo temos o direito de chamar
revolugdo a qualquer golpe de estado ou até¢ de vermos

uma revolucdo em cada guerra civil (Arendt, 2001 apud
Bortolotti, 2013, p. 39).

Nesse viés, para a autora, o termo carrega em si muito
da necessidade de uma nova ordem, necessariamente, libertaria
e atingida através de atividades politicas auténticas. Portanto,
para Hannah Arendt, a conceituagdo acerca do termo revolucao
diz respeito a um processo de restauracdo, como tratado pela
astronomia, moldado por ciclos e por fundamentos em torno de
uma autonomia politica libertdria dos individuos e,
consequentemente, da sociedade. Para a autora, o processo
revolucionario ndo diz respeito apenas ao rompimento imediato
a um sistema politico, e sim ao espirito revolucionario, que atua
desde o interior do individuo até mesmo a propria sociedade,
sendo assim, um processo subjetivo. yy

A arte ¢ grande fonte de fomento para ideias que correm contra o tempo e se destacam
por sua subjetividade. A fotografia é o objeto escolhido por representar a partir da propria
realidade toda a carga fenomenologica subjetiva do olhar humano, tanto o olhar de quem tira a
foto quanto o olhar de quem a vé. Esse processo possui cunho revolucionario ao nos

depararmos com uma sociedade retilinea e uniforme.

Portanto, ¢ a partir do resgate da memoria oferecido pela fotografia que esta se torna
énfase a revolugdo, pois espanta, reverte o apagamento em luz, leva ao pensar e,
principalmente, ao agir, a filosofia - consciéncia de si e transformacdo dos pensamentos - € a

politica, respectivamente.

A relagdo entre a fotografia por si mesma e o mundo imagem a que estamos sujeitos
atualmente, cujas fotos tiradas por um aparelho cabem no bolso e sdo esquecidas e apagadas.
E certo que as imagens possuem caminhos especificos dentro do sistema em que vivemos

submetidos, enveredamos pelos caminhos que sdo enviesados pelo consumo. Ainda assim, o

40



resgate de certas fotografias revela a partir de um contexto, luzes intensas sobre o passado e,
como consequéncia, sobre o futuro. Portanto, sdo elas que constituem um movimento de

didlogo do eu consigo mesmo.

Intersecdo com a Condi¢cdo Humana

A atividade do labor esta intrinsecamente ligada a manutencao da vida biologica. Seus
produtos, como alimentos, sdo alvo do processo de consumo. O trabalho ¢ considerado como
a atividade de fabricar objetos que formam o material do mundo, como casas, ferramentas e
obras de arte. Esses objetos sdo utilizados e ¢ neles que reside a capacidade humana de dar
estabilidade e permanéncia ao mundo. Por fim, a agdo se refere ao ambito politico, no qual os

seres humanos se relacionam e revelam suas singularidades através do discurso e de seus feitos.

E nesse ponto que a autora traga uma distingéo fundamental: a filosofia, por sua propria
natureza, lida com o homem no singular, sendo um didlogo do “eu" consigo mesmo. A politica,
no entanto, ¢ o dominio da pluralidade, o fato de que os seres humanos, € nao o individuo no
singular, habitam a Terra. A autora afirma que a pluralidade ¢ o elemento que funda o mundo.
O mundo, entdo, ndo € um espago privado ou solitario, mas um espacgo de relacdes que se
interpde entre os individuos e que sé existe em virtude da multiplicidade de perspectivas que o

habitam.

A filosofia, a filosofia politica, bem como todos os demais ramos, nunca
podera negar ter-se originado do thaumazein, do espanto diante daquilo que
¢ como ¢é. Se os filosofos, apesar de seu afastamento necessario do cotidiano
dos assuntos humanos, viessem um dia a alcangar uma filosofia politica,
teriam que ter como objeto de seu thaumazein a pluralidade do homem, da
qual surge — em sua grandeza ¢ miséria — todo o dominio dos assuntos
humanos. [...] Teriam que aceitar, de uma forma que ndo se limitasse a
resignacdo da fraqueza humana, o fato de que “ndo € bom para o homem estar
$0. (Arendt, 202, pg. 115)

O mundo comum ¢ construido pela atividade do trabalho, cujos produtos sdo duraveis
e resistem a efemeridade da vida. A fotografia, em sua materialidade, ¢ um desses objetos-
mundo. Ela é um produto do trabalho que, ao ser criado e exibido, contribui para a solidez da
esfera publica. E neste mundo, feito de coisas duraveis, que as nossas a¢des e 0s pensamentos
podem ter uma chance de permanéncia, se tornando visiveis e lembrados a partir da propria

realidade.
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Neste cenario, a obra de arte ¢ o exemplo maximo da durabilidade. Como vocé cita a
autora, nada como a obra de arte demonstra com tamanha clareza e pureza a simples
durabilidade deste mundo de coisas. A arte, em sua capacidade de pensar e de fazer, se coloca
como uma ferramenta para a transformagao necessaria a condicao humana. Ela ¢ a intersec¢ao

entre o pensar e o agir, € a permissao para a manifesta¢do da pluralidade.

A fotografia se encaixa como uma das artes que contribui para essa permanéncia, pois
sua natureza Unica reside em sua capacidade de capturar a agdo humana e materializa-la no
mundo comum. Ao registrar um ato, um evento ou um rosto, a fotografia garante que a historia
— tragada pelo olhar e intencionalidade do sujeito que a fotografa — ndo se perca no tempo.
Nesse sentido, a partir do pensamento de Hannah Arendt, entendo que a fotografia pode ser
considerada o tipo de objeto que, torna-se um testemunho fisico de que um evento aconteceu,

o que a move da esfera privada para a publica, transformando-a em um bem coletivo.

Quando as imagens de Luiz Alfredo em Barbacena entram em esfera publica, a
fotografia torna-se um objeto do mundo comum no mais pleno sentido, transcendendo a
memoria pessoal de quem a viu ou fotografou, tornando-se um ato a todos. Mesmo que,
atualmente, estejamos perante a ascendéncia da produ¢do midiatica de videos e documentarios,
a fotografia ainda possui um detalhe que se destaca em relacdo ao video: O instante parado,
intacto... O momento em que ela ¢ “clicada” ou capturada diz respeito a potente

intencionalidade daquele milésimo de segundo.

Assim, a fotografia, como forma de arte “exata”, atua como um antidoto a auséncia da
politica, criando um espago para que as multiplas perspectivas de uma tragédia possam se

manifestar, preservando a memoria que, como consequéncia central, possui pluralidade.

Por fim, a filosofia de Hannah Arendt encontra uma intersecdo com o pensamento de
Paul Ricoeur. Enquanto Hannah Arendt nos da o espago politico filoséfico (o mundo comum)
e 0 objeto (a fotografia durdvel) que tornam a memoria possivel, Ricoeur nos da a base para
que essa memoria seja ativada. A existéncia dessas fotografias exige de noés um trabalho de
memoria. Elas ndo nos permitem apenas lembrar; e sim, nos impdem a alteridade, forcando a
sociedade a confrontar-se com um passado que, embora doloroso, ndo pode e ndo deve ser

esquecido.
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Figura [1] — Fac-simile de pagina da reportagem "A Sucursal do Inferno"”
(1961) Fonte: FRANCO, José; ALFREDQO, Luiz. O Cruzeiro, Rio de Janeiro,
ed. 31, 13 maio 1961.
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Figura [2] — Fac-simile de pagina da reportagem "A Sucursal do Inferno” (1961) Fonte:
FRANCO, José; ALFREDO, Luiz. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, ed. 31, 13 maio 1961.
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Figura [3] — Fac-simile de pagina da reportagem "A Sucursal do Inferno” (1961) Fonte:
FRANCO, José; ALFREDQO, Luiz. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, ed. 31, 13 maio 1961.



A Pratica: O Olhar em Si

2.3 Da Sobrevivéncia das Imagens a Arqueologia do Siléncio

Como dito anteriormente, se torna primordial trazer a luz a imagem como uma forma
de resisténcia ao apagamento e objeto revolucionario. Esse viés também ¢ abordado na obra
Imagens Apesar de Tudo (2003), de Georges Didi-Huberman, e servira como ramificagdo
condutora deste trabalho a analise das fotografias escolhidas de Luiz Alfredo. O livro nasce
como resposta a uma polémica iniciada em 2001, apds a exposi¢do Mémoire des camps em
Paris, no qual o autor defendeu a legitimidade historica de quatro fotografias capturadas
clandestinamente em agosto de 1944 por membros do Sonderkommando de Auschwitz-

Birkenau.

Didi-Huberman argumenta, analisando Benjamin, que essas quatro imagens borradas e
enquadradas as pressas ndo sdao apenas documentos, mas gestos de sobrevivéncia. Ademais,
foram essas fotografias que trouxeram a luz os fatos apesar de tudo: apesar da proibi¢ao de
fotografar, apesar do risco de morte, apesar da escuridio das camaras de gas e apesar da
maquina nazista desenhada para ndo deixar rastros de suas violéncias. Ao analisar esses
pedacos de filme, o fil6sofo propde que a imagem, mesmo que ocupe um lugar lacunar - quando
se trata de interpretacdes - atue como um cristal de tempo, devolvendo ao sujeito a capacidade
de testemunhar ali onde houve tentativas de apagamentos e, consequentemente, sua

subjetividade.

Foi na dobra destas duas impossibilidades - desaparecimento proximo da
testemunha, irrepresentabilidade garantida do testemunho - que surgiu a
imagem fotografica. Um dia, no Verdo de 1944, os membros do
Sonderkommando sentiram a imperiosa necessidade, que tdo perigosa era
para eles, de arrancarem ao seu trabalho infernal algumas fotografias
susceptiveis de testemunharem a especificidade do horror e da amplitude do
massacre. Arrancar algumas imagens aquele real. Mas também - uma vez que
uma imagem ¢ feita para ser vista por outrem - para arrancar ao pensamento
humano em geral, o pensamento do <fora>, um imaginavel para aquilo de que
ninguém, até entdo (mas isso ja é dizer muito, pois tudo foi projectado antes
de ser posto em pratica), entrevia a possibilidade. (Didi-Hubberman, 2017, p.
19)
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Apesar de todas as polémicas as quais o aparecimento das fotografias possa ter se
envolvido, o que prevalece novamente sdo as intersec¢des trazidas entre a reflexdo e a luz da
memoria. Em concordancia com Ricoeur, ao tomarmos consciéncia dos fendmenos por tras da
sobrevivéncia dessas imagens, compreendemos que a memoria aqui nao ¢ apenas um “‘fato
lembrado”, mas um processo dindmico, um debate da lembranga. A imagem deixa de ser vista
como mera imitagdo para se tornar o intervalo tornado visivel, a linha de fratura entre as coisas.
E nesse espaco que ela se estabelece como fendmeno originario da apresentagdo da historia’,
desafiando o saber e sensibilidade estabelecidos e exigindo do espectador — assim como do
arqueodlogo que escava o solo, segundo Didi-Huberman — a capacidade ética de ler o passado
no presente, impedindo que o horror caia no vazio do esquecimento.

De fato, a nocdo de memoria toma aqui uma dimensdo que extrapola a no¢ao
do documento objetivo tanto quanto a da “faculdade” subjetiva. A memoria
estd, certamente, nos vestigios que a escavagao arqueoldgica traz a tona; mas
estd também na propria substancia do solo, nos sedimentos agitados pela
enxada do escavador; esta, enfim, no proprio presente do arquedlogo, no seu
olhar, nos seus gestos metddicos ou hesitantes, na sua capacidade de ler o
passado do objeto no solo atual. (p. 122) [...] Da mesma maneira que o

arqueodlogo percebe, analisa e interpreta o solo, o fotdgrafo se exprime a
fotografia. (Didi-Huberman, 2017, p.122-128)

2.4 A Sucursal do Inferno: A Institucionalizacao do "Nao-Ser" ¢ a
Ruptura Fotografica

Nesse horizonte ético, a relagdo entre alteridade e memoria deixa de ser uma
contemplacdo passiva do "outro" para se tornar um trabalho de escavacdo. O Hospital Colonia,
enquanto ruina social — conforme explicarei mais a frente —, ndo entrega a sua verdade
imediatamente; ele exige que o fotografo — e subsequentemente o observador — atue sobre
os sedimentos do tempo. E aqui que a metafora do arqueélogo, proposta por Didi-Huberman,
ilumina a praxis de Luiz Alfredo. Ao fotografar os corpos e os espacos de exclusdo, o fotografo
ndo esta apenas registrando a superficie visivel, mas revolvendo o "solo" da historia para trazer

a luz aquilo que foi soterrado pela violéncia institucional.

Chorando convulsivamente uma senhora caiu de joelhos em pleno gabinete,
ao implorar ao Secretario de Saude de Minas Gerais, numa suplica

6 "Refere-se a concepgdo de historia proposta por Walter Benjamin, em contraposi¢do ao historicismo classico.
Para Benjamin, a historia ndo ¢ a simples acumulagio de factos homogéneos ("o que realmente aconteceu"), mas
uma construcao dialética feita a partir do presente. A imagem historica auténtica ¢ aquela que surge num 'instante
de perigo', interrompendo o continuum temporal para revelar o passado oprimido. Cf. BENJAMIN, Walter. Sobre
o conceito de historia (Teses V e VI).
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comovente: Doutor, pelo amor de Deus, ndo mande minha mae para
Barbacena ndo, doutor, conceda-me esta graga, pelo amor de Deus doutor!
[...] Quando aquela senhora suplicou ao Secretario de Satde, ela o fez com o
justo receio de perder para sempre a mae acometida de doenga mental. [...]
As sombrias paredes do Hospital-Colonia escondem, no siléncio de
Barbacena, um campo de concentracdo nos moldes nazistas, onde criaturas
humanas vivem e morrem como animais, no mais sérdido abandono. (Franco,
1961: p.109)

Enquanto Didi-Huberman analisa o cardter imagético do testemunho trazido de
Auschwitz pelas quatro fotografias polémicas, n6s nos debrugamos sobre um dos horrores
pouco tratados no Brasil, cujo carater violento foi conduzido pela tentativa sistematica de
apagamento: O Hospital Colonia de Barbacena. H4 uma ironia tragica na propria terminologia
que designa o local. A palavra 'manicomio', de origem grega (mania, loucura, e koméin,
cuidar/curar), sugere um instituto destinado ao tratamento e ao cuidado. No entanto, a realidade
capturada pelas lentes de Luiz Alfredo denuncia o colapso desse significado: em vez de um
lugar de cura (koméin), Barbacena revelou-se um deposito de desumanizacdo, no qual a
promessa terapéutica cedeu lugar a gestdo da morte e do abandono. Portanto, para além de sua
nomeacgdo envolver termos profundamente enraizados no imaginério social brasileiro —
Colonia e Manicomio —, todo o contexto histdrico por tras de sua criacdo € manutengao custou

tdo caro a alteridade quanto o seu proprio nome sugere.

Faz-se necessario, nesta etapa, delimitar o corpo documental que servira de fio condutor
para a analise: Foram mobilizados diferentes objetos de estudo: a reportagem 'A Sucursal do
Inferno' (1961), escrita por José Franco com fotografias de Luiz Alfredo (Figuras 1,2 e 3); a
obra literaria Holocausto Brasileiro (2013) e o documentario homonimo (2016) de Daniela
Arbex; o documentario Em Nome da Razao (1979), de Helvécio Ratton; e o Decreto n® 290 de
1900, que regulamentava a Assisténcia aos Alienados. O suporte tedrico principal advém da

leitura de Historia da Loucura, de Michel Foucault’.

Dessa forma, ao problematizar o silenciamento do sujeito em sofrimento psiquico, nao
busco atingir anacronismos ou impor um julgamento moral contemporaneo sobre a pratica
jornalistica ou legislativa da época. O objetivo ¢ compreender o regime de visibilidade vigente

e os impactos gerados na atualidade pelos registros fotograficos feitos na época. Reconheco,

7 Ressalta-se que ndo fara parte do escopo desta pesquisa (atualmente) o aprofundamento em terminologias
clinicas e diagnosticos psicopatologicos, mantendo-se o foco na analise filosofica e social da imagem.
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contudo, que a “loucura”, naquele contexto, era lida socialmente quase sempre através da tutela

psiquiatrica ou da comogao publica.

Portanto, a critica aqui tecida dirige-se a estrutura social e institucional que naturaliza
a exclusdo e o desvelamento de tal processo, a partir das fotografias de Luiz Alfredo, como
essas narrativas foram construidas dentro das possibilidades de seu tempo, sem deixar de
apontar a desumanizagao sistémica que tal estrutura acarretava. Como nos lembra Foucault:
A linguagem da psiquiatria, que ¢ um mondlogo da razdo sobre a loucura, s6
pode se estabelecer sobre um tal siléncio. [...] Gostaria de fazer a historia [...]
dessa 'outra forma de loucura', pela qual os homens, num ato de razéo soberana,

confinam seus vizinhos e se comunicam e se reconhecem através da linguagem
impiedosa do ndo-ser. (Foucault, 1978, Prefacio).

E sob o amparo desse ato de razdo soberana mencionado por Foucault que se institui,
no Brasil, o arcabouco legal que daria sustentacdo ao Hospital Colonia. A linguagem impiedosa
do ndo-ser ganha forma juridica através do Decreto n° 290, de 1900, que estabelecia as
diretrizes para a Assisténcia aos Alienados em Minas Gerais. A legislacdo, embora revestida
de um discurso higienista e de modernizacao da saude publica, criou as condigdes para que a

exclusdo fosse institucionalizada.

Fundado oficialmente em 12 de outubro de 1903, o Hospital Colonia de Barbacena
nasceu com a promessa de ser um centro de exceléncia terapéutica, situado estrategicamente
nas montanhas mineiras, cujos ares eram considerados benéficos para a cura da tuberculose e
das afec¢des mentais. No entanto, a localizagdo geografica serviu também a outro propdsito: o
distanciamento. A cidade, conectada pela malha ferroviaria, tornou-se o destino final daquilo

que o imagindrio popular batizou de Trem de Doido.

Sob uma analise foucaultiana, esse transporte funcionava como uma reedicao moderna
da Stultifera Navis (A Nau dos Insensatos): um mecanismo movel destinado a orientar os
indesejaveis dos centros urbanos. O Trem de Doido operava a primeira etapa da
despersonalizagdo, misturando doentes mentais, alcoolatras, opositores politicos € pessoas sem
documentos, transformando historias singulares em uma massa destinada ao esquecimento
institucionalizado. A partir do momento em que cruzavam os portdes da Colonia, esses sujeitos
perdiam o direito a ser, passando a integrar o processo até entdo silencioso a quem poderia

fazer a diferenca até que Luiz Alfredo viria a denunciar décadas mais tarde.
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Prisioneiro da passagem, o louco, no barco que desliza, encontra-se ali posto,
vindo de outro mundo de onde proveio e indo para um outro mundo. [...] Ele
so tem verdade e patria nessa extensdo infecunda, entre duas terras que ndo
lhe podem pertencer. [...] A dgua e a navegagdo t€m esse papel. Enclausurado
no navio, de onde ndo se pode escapar, o louco ¢ entregue ao rio de mil bragos,
ao mar de mil caminhos, a essa grande incerteza exterior a tudo. E um
prisioneiro no meio da mais livre e mais aberta das estradas: esta solidamente
acorrentado a infinita encruzilhada. E o Passageiro por exceléncia, isto ¢, o
prisioneiro da passagem. (Foucault, 1978, p. 22)

2.5 Vagalumes: O Corte no Tempo e a Exigéncia Etica do Olhar

Ao compararmos a exclusdo descrita por Foucault com a filosofia da imagem de Didi-
Huberman, emerge uma dialética fundamental para compreendermos o gesto de Luiz Alfredo.
Foucault descreve o poder disciplinar como uma luz ofuscante que vigia ou uma escuridao total
que isola; um sistema feito para ndo deixar rastros da subjetividade. Didi-Huberman, em
resposta, nos lembra que € justamente na grande noite dos povos que devemos procurar pelos

vagalumes de resisténcia.

As fotografias de Barbacena operam como essas luzes intermitentes que, apesar de
tudo, conseguem furar a escuridao do dispositivo manicomial. Neste lugar, Foucault enxerga a
eficicia do sistema em reduzir o sujeito ao siléncio, Didi-Huberman nos ampara a ver na
imagem a falha desse sistema: o instante em que a alteridade, recusando-se a desaparecer, emite

sua luz ainda restante de sobrevivéncia e exige ser vista.

Os vagalumes s6 desapareceram da visdo daqueles que ndo estdo mais no
lugar certo para vé-los. [...] E preciso, entdo, nds mesmos nos tornarmos
lucioles e formarmos novamente uma comunidade de [lucioles, uma
comunidade de luzes reduzidas, de luzes menores, de luzes intersticiais, de
luzes resistentes. [...] A imagem arde. Arde com o real de que se aproxima,
arde com o desejo que a anima, arde com a destruicdo que a consome, arde
com a urgéncia intempestiva que a faz, apesar de tudo, sobreviver. (Didi-
Huberman, 2011, p. 43; p. 129)

E nessa fenda colocada pela dialética entre Foucault e Didi-Huberman — entre o desejo
de apagamento institucional e a persisténcia da imagem — que se situam as fotografias
capturadas por Luiz Alfredo no Hospital Colonia de Barbacena. Se em Auschwitz a maquina
de morte operava na escuridao para ndo deixar rastros, em Barbacena o horror e a violéncia se
naturalizam sob o manto do siléncio social. As imagens de 1961, portanto, operam em paralelo

as imagens apesar de tudo: elas sobrevivem ndo apenas como registro jornalistico de uma
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época, mas como cristais de tempo que trazem a superficie a Sucursal do Inferno (termo

utilizado para intitular a reportagem de José Franco, ilustrada pelas fotografias tratadas aqui).

Por que uma imagem? Porque a imagem designa, em Benjamin, ndo uma
imaginaria, uma ilustragdo figurativa. A imagem é, primeiramente, um cristal
de tempo, a forma, construida e flamejante, a0 mesmo tempo, de um choque
fulgurante em que o Outrora, escreve Benjamin, encontra num reldmpago o
agora para formar uma constelagdo. (Didi-Huberman, 2017, pg. 274)

Ao nos depararmos atualmente com essas imagens, ndo estamos diante de um arquivo
morto, mas de uma sobrevivéncia (Nachleben®) que nos interpela. Luiz Alfredo, tal qual o
arqueologo do presente descrito pelo fildésofo, arrancou do esquecimento a prova visual de
fendmenos desumanos, transformando o que era invisivel e inominavel em uma exigéncia ética
de testemunho e uma consequente obrigatoriedade a alteridade. Essas fotografias sdo, em
primeira instancia, o gesto de resisténcia que impede que o Holocausto Brasileiro seja
soterrado pela indiferenca da histéria e, consequentemente, enfraquecimento da consciéncia

coletiva.

As fotografias de Luiz Alfredo possuem carater reluzente a alteridade tendo em vista a
poténcia ao despertar do espectador a abandonar a indiferenga e a confrontar-se com a
humanidade do outro que foi sistematicamente silenciado. Ao capturar detalhes como o olhar
vazio de um paciente ou a mao de uma pessoa, a camera de Luiz Alfredo transcende o mero
documento e transforma a dor individual em uma questdo publica. Essas imagens atuam,
portanto, como uma exigéncia ética que impede o esquecimento, forcando quem as enxerga a

reconhecer naqueles corpos a dignidade que o sistema manicomial tentou apagar.

Nesse viés, se torna evidente a importancia de falar sobre os dados historicos, que
revelam sua operagdao como uma verdadeira maquina de apagamento social: O local foi palco
da morte de cerca de 60 mil pessoas. Para além, cerca de 70% desses internos ndo possuiam
diagnostico de quaisquer condigdes divergentes mentais. Como ja mencionado anteriormente,
eram indesejaveis sociais — pobres, negros, maes solteiras, opositores politicos — enviados

para 14 ndo para serem “curados”, mas para desaparecerem. As descri¢des de José Franco sobre

"nn

8 O conceito de Nachleben (frequentemente traduzido como "sobrevivéncia", "pervivéncia" ou "pos-vida") foi
introduzido pelo historiador da arte Aby Warburg para descrever a continuidade e a metamorfose das formas e
do pathos (emogdo) através do tempo. Para Georges Didi-Huberman, que expande esse conceito em 4 Imagem
Sobrevivente (2014), o Nachleben define a condi¢do espectral da imagem: ela ndo morre quando seu tempo
cronolodgico passa; ao contrario, ela retorna de forma anacrénica, como um fantasma ou sintoma, para assombrar
e interpelar o presente. Assim, a sobrevivéncia ndo ¢ uma mera conservagio material, mas uma poténcia ativa de
resisténcia ao esquecimento historico.
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0 patio apinhado de loucos e as cenas dantescas revelam um cendrio no qual a condi¢do
humana foi reduzida a pobreza abjeta e ao império absoluto da necessidade, termos que
Hannah Arendt utiliza para descrever o estado de desumanizacao. O titulo da matéria denuncia
uma realidade na qual os sujeitos foram despidos de qualquer direito, transformados em corpos

nus e andnimos.

No chido dormem os loucos jogados “ao diablo”. [...] O novo secretario de
saude, Dr. Roberto Resende, ¢ homem sensivel, aos problemas de sua Pasta.
Médico dos mais eminentes, ndo faz politica e ndo permite que esta se instale
em sua area de comando. Quando ele abriu as portas aos reporteres |[...] ele o
fez com a pura intengdo de mostrar o que estava errado e o que deveria ser
reparado. No seu entender nada na administragdo publica deve ficar oculta ao
conhecimento do povo. Nem ele nem o atual diretor do Hospital Colonia, dr.
Geraldo Xavier, tem culpa pelo abandono do manicémio. Estdo comegando
ambos agora. E ja tem planos para modificar aquele proprio do Estado,
transformando o num hospital humano. (Franco, 1961, p. 110).

Consideragoes

A ética de Hannah Arendt, a politica s6 existe na esfera publica, no mundo comum onde
os individuos podem aparecer e ser vistos por outros. O sistema de Barbacena operou de modo
oposto: a da invisibilidade. Ao confinar milhares de pessoas atras de muros, o sistema retira
delas a possibilidade de habitar um mundo comum, condenando-as ao isolamento e a
irrelevancia politica. As fotografias de Luiz Alfredo, portanto, atuam como um resgate violento
desses sujeitos: elas rompem a barreira do isolamento e devolvem essas pessoas a esfera da
visibilidade, forcando o olhar do espectador ao que tentou ser escondido. Mesmo que,
posteriormente, ainda caiba a discussao de qual lugar essas fotografias devem ocupar para

cumprirem tal funcdo.

Se para Vilém Flusser a camera pode ser um aparelho de alienagdo que transforma o
fotografo em um mero funciondrio da caixa preta, em Barbacena ela operou como a unica
ferramenta capaz de furar o bloqueio institucional. Diante de um sistema desenhado para ndo
deixar rastros, assim como no contexto Nazista, a camera de Luiz Alfredo ndo serviu ao
programa de propaganda e entretenimento as massas, mas agiu como um instrumento politico.
Ao registrar a violéncia, o fotégrafo subverteu a funcao alienante do aparelho e transformou o
ato fotografico em um testemunho ético, provando que, naquele contexto, a imagem técnica foi

a condicdo de possibilidade para a resisténcia e para a memoria.

A agdo do fotdgrafo, neste caso, produz o que Benjamin denomina cristais de tempo,

conforme j& abordado anteriormente neste trabalho significa paralisia do fluxo histérico que
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faz o passado colidir violentamente com o presente, atingindo também aqueles que se dispoe a
observa-la. Desse modo, a resisténcia ndo reside apenas no ato de quem fotografou em 1961,
mas na poténcia intrinseca da imagem de, no presente, desestabilizar e provocar o olhar e exigir
o trabalho da memoria. Diante da atrocidade de Barbacena, a fotografia se ergue como a ultima
barreira contra o esquecimento absoluto, provando que, onde houve a tentativa sistematica de

suprimir a humanidade, a imagem sobreviveu para restitui-la.

A imagem evidencia uma ordem de conhecimento essencial ao teor historico
das coisas. [...] Benjamin escreve ainda: “o prazer que se tem no mundo das
imagens alimenta-se de um sombrio desafio langado ao saber”. e nada ¢ mais
necessario para o saber do que aceitar esse desafio. (Didi-Huberman, 2017,
p-165)

Sobre a natureza do testemunho visual, vale frisar que, a partir de Didi-Huberman, a
imagem fotografica ndo nos entrega a verdade total do acontecimento. Ela ¢, por definicao,
[fragmentaria, incompleta e lacunar. No entanto, ¢ precisamente nessa incompletude que reside
a sua forca politica, segundo o autor. A fotografia ndo pretende reconstruir o todo — algo
inatingivel —, mas opera como o inftervalo tornado visivel. Ela ¢ um rasgo na escuriddao, uma
fenda luminosa que interrompe a continuidade do esquecimento imposto pelo sistema. As fotos
de Luiz Alfredo ndo nos mostram tudo sobre o Hospital Colonia, mas mostram o suficiente
para provar que a desumanizacdo existiu, funcionando como provas irrefutaveis extraidas do

interior do trauma.

Ainda por um viés analitico, ao compararmos as fotografias aos documentarios, torna-
se claro que, embora o carater video-documental possa atribuir uma sensa¢ao de veracidade
narrativa aos relatos, a fotografia opera em outra frequéncia. Segundo Barthes, o que ¢
despertado pela imagem estitica ¢ mais significativo justamente pela sua imobilidade. Ao
contrario do video, que tende a explicar e contextualizar o evento através de uma narrativa com
comeco, meio e fim, a fotografia mantém o fato em sua forma bruta e ndo resolvida.

No Cinema [...] eu ndo tenho tempo de fechar os olhos; a imagem impde-se a
mim sem que eu possa aceitd-la ou recusa-la, recuar ou comprazer-me; a
imagem cinematografica ndo tem punctum; [...] o fluxo das imagens arrasta-

0; a metonimia em que o cinema se desenrola ndo comporta nenhuma parada,
nenhum instante fora de campo. (Barthes, 1984, p. 86).

Assim, a imagem estatica opera como um corte seco no real, recusando-se a dar sentido

imediato. Ao congelar o grito ou o olhar vazio, a fotografia de Luiz Alfredo recusa a catarse e
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exerce sobre o espectador uma coergao visual. Como define Barthes: “A Fotografia ¢ violenta:
ndo porque mostra violéncias, mas porque enche a vista a forca e porque nela nada pode ser

recusado ou transformado”. (BARTHES, 1984, p. 136).

Essa violéncia da imobilidade ndo permite que o espectador flua por um caminho
automatizado por outrem, mas exige um processo intencional, provocando o punctum. Por fim,
o objeto fotografico transforma o acontecimento em um marco reluzente de inquietagdo que
demanda do observador um trabalho ativo de memoria para preencher as lacunas do que ali
esta paralisado, tornando o ato de ver uma responsabilidade continua e intencional, ¢ ndo

apenas um consumo passivo de informacdes.

Nesse sentido, a lacuna preenchida pela imagem ¢ o espago onde a alteridade pode
emergir. O sistema manicomial foi desenhado para transformar o individuo em um outro
radical, um ser desprovido de rosto, nome e direitos. Quando a camera de Luiz Alfredo
enquadra o rosto de um paciente, ou o detalhe de um corpo marcado pelo sofrimento, ela realiza

um movimento contrario ao da institui¢do: ela restitui a possibilidade do sujeito (de ser).

Aquele que era apenas um numero no prontudrio ou um corpo que, através da imagem,
ganha a capacidade de nos encarar. Neste olhar, hd poténcia a ponte de alteridade: uma
possibilidade de obter um elo ético entre quem fotografa (e nos, que olhamos agora) e quem
foi fotografado. O sistema tentou destruir qualquer ponte de empatia, isolando a 'loucura’ atrés
de muros; a fotografia, ao atuar nesse intervalo, reconstrdi o lago humano, obrigando-nos a
reconhecer naquele 'outro' desumanizado a nossa propria condi¢ao vulneravel. O testemunho,
portanto, ndo esta apenas no que a foto mostra, mas na relacdo que ela inaugura entre nos e

eles.
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Todas as fotografias sdo memento mori. Tirar uma fotografia é
participar na mortalidade, na vulnerabilidade, na mutabilidade de
outra pessoa (ou de outra coisa). Precisamente por fatiar este

momento e congeld-lo, todas as fotografias testemunham a dissolugcdo
implacavel do tempo. (SONTAG, 2004, p. 26)



CONSIDERACOES FINAIS
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O mundo contemporaneo: Desafios da intencionalidade do olhar
O lugar da fotografia no mundo comum: Durabilidade e permanéncia

O contexto do despertar da memoria: Educacdo como possibilidade

Panorama Conclusivo
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A Etica: Consequéncias
A intencionalidade do olhar: entre a percepgdo encarnada e o automatismo

A andlise da fotografia como ato politico nos remete, inevitavelmente, a postura do
sujeito que empunha a camera. Compreendemos que o olhar ndo ¢ uma operagdo abstrata,
aleatoria ou mecanica, mas uma percepcao intencional. O fotografo ndo ¢ um olho sem corpo;
ele esta inserido fisicamente no mundo, afetando e sendo afetado por ele. No caso de Luiz
Alfredo em Barbacena, essa corporalidade ¢ evidente: para produzir aquelas imagens, foi
necessario adentrar o espago do horror, sentir o cheiro, ouvir os gritos e posicionar o proprio
corpo diante da dor do outro. A fotografia, nessa perspectiva, ¢ a extensdao de uma consciéncia

que se volta intencionalmente para o real, recusando a neutralidade e assumindo a

responsabilidade da presenca.

Essa intencionalidade ganha um delineamento ético quando contrastamos o processo
analdgico, vivenciado por Luiz Alfredo, com o digital contemporaneo. No contexto analdgico,
a escassez material — o limite do filme, o custo da revelacdo, a impossibilidade de ver o
resultado imediato — impunha ao fotégrafo uma pontualidade do olhar. Cada clique exigia
uma decisdo ética e estética definitiva. O instante decisivo ndo era apenas uma metafora, mas
uma necessidade técnica que obrigava o fotdégrafo a uma conexao profunda com o referente. O
ato fotografico, portanto, carregava um peso de irreversibilidade que agugava a atengdo e

transformava a imagem em um recorte cirdrgico do tempo.

Em contrapartida, a era digital e a profusdo das imagens em rede nos langam de volta
ao perigo alertado por Flusser: a hegemonia do programa sobre o sujeito. A facilidade técnica
e 0 armazenamento infinito permitem o disparo automatico e impensado, no qual a imagem
corre o risco de deixar de ser um afo de escolha para se tornar um fluxo continuo de dados. A
perda da materialidade pode levar a uma banalizagdo do olhar, fotografamos para ndo precisar
ver, substituindo o experienciar do olhar a imagem e o clicar das cameras como memoria pelo

guardar de arquivos que raramente serdo revisitados ou refletidos conscientemente.

Contudo, a critica ao digital ndo deve ser meramente contra o avango tecnoldgico de
aparelhos fotograficos, mas comportamental. A intencionalidade deve ser resgatada mesmo
com a camera de um aparelho celular em maos. Um dos desafios contemporaneos reside em

resistir ao automatismo do aparelho, recuperando a postura de quem fotografa ndo para apenas
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consumir o mundo, mas para interroga-lo. Seja no filme de 1961 ou no pixel atual, o que define
a imagem como ato politico ndo ¢ o suporte, mas a capacidade do fotdgrafo de instaurar, através
do seu olhar intencional, uma ruptura na indiferencga, transformando a cena capturada em um

problema para quem a observa e, consequentemente, levando o espectador a memoria.

O lugar da fotografia no mundo comum: durabilidade, guerra e redes

Hannah Arendt afirma que a politica depende da existéncia de um mundo comum, um
espaco de apari¢ao que sobreviva a “mortalidade individual” e garanta a permanéncia dos feitos
humanos. Nesse sentido, a fotografia desempenha um papel arquitetonico na construg¢ao da
memoria coletiva e da pluralidade consequente: ela "coisifica" o instante, conferindo
durabilidade ao que seria efémero. As imagens de Barbacena, ao serem fixadas no papel e
trazidas a publico, deixaram de ser apenas o registro de um momento passageiro para se
tornarem objetos duraveis do nosso mundo comum. Elas funcionam como ancoras que
impedem que o passado deslize para o esquecimento, oferecendo uma superficie estavel na
qual as geracdes futuras podem se reunir para debater a justiga e a historia. A questdo do lugar
de ocupagdo dessas fotografias para que atinjam tamanha expectativa estd cada vez mais em

evidéncia - julgo como necessario tentar respondé-la mais a frente.

Essa fun¢do de permanéncia enfrenta hoje um paradoxo dialético quando observamos
o contraste entre a fotografia de conflito (ou documental) e a logica das redes sociais
imagéticas. A fotografia de guerra ou de denuncia social — como as de Luiz Alfredo — opera
na logica do choque e da interrupc¢ao. Ela pede um tempo de parada, exige que o espectador
suspenda o fluxo de sua vida para confrontar a realidade do outro. Ela ¢ um "obstaculo" visual
que clama por uma resposta €tica. A sua materialidade, ou a sua persisténcia como icone
historico, € o que permite que ela continue nos assombrando décadas depois, cumprindo a

exigéncia Hannah Arendt.

Por outro lado, a dinamica das redes sociais opera na logica do desaparecimento
programado, exemplificada pelos Stories ou pelo scroll infinito da timeline. Nesse ambiente, a
imagem nao ¢ feita para durar, mas para circular e desaparecer. O excesso de visibilidade,
paradoxalmente, produz uma nova forma de invisibilidade: a satura¢do anestesia o olhar. Se
tudo ¢ imagem, nada ¢ imagem. O risco politico atual ndo ¢ mais a falta de registro, mas a

incapacidade de retermos o olhar sobre o registro, transformando tragédias humanas em
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"conteudo" passageiro que desliza por nossas telas sem deixar rastro na consciéncia ou na

memoria publica.

Portanto, a "luta" politica da fotografia contemporanea ¢ uma luta pela temporalidade.
Para que a imagem recupere seu carater de ato politico e construtor de mundo comum, ela
precisa resistir a velocidade do consumo digital. E necessario criar espagcos — sejam eles
museus, livros, salas de aula ou plataformas digitais de "curadoria lenta" — onde a fotografia
possa exercer sua vocacao de permanéncia. Apenas quando a imagem deixa de ser fluxo e volta
a ser "coisa" e "monumento", ela pode reativar o espago publico e permitir que a pluralidade

humana se reconheca e se posicione diante da historia.

O contexto do despertar da memoria: a educacdo como possibilidade

Diante do diagnéstico de uma sociedade ja exaurida por imagens alienantes e ameacada
pelo esquecimento, a educagdo emerge como o territorio fundamental para a reconquista do
olhar. Nao se trata apenas de inserir a fotografia na escola como recurso ilustrativo, mas de
promover uma verdadeira "alfabetizacao visual". Se aprendemos a ler textos para ndo sermos
manipulados pelas palavras, precisamos urgentemente aprender a ler imagens para nao sermos
dominados pelos programas das caixas pretas. Teria o ambiente educacional brasileiro,
poténcia para desacelerar a percepg¢do e ensinar o aluno a interrogar a imagem: quem
fotografou? Por que escolheu este enquadramento? O que foi deixado de fora? Que ideologia

sustenta este olhar?

A utilizagdo de fotografias historicas, como as do Hospital Colonia de Barbacena, no
contexto pedagodgico, cumpre uma dupla fungdo: estética e ética. Esteticamente, ela educa a
sensibilidade, retirando o aluno da passividade do espectador de telas luminosas e
confrontando-o com a textura complexa do real. Eticamente, ela opera o despertar da memoria
descrito por Ricoeur e Hannah. Ao apresentar essas imagens as novas geragoes, a escola realiza
o trabalho de "transmissao", impedindo que a ‘barbarie’ seja naturalizada ou esquecida. A sala
de aula poderia se tornar o local onde a imagem deixa de ser um objeto mudo e passa a ser um

sujeito de didlogo e consciéncia.

Essa pedagogia do olhar ¢ também uma educacao para a alteridade e para os Direitos
Humanos. Ao se deparar com o rosto do "outro" capturado pela lente de Luiz Alfredo, o
estudante ¢ convocado a um exercicio de imaginacdo empatica: colocar-se no lugar daquele

que sofreu a violéncia institucional. Esse exercicio poderia romper com a bolha fomentada
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pelos algoritmos e reconectar o sujeito a esfera da responsabilidade coletiva. A fotografia,
mediada pela educagdo critica, tem potencial para se tornar uma ferramenta contra a

indiferenca, transformando a indignagdo passageira em consciéncia politica estruturada.

Por fim, ¢ sabido que o futuro da fotografia como ato politico depende menos da
evolucdo das cameras e mais da educagdo dos olhares. De nada adianta a produ¢ao de imagens
dentncia se ndo houver uma sociedade capaz de recepciona-las com competéncia critica e
sensibilidade humana. Em um ideal imaginario, uma das tarefas impostas para cumprir tal
objetivo, portanto, ¢ formar sujeitos que nao sejam meros funciondrios do aparelho ou
consumidores de cenas, mas testemunhas ativas da histéria. E na intersec¢do entre a arte, a
memoria e a educagdo que a fotografia pode, finalmente, cumprir uma de suas poténcias:

revelar ndo apenas o filme, mas a propria condi¢do humana.
Panorama Conclusivo

Em suma, a trajetoria percorrida por esta dissertacdo demonstra que o trabalho de Luiz
Alfredo em Barbacena transcende a funcdo documental para se constituir como um ato de
subversao politica. Ao duvidar da postura de funciondrio da caixa preta descrita por Vilém
Flusser, o fotdgrafo engaja sua propria corporalidade no mundo, transformando a cdmera em
uma extensdo de sua intencionalidade. Esse gesto pode resultar em imagens que, longe de
serem meros registros, operam como cristais de tempo benjaminianos: paralisias messianicas
que interrompem o fluxo histoérico. Essas mesmas fotografias percorrem a violéncia intrinseca
descrita por Roland Barthes; elas nos ferem com seu punctum e recusam a catarse, obrigando
o espectador contemporaneo a confrontar a presencga daquilo que isso foi, sem a possibilidade

de desviar o olhar.

No horizonte ético e politico, essas imagens funcionam como a antitese visual da logica
manicomial. Michel Foucault identificou o monélogo da razdo e a linguagem do ndo-ser
destinada a apagar os indesejaveis, as fotos de Luiz Alfredo surgem como os vagalumes de
Didi-Huberman, emitindo sinais de sobrevivéncia e resisténcia, ou seja, apesar de tudo. Ao
trazer esses corpos de volta a visibilidade, a fotografia resiste a eles o direito ao mundo comum
¢ & pluralidade defendida por Hannah Arendt, retirando-os do isolamento da vida individual.
Conclui-se, portanto, que a preservacao ¢ a analise dessas imagens cumprem o rigoroso dever
de memoria postulado por Paul Ricoeur: mais do que lembrar o horror, trata-se de pagar uma
divida para com aqueles que foram silenciados, garantindo que o passado ndo seja duplamente

vitimado pelo esquecimento, muito menos repetido em tempos presentes.
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Sem testamento ou, para decifrar a metafora, sem tradigdo — que escolhe e nomeia, que transmite e
preserva, que indica onde se encontram os tesouros e qual o seu valor — parece ndo haver nenhuma
continuidade consciente no tempo e, portanto, falando em termos humanos, nem passado nem futuro,

apenas a mudanga sempiterna do mundo e o ciclo bioldgico das criaturas vivas.
(ARENDT, Hannah. Entre o passado e o futuro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 28).
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