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RESUMO

O presente trabalho pretende apontar algumas consideragdes sobre a obra fotografica de
Henn Carner-Bresson (1908- ) durante o periodo de reconstrugao pos segunda guerra mundial
entre os anos de 1944 a 1955 na Europa. Através da analise das fotos selecionadas pretendo lancar

o meu olhar sobre o olhar do fotografo e atribuir significados as suas vivéncias.

As decadas entre meados do seculo XX marcaram o aparecimento de uma nova linguagem
e expressao visual: o fotojornalismo. O surgimento da Leica, camara reflex portatil 35mm. nos
anos trinta do seculo XX, possibilitou que o fotograto se movesse entre diferentes mundos.
culturas e grupos sociais passando quase que “desapercebido™ entre essas pessoas, o que lhe

permitia registrar de maneira mais livre tais vivéncias.

Minha intengao ¢ estabelecer dialogos com as fotos no sentido de interpretar nao apenas o
aparente. mas o que os registros fotograficos querem dizer. E também observar o enquadramento
nos registros dos sujeitos sociais fotografados. “Descobrir™ algumas respostas ou, ao menos.
suscitar reflexdes do porque, ao fotografar um aglomerado de pessoas. o destaque foi dado para
apenas alguns e nao para outros, ou somente a um foi concedido o destaque em detrimento dos

demais presentes.

As fotografias de Henri Cartier-Bresson nao sao meramente um registro para a posteridade.
mas fundamentaimente uma forma bela de denunciar. por 1sso a poéiica da denuncia. Denunciar.

sobretudo. o cotidiano do pos-guerra,

No primeiro capitulo for feita uma biografia intelectual de Henri Cartier-Bresson
ressaltando sua formagdo politica e artistica, sua produ¢do ndo apenas na fotografica como
também cimematografica, sua atuagao e engajamento politico durante sua trajetoria de vida — que
ainda nao terminou. O fotografo nasceu em 1908. na Franga. e segue vivo até os dias em que

escrevo estas limhas.

Ja no segundo capitulo € ferta uma anahse de quinze imagens do fotografo, todas elas
compreendidas ou feitas entre os anos de 1944 e 1955 na Europa. Através de tais fotografias
procuro perceber o imaginario que permeava os anos de reconstrucdo pos-guerra ¢ o olhar do

fotografo sobre tal periodo.



INTRODUCAO

A abordagem de temas a partir do registro fotografico ainda € nos Cursos de Graduagao de
Historia/UFU pouca utilizada, embora exista um farto referencial bibliografico que indique

caminhos possiveis para se compreender o passado por meio da fotografia.

A fotografia. como documento historico, nac pode servir apenas como 1lustragao ou
mesmo como registro do passado enquanto tempo congelado. A fotografia ¢ ... portadora da
possibilidade de percepgao de tragos fundamentais da realidade historica™, por i$so, € outras
razoes, dediquei-me a problematizacao da fotogratia para dela extrair as interpretagoes acerca da

trama que pretendo construir.

A possibilidade de incorporar a fotografia ao trabalho do historiador deve-se muito a
terceira geragdo do Annales: Jacques Le Goff e Pierre Nora, em especial. Estou ciente de que a
fotografia, enquanto fonte documental. exige um olhar acurado e rigoroso. Esse trabalho nao
permite exageros. ou se¢ja. ver o que o regstro fotografico nao quer dizer. Portanto. faz-se
necessario se ater ao retratado pela lente fotografica que, neste caso, atua como um informante, e
nos possibilita a atmbuigao de novos significados. ou a reafirmagao de antigos, para determinado
periodo historico . E dessa forma que o contexto sera trazido a tona € a Imagem permitira, atraves
de um cruzamento de olhares, que o historiador levante questionamentos acerca da problematica

em estudo.

Para alem dessas preocupagdes, a fotografia, “por nao ser uma fonte convencional dc
andlise, demanda uma auvidade criativa, inventiva no sentido de se proceder uma investigagao de
imagem a procura de pistas indicios que possibilitem a (rejconstrugdo criacdo de dado
passado™. Entendo ser importante frisar que essa inventividade ¢ criatividade tém

necessariamente que estar vinculadas a realidade historica.

Nao posso. como historiadora, por simples capricho da minha imaginagao. criar uma
interpretagao alheia a cena ou acontecimento que foi fotografado. Devo. sobretudo. e embasada

nos procedimentos da Historia, problematizar a fotografia observando o que esta explicito — a

“ CARRIIO. Gilson Goulart Fotografia e a invencao do espaco urbano : consideracoes sobre a relacio entre
estética e politica Uberlandia, Universidade Federal de Uberlandia. Instituto de Histona (Dissertacido de Mestrado).
2002, £23)
“Ibid., p.20



imagem (disposi¢ao dos componentes do registro fotografico) — e o que ndo esta expressamente

explicito. ou seja, o nao-dito.

O ndo-dito deve ser encontrado na fotografia e nio fora dela. Esse ndo-dito pode estar
relacionado, num primeiro momento, ao que o fotografo ndo teria, supostamente intengdo de
mostrar. dependendo do angulo da foto. Num segundo momento, com o que num primeiro olhar
nido ¢ possivel ser observado, ou seja, as entrelinhas do registro fotografico. Esse nado-dito
relaciona-se tambeém com a intencionalidade do fotégrafo, pois as fotografias de Cartner-Bresson
nao foram feitas apenas para registrar a banalidade do mal num mundo com ressaca’ de uma
guerra de propor¢des mundiais. Os registros fotograficos, por ele realizados, nos dizem e, para
além disso, nos fazem refletir sobre os acontecimentos que constituiram o acontecimento Segunda
Guerra Mundial. A banalidade do mal esta implicita, as vezes explicita, em suas centenas de fotos.
Dialogar com esse nao-dito possibilitou-me enxergar e compreender 0 que nao esta presente na
imagem. O que realmente a foto quis dizer, foi uma das principais problematicas que me

mstigaram na construgao dessa trama historica acerca da poética da denuncia desse fotografo.

A andlise do registro fotografico — assim como acontece também com outras fontes
historiograficas — ¢ sempre um olhar do leitor da imagem sobre o olhar do fotografo. um
sobreolhar, carregado de experiéncias e vivencias anteriores bastante particulares. Por isso,
construo aqui, atraveés das fotografias selecionadas, uma trama historiografica que diz respeito a
minha maneira de compreender o trabalho e a trajetoria de vida deste artista (Cartier-Bresson).
Claro que para que este olhar pudesse ser trazido a tona de maneira mais racional, para que as
subjetividades pudessem ser expressas, foram necessarias leituras especializadas tanto no que diz

respeito a composi¢ao da imagem como sobre o contexto historico vivido por ele.

A 1dela de estudar um pouco da vida e da poética da obra de Cartier-Bresson ongimou-se
de uma antiga paixao: o fotojornalismo. Antes de entrar para a faculdade de Historia, cursei
algumas oficinas de fotografia e revelagao nas cidades de Uberlandia e em Sao Paulo. Em seguida.
no ano de 1998, me especializer em fotojornalisme em um curso oferecido pelo Centro de

Comunicagdes e Artes do Senac Sdo Paulo com o estagio de um més no jornal “O Estado de Sao

* Utilizo o termo ressaca no sentido de enfado e cansago provocados por mais de meio decénio de conflitos, mortes e
destruigdes entre diversos paises que se confrontaram pela ambigao do lucro comercial, tambem de dominio poliuco.
em que centenas de milhares de vidas foram banalizadas
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Paulo”. Ao retornar a Uberlandia trabalhei, esporadicamente, como reporter fotografico para os

jornais “Correio de Uberlandia™ e “Estado de Mmas™ até 2001.

Desde a adolescéncia fascina-me a historia contada pelas imagens, de forma tao subjetiva ¢
pessoal, podendo ser mudada de acordo com a vivéncia do observador e sentida de forma diferente
por cada pessoa. O olhar do fotografo atraveés de sua lente, seu “terceiro olho observador™,
funciona como uma mirada para o mundo. um pedacinho de uma Historia recortada num instante
eterno. Assim, aconteceu com Cartier-Bresson que resgatou, com sua Leica 35 mm, alguns

instantes belos e/ou tragicos do esquecimento.

Pretendo trabalhar com alguns de seus registros fotograficos, com suas imagens. Utilizar a
imagem como fonte de pesquisa requer talvez mais nigor do que o trabalho com fontes escritas.
devido a necessidade de um estudo especializado para fazer sua leitura de maneira apropriada.
Digo isto porque os elementos iconograficos, no caso aqui a fotografia, nao sao formados por
simbolos escritos que podem ser lidos da mesma maneira de forma universal, como no caso de
documentos ou fontes redigidas’. Para a realizagdo deste trabalho de pesquisa sdo necessarias
leituras e estudos especializados que nos abram o caminho para uma analise e interpretagao

adequada da imagem.

A fotografia da um salto desde aquilo que ¢ objetivo e, ¢ como se em um momento
magico adentrasse as barreiras do sensivel, do imaginario. Por isso, acredito serem necessarios
critérios munuciosos de estudo devido a dificuldade de se descrever atraves das palavras tudo
aquilo que a 1magem traz a tona e provoca em seu espectador. Um turbilhdo de sentimentos que
sd0 em sua maioria tAo complexos e por isso talvez impossiveis de serem totalmente expressos por
meio da linguagem escrita. Sdo fronteiras subjetivas e inconscientes trazendo a tona uma
multiplicidade de sentimentos que, em sua subjetividade. nos fazem apreciar, admirar, gostar ou

nao de determinado autor.

As 1magens de Cartier-Bresson desde cedo causaram em mim essa sensagao quase
indescritivel. Ele retratou ndo apenas uma Paris em tempos de sonhos de felicidade e liberdade
durante o pos-guerra, como todo o restante dos paises. continentes ou locais pelos quais ele

passou registrando e denunciando o cotidiano de um mundo em ressaca. A tentativa de encontrar ¢

* Ainda que os textos escritos possam abarcar uma gama de diferentes interpretagdes de acordo com a vivéncia e com
aquilo que tais palavras suscitarem no leintor,



viver esse lugar de sonhos, a esperanga em paises em reconstru¢do me parece permear todos 0s
personagens registrados em suas imagens e por que nao dizer tambem pelo fotografo que acredito
procurou mostrar através de seu trabalho um sentimento de esperanga, que era acima de tudo o

Sel.

“() estudo da imagem forografica sugere sempre novos angulos de observagdo, pois
toda fotografia reflete ¢ ¢, também reflexo de um desejo. Este dado nunca deve ser
esquecido, lembramos que os desejos sdo subjenivos e nao tem limues, ndo sc
esgotam no fragmento congelado da realidade passada. Na forografia, a realidade ¢
sempre enquadrada. Por isso, ela pode, também. resgatar e estimular a memoria
historica e sugerir que a mesma Iimagem lem oulros tempos. nos quais as
interpretacoes datadas sao sempre revistas. Neste senndo, a fotografia é percebida
como sendo o resultado das representacées simbolicas do sujeno social gue a
lancou no mundo das imagens™

Acredito ser possivel reconstruir um pouco da memoria do periodo vivido pelo fotografo
através de suas imagens. Assim. selecionei algumas fotos dentro de seu fascinante e vasto trabalho
devido a necessidade do recorte e do estudo que aqui se impoem. Gostaria de trabalhar com mais
fotografias, pois os registros fotograficos de Cartier-Bresson sugerem a abordagem de diferentes
tematicas que me instigam. Dentro dessas tematicas esta a reconstru¢ao da vida cotidiana no
periodo entre guerras e pos-segunda Guerra Mundial na Europa. A denuncia de catastrofes.
calamidades e acontecimentos de repercussao mundial (como a URSS sob Stalin, o processo de
independéncia da India e os Gltimos minutos de vida do lider politico e espiritual Mahatma
Ghandi, a pobreza na Europa. etc.), a expectativa de crescimento e progresso norte-americana, a
homossexualidade, os ritos culturais na Indonésia, a varias manifestacoes da religiosidade em
diferentes continentes ou paises. Porém, os lmites. especialmente de tempo, do trabalho
monografico ndo me permutem fazer uma selecdo tdo grande de registros documentais.
Problematizar outros registros fotograficos. bem como a abordagem de outras tematicas. seria um

trabalho de maior folego académico que pretendo desenvolver posteriormente.

Nesse sentido. foram selecionadas algumas imagens atraves de um recorte temporal bem

especifico. O recorte que fiz parte de meados do ano 1944 e vai ate a pnimeira metade da decada

® CARRIO. Gilson Goulart. Estética e Politica em Exodos. de Sebastido Salgado. In: Historia e Perspectivas.
Uberlandia: Edufu. 2001, n. 24 —jan/jun. p. 10!



de 50 do seculo XX. Durante tal periodo o fotografo viaja pelos Estados Unidos. Espanha. Remno
Unido, Alemanha (onde passou trés anos — 1940-1943 — como prisioneiro do governo nazista),
Franga. India, China, Paquistio, Indonésia e Unido Soviética. Todavia, as imagens com as quais
trabalharei sdo apenas aquelas feitas no continente europeu (algumas delas, ja que seu acervo

imagético, mesmo sendo apenas da Europa neste curto espaco de tempo, € imenso).

Pretendo trabalhar com estes documentos analisando a complexidade e a dualidade da obra
fotografica: a0 mesmo tempo em que possul um staius de credibilidade’ devido a sua reprodugao
aparentemente fiel do momento vivido. a fotografia nunca dexou de ser uma representagao de
determinados desejos e mtuitos do sujeito social que a produz ¢ pode se prestar, dependendo do
uso que dela for feito, a diversos interesses. por vezes, mesmo contrarios aqueles que. ao

fotografar. mtencionou o fotografo.

“Desde seu surgimento e ao longo de sua trajetoria, até os nossos dias, a fotografia
tem sido aceita e utilizada como prova definitiva, 'testemunho da verdade ' do fato
ou dos fatos. Gracas a sua natureza fisicoguimica — e hoye eletronica — de registrar
aspectos (selecionados) do real, ral como estes de fato se parecem, a fotografia
ganhou elevado status de credibilidade. Se, por um lado ela tem valor incontestavel!
por proporcionar continuamente a lodos, em todo mundo, fragmentos visuais que
informam das multiplas atividades do homem e de sua acdo sobre ourros homens ¢
sobre a Natureza, por outro, ela sempre se presiou e sempre se prestarda aos mais
diferentes ¢ interesseiros usos dirigidos™"

Assim, as fontes aqui utilizadas serao trabalhadas atraveés de um cruzamento de olhares: o
meu olhar mnterpretativo vendo o olhar do fotografo, como um sobreolhar. O olhar de Cartier-
Bresson sera trabalhado como o de alguém que viveu os anos de reconstrugao no segundo pos-
guerra no seculo XX e nos conta, através de sua producao iconografica. sobre tal expeneéncia.
Afinal de contas, creio que a obra de Cartier-Bresson, nao deixa de ser um relato autobiografico.

Como coloca o historiador Eric J. Hobsbawn em A Era dos Exrremos:

“Para qualquer pessoa de minha idade gue tenha vivido todo o Breve Século XX ou
a maior parte dele, isso é rambém uma empresa autobiogrdfica. Trata-se dv
comentar, ampliar (e corrigir) nossas proprias memorias. E falamos como homens ¢
mulheres de determinado tempo e lugar. envolvidos de diversas maneiras em sua

"KOSSOY. Boris. Realidades e Ficcoes na Trama Fotogrifica. Sio Paulo Atelié Editonal, 1999 p 19
5 2 i
Ibid.p 19



historia como autores de seus dramas — por mais nsignificanies que sejam nossos
papéis — , como observadores de nossa época e, igualmente, como pessoas cujas
opinioes sobre o século foram formadas pelo que viemos a considerar
acontecimenios cruciais. Somos parte deste século. Ele é parte de nés™

Nesse sentido, o objetivo desta monografia ¢ trabalhar com as fotografias de Henni Cartier-
Bresson como fontes historicas de abrangéncia multidisciplinar ¢ de manetra alguma como meras
ilustragdes de um periodo historico. Trabalharei com o autor e sua obra. um sendo resultado ou
sendo influenciado pelo outro, num movimento dialético. Tal movimento ¢ bem expresso nas
palavras de Cartier-Bressson ao comentar sobre a pessoa que 0 guiava em suas viagens pela a
Indonésia: “Meu guia nao parava de rir, ndo compreendia porque eu fazia fotos de tudo o que via.
Provavelmente. ele, entao, nao sabia que gracas a fotografia aprendi a viver. porgue ela me

g g
ensinou o F‘{?SPGHU ed !o!’erancm i

Para selecionar as imagens trabalhadas utilizei o livro Henri Cartier-Bresson, The Man,
The Image & The World. Cada passeio pelas paginas deste livro € como se eu entrasse em um
outro mundo, um universo que nao me pertence mas que eu me sinto participante enquanto pessoa
que observa o mundo visto, sentido e vivenciado pelo fotografo. ¢ uma viagem durante meados do

século XX e ao redor dos continentes ¢ paises fotografados guiada pelo olhar de Cartier-Bresson.

As historias contadas por essa publicagdo. atraves de instantes. fragmentos passados
“congelados™ no tempo nos fazem pensar naqueles que viveram tempos de guerra e de
reconstru¢do. de sofrimento e esperanga na chegada de um “mundo melhor™ ou, pelo menos. sem
conflitos bélicos de grandes dimensoes. Sabemos que esse mundo melhor nem sempre coincidiu
com 0 que muitos povos pensaram em (re)construir. As lentes, ndo mais as de Cartier-Bresson,
confinuaram e continuam a registrar momentos tragicos. O processo de descolonizagao da
Indochina; a guerra de Kosovo; as guerras emicas africanas; e, recentemente, a ocupacgao do

Iraque comandada pelo présidente dos Estados Unidos George W. Bush.

Algumas fontes de pesquisa (livros, publicagdes e sites na internet), em especial
especificas sobre o fotografo. foram encontradas. em sua maioria, em outros idiomas (inglés e

espanhol). Nesse sentido, me encontrei na obrigacao de fazer algumas tradugdes para que as

“HOBSBAWN. Eric ], A Era dos Extremos. Sao Paulo.Companhia da Letras, 1995, p.13
'Y Palavras de Henri Cartier-Bresson. Disponivel em http://usuarios.lycos.es/luniorni/newpagel 2 html
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citagdes aqui pudessem ser mais bem compreendidas por aqueles que nao léem estas duas

linguas'".

‘! No entanto, este processo de conversio de uma lingua em outra ¢ bastante dificil por requerer especificidades
lingitsticas muitas vezes impossiveis de serem traduzidas. Pesa ainda o fato de que. apesar de entender com bastante
fluéncia ambos os idiomas, eu ndo ser uma tradutora. Nesse sentido, gostaria de desculpar-me com o leitor que se
sentira, talvez, um pouco confuso ao ler as notas de rodapé traduzidas. Procurei traduzir da maneira que trouxesse
uma melhor compreensdo do que estava sendo dito
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CAPITULO 1
HENRI CARTIER-BRESSON: UMA BIOGRAFIA INTELECTUAL

FOTOGRAFAR E COLOCAR NA MESMA LINHA DE
MIRA, A CABECA OOLHOE O CORACAO
Henri Cartier-Bresson.

“The question always on Henr1 Cartier-Bresson’s lips
1s “De quoi s’agit-il?” — “What are we dealing with?”
His friends have heard it so often that they teasingly
say it makes no sense at all. The story is a nice one,
but of greater interest to us now is the nature of the
man himself: not “What we are dealing with”, but
“Who are we dealing with?”."?

1.1 — Fotografia, Historia: Uma Nova Alteridade

Henri Cartier-Bresson é considerado um dos mais significativos fotografos da historia da
fotografia, tanto no que diz respeito a produgdo fotografica quanto a qualidade estética de seus
registros. A sua maneira particular de fotografar o tornou conhecido em varias partes do planeta.
Suas imagens, além de nos prender ao fragmento recortado e eternizado pela sua lente, convida-
nos a refletir sobre as visdes de mundo que ele pretendia, ou ndo, transmitir ¢ a pensar sobre

determinado periodo historico. Faz com que adentremos em um mundo compartithado por sujeitos

12 A pergunta freqiiente nos labios de Henri Cartier-Bresson é 'De quoi s ‘agit-il? ' — ‘Com o que estamos lidando?’
Seus amigos escutaram isto com tanta freqiiéncia que eles geralmente diziam, em tom de brincadeira, que isso ndo
Jfazia sentido algum. A histéria é boa, mas o nosso maior interesse no momento é a natureza do homem em si: ndo
‘com o que estamos lidando ', mas sim “com quem estamos lidando” Ver, DELPIRE, Robert. Introduction. In: Henri
Cartier-Bresson — the man, the image & the world: a retrospective. London: Thames & Hudson Ltda, 2003. p. 6.
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que viveram tempos de guerra, de frustragdes, de descobertas. Pessoas que viveram revolugoes e
transformacdes com consegiiéncias globais (a revolugao de outubro de 1917, a cnise resultante da
quebra da bolsa de wvalores de Nova lorque em 1929...). a formagao de ditaduras e governos
totalitarios e ainda, aqueles que viviam em um mundo colonizado, explorado, e que tiveram
através do olhar desse fotografo a possibilidade de se fazer ver, por meio de imagens impactantes.

por aqueles que muitas vezes sequer Imaginavam sua existéncia, suas dores.

Quem exatamente ¢ Henri Cartier-Bresson? Essa ¢ a pergunta feita por Robert Delpire ',
A resposta ndo pode ser encontrada facilmente. tampouco pode ser extraida como se estivéssemos
buscando uma defini¢do permeada pela objetividade cientifica. £ preciso deter-se, observar
paulatinamente as imagens com uma certa sensibilidade, pois assim estaremos buscando
significados para o trabalho deste mestre da imagem. Tais significados dificilmente estarao em
algumas dezenas de suas fotos. Talvez fosse conveniente analisar ndo apenas toda a produgao
fotografica de Cartier-Bresson, mas também seus trabalhos em desenho, pintura ¢ no cinema.
enfim. toda sua produgdo ao largo de seu percurso profissional durante a vida. Atividades que ele
desenvolveu, nio sei se com a mesma maestria que se encontra presente em suas fotos, mas que,
sem duvida alguma, fazem parte de sua trajetona intelectual e profissional. No entanto, limitar-

me-el aqui apenas a analise de parte da sua obra fotografica durante o periodo entre 1944 a 1955,

Voltando a pergunta de Delpire, acredito que ndo haja uma unica resposta. Mesmo que
tentemos encontra-la nos mais diversos temas que permetam seus registros fotograficos (entre eles
a miséria. a dor. a alegna. o sofrimento, a sexualidade e a homossexualidade, a esperanga). Parte
de sua produgao iconografica esta marcada por uma sensibilidade politica que saita aos olhos. Tal
caracteristica, presente em sua obra imagética, pode ser percebida desde a escolha feita de
determinados sujeitos sociais, a forma de enquadramento. profundidade de campo, ilummagao
(contrastes de luz e sombra) fixadas em suas fotos. Tais aspectos nao sdo constantes nas fotos.
diferem de acordo com aquilo que o fotograto queria transmitir no momento com determinada

imagem.

Por isso mesmo. defini-lo dentro de amarras ou enquadramentos académicos seria perder
muito do sentido amplo. vasto e subjetivo que qualquer personalidade abarca durante os varios e

distintos momentos de sua existéncia. Poderiamos dizer que ele for um surrealista, um sonhador.



um artista nato, um revolucionario apaixonado pela politica. No entanto. como ja disse
anteriormente, nao pretendo de forma alguma enquadra-lo em conceitos ou definigdes. O que
quero fazer é observar sua obra e deixar que ela me conte, através de suas formas e composigoes €.

logicamente, de um estudo historico realizado, as tramas construidas por seu autor.

Quando coloco aqui que tenho a mtengao. ou a pretensao, de deixar a obra de Bresson me
contar suas proprias vivéncias € a experiéncia coletiva da populagao européia no segundo pos-
guerra, quero dizer que trabalharei neste estudo com duas tramas entrecruzadas. A primeira seria
ao trama construida pelo olhar de Cartier-Bresson ¢ a segunda seria 0 meu olhar sobre o olhar
particular do fotografo e os estudos realizados em outras fontes (nao-imagéticas) no encalgo de tal
periodo histonico. No entanto, a principal fonte de pesquisa aqui utilizada ¢ a sua obra fotografica:

fragmentos, representagoes de um mundo que nos permite desvendar uma trama historica.

Delpire continua dizendo que Cartier-Bresson for um homem que, sem querer, alcangou
um status mitico ao redor de si. Alguém que o trabalho fotografico sempre foi tao perfeitamente
consistente que fixou sua marca, seu estilo, seu olhar no género fotografico e na histona da
fotografia. Concordo com o autor. A obra de Cartier-Bresson ¢ de uma genialidade revolucionaria,
ele viaja ao redor do mundo registrando os mais diversos momentos cotidianos, que para alguns
eram vistos como simples e ordinarios, mas que para outros se tratava de uma visao de um mundo
desconhecido. da descoberta do novo, da descoberta do mundo (suas belezas e tragédias) e de
como vivia 0 outro. Ao escrever essas ulimas linhas. lembrei-me de um texto que li, crelo no
terceiro periodo da graduagdo. e que nunca pude esquecer, talvez pelo que suas palavras tenham

suscitado em mim:

“Quero falar da descoberta gue o eu faz do outro. () assunio é imenso. Mal
acabamos de formula-lo em linhas gerals ja o vemos subdividir-se em categorias ¢
direcoes multiplas, infinitas. Podem-se descobrir os outros em si mesmo. e perceber que
ndo se ¢ uma substancia homogenea. e radicalmente diferente de tudo o que ndo é s
mesmo, eu € um outro. Mas cada um dos outros ¢ um eu tambem, sujeito como eu. Somenic
meu ponto de vista, segundo o qual todos estdo la e eu estou so aqui, pode realmente
separa-los e distingui-los de num. Posso conceber os outros como uma abstracdo, como
uma msiancia da configuracdo psiguica de 1odo individuo, como o Quiro, outro ou outrem
em relacdo a mim. Ou entdo como um grupo social concreto ac gual nos ndo pertencemos.
Este grupo, por sua vez, pode estar contido numa soctedade: as mulheres para os homens.

! DELPIRE. Robert. DEREZ. Michaél: MOOR, Maud. Introduction. In: Henri Cartier-Bresson — the man, the
image & the world: a retrospective. London: Thames & Hudson Ltda. 2003 431p
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os ricos para os pobres, os loucos para os “normais”. Ou pode ser exterior a ela, uma
outra sociedade que, dependendo do caso, serd proxima ou longinqua: seres que em tudo
se aproximam de nos, no plano cultural, moral e historico, ou desconhecidos, estrangeiros
cuja lingua e costumes ndo compreendo, tdo estrangeiros que chego a hesiar em
reconhecer que pertencemos a uma mesma espécie.”*

Embora a referéncia acima parega descontextualizada em relagdao ao objeto que se busca
problematizar nesse trabalho, pois seu autor discute um evento historico (a descoberta, a conquista
e o processo colonizador da Ameérica pelos espanhois seiscentistas) distante do cotidiano
registrado por Cartier-Bresson. acredito que possa expressar meu cuidado metodologico ao tentar
interpretar as imagens captadas por tal fotografo. O que me chama a atengdao na produgao
iconografica de Cartier-Bresson ¢ a maneira como o outro, ou seja, as pessoas fotografadas, sao
focalizadas pela lente “fria” (no sentido de ser um objeto inanimado que ndo carrega em si desejos
proprios, ndo denota sentimento ou valor) de sua maquina. Porém, essa “frieza™ ¢ transformada
pelas habeis maos que parecem dar vida as realidades que sao, intencionalmente'”, congeladas. E
através de sua objetiva que o fotografo vé e percebe o mundo, seus sujeitos sociais e seu entorno.
E ¢ também devido a ela que o leitor dessas imagens tera a possibilidade de conhecer a trama

historica e imagética construida pelo fotografo.

No micio da década de 30 do século XX, periodo em que o jovem Cartier-Bresson comega
a fotografar. a relagao do europeu com os povos e sociedades distantes ou “exoticas™ era outra,
diferente da que temos hoje em dia. Os costumes e culturas nao-europeus ainda eram “sentidos™,
vistos e tidos com espanto, surpresa, curiosidade e preconceito'®. Por viverem em lugares
longinquos. tais povos eram conhecidos apenas por livros ou relatos (orais, escritos ou

representagdes imagéticas) contados por aqueles que haviam estado presentes em lugares distintos

" TODOROV. Tzvetan. Descobrir. In: A Conquista da América — A questio do outro. Sio Paulo: Martins Fontes.
1999. p.3-4

'* Acredito que e muito dificil que alguém desenvolva algum pensamento ou ag¢io sem que esteja previamente
intencionado (entretanto. ha excegdes), por mais simples e inocua que a intengao possa parecer. Por 1sso, utilizer o
termo intencionalmente. Digo 1sso por que os registros fotograficos de Cartier-Bresson, alem da piuralidade de
significados. tém tambem o carater denunciativo. E este, € um dos mais belos significados. Nesse sentido. a fotografia
ndo tem a finalidade de registrar determinados momentos para a posteridade. No caso de Cartier-Bresson, fotografar
diversas realidades ultrapassa a finalidade aparente de deixar, a posterior:, parte de sua existéncia. Ainda mais quando
0s acontecimentos que nos cercam nos tocam e nos deixam de certa forma indignados.

'® Ressalva que ao falar em preconceito nao pretendo, de forma alguma, dizer que ele tenha acabado ou nao exista
mails em nossa sociedade atual. Apenas acredito que sdo formas diferentes de preconceito devido, ate mesmo. a
realidade historica do momento
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ou, de alguma maneira, ouvido falar sobre eles. Ou seja, os europeus tinham conhecimento

bastante matizado e ““mediatizado™.

A fotografia, também, sempre foi e sempre sera uma determinada parte da realidade,
aquela recortada, vista e intencionada por alguéem. A fotografia, assim como o video, ndo
corresponde 4 realidade em si. No entanto. ela possui um carater de verossimilhanca'’, como um
espelho, que reflete uma imagem do real, daquilo que existe de fato. Assim, a obra fotografica traz
em si uma “centelha do ocaso”, daquilo que um dia, talvez, resultante de uma mirada ou
contemplagao. for verdadeiro. Efetivamente, a fotografia ¢ apenas uma representagao do real de

acordo com o olhar e o desejo do fotografo. Segundo Bors Kossoy,

") chamado documento fotogrdfico ndao € inocuo. A imagem forogrdfica nao ¢ um simples
registro fisicoquimico ou eletrénico do objeto fotografado: qualquer que seja o objeto da
documentacdo ndo se pode esquecer que a fotografia é sempre uma representacdo a partir
do real intermediada pelo fotografo que a produz segundo sua forma particular de
compreensdo daquele real, seu repertorio, sua ideologia. A fotografia €, como ja vimos
reiteradas vezes, o resultado de um processo de criagdosconstru¢do técnico, cultural e
estético elaborado pelo fotografo. A imagem de qualquer objeto ou situacdo documentada
pode ser dramatizada ou estetizada, de acordo com a énfase pretendida pelo foiografo em
funcdo da finalidade ou aplicacdo a que se destina”."

Entretanto, devido a capacidade da camara escura atraves da luz registrar na pelicula
sensivel fragmentos da realidade humana de manerra, aparentemente, fidedigna, o advento da
fotografia representou uma revolugdo nas formas de ver e entender o mundo. A imagem
fotografica traz em si uma precisdo, possivel de ser visualizada, muito maior que os outros meios

até entdo utilizados para se contar sobre o outro.

Logicamente as sociedades européias sabiam da existéncia de outros povos e vice-versa.
Ha séculos. desde o periodo das grandes navegacdes ou mesmo antes, que estudos antropologicos
(relatos de viagens), desenhos e toda sorte de comunicagdo escrita ou oral retratam para o homem
ocidental europeu os povos indigenas, africanos e onentais. Pode-se citar como exemplo a carta de
Pero Vaz de Caminha em que sao descritos a geografia, os nativos brasileiros e seus habitos ao rei

de Portugal em 1500. Os relatos feitos por Marco Polo durante as trés ultimas décadas de 1200,

"' Aquilo gue e muito proximo ou semelhante ao real, ao verdadeiro.
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que descreviam suas viagens pelo Orente (Persia, Arménia. Mongolia, China, Russia, entre
outros) ¢ levados a cidade natal de sua familia, Veneza, ¢ os quadros pmtados pelo francés Paul
Gauguin no século XIX, todos sdo exemplos dos contatos (ainda que remotos) dos europeus com

o outro. com aquele que ndo faz parte do cotidiano, com o “desconhecido™

Muito tempo depois — mais de trés séculos. contando a partir das narrativas de Caminha
que informavam o que ele e toda a tripulagdo das caravelas sob a escolta de Pedro Alvares Cabral
haviam “descoberto” — a inveng¢do da fotografia mostrou aos europeus partes de outras regioes do
mundo através de um meio, talvez, muito mais “preciso . ou quem sabe. mais “fidedigno™ (pelo

menos apar entemente) do que as representagoes anteriores.

“"Apesar de toda a pericia do fotografo ¢ de tudo o que existe de planejado em seu
comportamento, 0 observador sente a necessidade trresistivel de procurar nessa imagem a
pequena centelha do acaso. do aqui e do agora, com a qual a realidade chamuscou a
imageni, de procurar o lugar imperceptivel em gue o futuro se aninha ainda hoje em
minutos unicos, ha muito extintos, ¢ com tanla eloguéncia que podemos descobri-lo,
olhando para tras. 4 natureza que fala a camera ndo é a mesma que fala ao olhar; € outra,
especialmente porque substitui um espaco que ele percorre inconscientemente.
Percebemos, em geral, o movimento de um homem que caminha, ainda que em grandes
tragos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fracdio de segundo em que ele da um
passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através dos seus recursos auxiliares: camara
lenta, amplia¢do. So a fotografia revela esse inconsciente otico, como s6 a psicanalise
revela o inconsciente pulstonal, Caracteristicas estruturais, tecidos celulares, com os quais
operam a técnica e a medicing, tudo 1sso tem mais afinidades originais com a camara que
a paisagem mmpregnada de estados afetivos, on o retrato gue exprime a alma de seu
modelo. Mas ao mesmo tempo a fotografia revela nesse material os aspectos fisionomicos,
mundos de imagens habitando as coisas mais minusculas, suficientemente ocultas ¢
significativas para encontrarem um refugio nos sonhos diurnos, e que agora, tornando-se¢
grandes e formuldvels, mostram gue a diferenca enire a iecnica e a magia ¢ uma varidavel
totalmente historica”.””’

O filosofo Walter Benjamin consegue, com bastante clareza, explanar neste fragmento
como ¢ atribuido a fotografia esse carater de veracidade. No seculo XIX o jornal alemao Leipziger

Anzeiger~’ argumentou que a imagem do homem. feito a imagem e semelhanca de Deus, nao

'* KOSSOY. Boris. Realidades e Ficcoes na Trama Fotografica. Sao Paulo’ Atelié Editonial, 1999. p. 51 e 52

" BENJAMIN, Walter Pequena Historia da Fotografia In: Magia e Tecnica, Arte e Politica: ensaios sobre
literatura e histona da cultura. Traducao Sergio Paulo Rouanet 7 ed. Sdo Paulo: Brasiliense. 1994 Obras Escolhidas
v.1l.p94

'+ BENJAMIN, Walter, op. cit., p. 92
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poderia ser afixada por nenhum mecanismo humano. Ou seja, a técnica fotografica teria a
pretensdo de brincar de Deus e possuia um cunho magico. Ja no século XX tal magia € substituida
pelo que hoje conhecemos como técnica. Nesse periodo historico ja se poderia. entdo. permiur que
a imagem humana fosse fixada. No entanto. seria esta representa¢ao realmente a imagem do ser
humano? Este ¢ o questionamento. ou melhor, a discussdo feita por Benjamin ao afirmar que a
fotografia. assim como a pintura, ¢ uma tecnica a disposi¢ao do artista que a manipula de acordo
com 0s seus mnteresses. Nesse sentido. a pratica fotografica possibilita uma visdo. ainda que
recortada e olhada pelo fotografo. da realidade do outro. do desconhecido. de habitos e costumes

com os quais por vezes nos identificamos mas que tambem nos distanciamos.

No entanto. o desconhecido nao ¢ somente aguele que vive em um local distante e que
possul costumes muitos diferentes dos nossos. Pode parecer assombroso. e talvez o seja. perceber
que o outro pode ser também o nosso vizinho ou aquele que vive a nosso lado. com o qual
convivemos diariamente. Pode ser tambeém um conterraneo que. amda que viva no mesmo pais ¢
tenha, supostamente, a mesma cultura que a nossa mas que. apesar disso, nao nos identificamos
com ele em nada. Quando descobrimos ou nos damos conta disto somos envoltos por um prazer

mesperado e uma enorme sensagao de estranhamento.

Descobrir aquele que ¢ diferente de nos mas que faz parte de nosso espago cultural talvez
seja mesmo muito mais chocante do que identificar um ser exotico numa sociedade distante em
um pedago de papel. O fotojormalismo trouxe a sociedade ocidental as imagens daquilo que
ocorria a poucos kilometros de suas casas e que nunca tinha sido percebido de forma tao concreta
como quando a populagdao pode ver em imagens que carregavam consigo um “fragmento de

realidade™. A fotografia passou a ser utilizada também como maneira de mostrar o desconhecido.

Todavia, antes do fotojornalismo surgir em cena. a fotografia e sua técmica passaram por
varios estagios de aprimoramento™ . Seu aparecimento. com uma tecnologia bastante rudimentar

se comparada a que temos hoje, data da pnimeira metade do seculo XIX.

Cada momento historico presencia o nascimenio de modos particulares dc
expressdo artistica, que correspondem ao carater politico, as formas de pensar ¢
aos gostos da época. () gosto ndo é uma manifestacdao inexplicavel da natureza

“! Para saber mais sobre a histona e o apnmoramento da tecnica fotografica ver FREUND. Gisele. La Fotografia
como documento social. Barcelona: Editonial Gustavo Gill. 1976
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humana, mas ¢é formado em funcdo de condicoes de vida bem definidas que
caracterizam a estrutura social em cada etapa de sua evolugdo. Quando, sob o
reinado de Luis XV, a burguesia se tornou prospera, se divertiv ao dar a seus
retratos, ao maximo de suas possibilidades, um carater suntuoso, pois os gostos da
época se encontravam determinados pela classe no poder, ou seja, a nobreza .

Gisele Freund afirma, portanto, que o gosto ¢ a apreciagdo estética estdo sempre
relacionados com o contexto € 0 momento politico no qual se vive. Em seguida, sublinha que na
medida em que a burguesia ascendia e se consolidava seu poder politico, a clientela e o gosto se

transformavam. O tipo ideal deixaria de ser suntuoso. em seu lugar apareceria o rosto do burgués.

% s y . . 1

B Araeas Yeek devwnan T
O processo anterior a mvengao do que hoje consideramos como fotografia, a fixagao da
imagem sobre placas argentadas. deu-se na primeira metade do seculo XIX e foi se aperfeigoando
muito nos anos posteriores. No entanto, a fungao mais comum do ato fotografico, até entao. era a
produgdo de retratos, em sua maioria de familias burguesas que assim como 0s nobres, seus
“predecessores” que utilizavam os pintores retratistas desde o renascimento, queriam ter sua
imagem congelada nas paredes de suas casas como significagdo de status social. A fotografia foi

um mstrumento perfeito para a ascensao burguesa.

() retrato fotogrdfico corresponde a uma fase pariicular da evolucdao social:a
ascensdo de vastas camadas da sociedade a um maior significado politico e social.
Os precursores do retrato fotogrdfico surgiram em estreita relacdo com essa
evolucdo. 4

A despeito da “febre do retrato” — neste momento, em especifico — e do uso freqiente da
fotografia como instrumento de afirmagdo social burguesa, ja nas tltimas décadas do século XIX

existem alguns intentos da utilizagao fotografica como meio informativo, ainda que. a meu ver, a

““Cada momento histérico presencia el nacimienio de unos particulares modos de expresion artistica, que
corresponden al caracter politico, a las maneras de pensar v a los gustos de la época. El gusio no es una
manifestacion inexplicable de la naturaleza humana, sino gue se forma en funcion de unas condiciones de vida muy
definidas que caracterizan la estructura social en cada etapa de su evolucion. Cuando, bajo Luis XVI, Ia burguesia se
volvio prospera, se recreo en dar a sus retratos, al maximo de sus posibilidades, un caracter suntuoso, pues los
gustos de la época se hallaban determinados por la clase en el poder, es decir, por la nobleza” FREUND, Gisele. La
Fotografia como documento social. Barcelona: Editonal Gustavo Gill, 1976. p.7



carater muito mais ilustrativo que informativo, através de jornais. Em 1876 “aparece pela primeira
vez em um periodico uma fotografia produzida com meios puramente mecanicos”.** No entanto,
sera apenas no século XX que a publicagao de fotos em revistas, jornais ou panfletos informativos

se tornara comumni,

Nos principios da fotografia houve a tentativa de fixar acontecimentos piblicos na placa
argentada, todavia, essa técnmica era at¢ entdo bastante rudimentar. Este era um fator que
dificultava muito o processo fotografico. favorecendo, assim, sua utilizagdo para retratar pessoas,
que, obviamente, ao solicitar os servigos de um fotografo. se dispunham a posar durante o longo

periodo de tempo que exigia a camara.

Retratar pessoas em situagdes como essa nao exigia tantas dificuldades como fotografar
acontecimentos momentaneos (greves, passeatas, um casal de namorados passando pela rua, etc.),
pois o deslocamento individual no momento em que o fotografado exigisse espontaneamente a
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presenga do fotografo facilitava a adequacdo as condigdoes de 1luminacdo necessarias™ . Essa
facilidade ndo era encontrada em momentos ou em determinadas situagdes que se apresentavam ao
acaso do fotografo. Apesar de todas as dificuldades encontradas pelos fotografos dessa época,

alguns, ja neste periodo, se aventuraram a tentar registrar acontecimentos publicos.*

No ano de 1904, o jornal Daily Mirror tem a iniciativa de realizar algo, até entdo, sem
precedentes: ilustrar suas paginas com, praticamente, apenas fotografias. Somente em 1919 um

outro jornal segue seu exemplo: o /fustrated Daily News de Nova Iorquez?.

A introducdo da fotografia na imprensa é um fenémeno de capital importancia. Muda a
visdo das massas. Aié entdo, o homem comum so podia visualizar os acontecimentos que

“* “El retrato fotografico corresponde a una fase particular de la evolucion social: el ascenso de amplias capas de la
sociedad hacia un mayar significado polinico y social. Los precursores del retrato fotagrafico surgieron en estrecha
relacion con esa evolucion”. Ibid., p.13

% BENJAMIN, Walter, op. cit, p.93

“ Isso ndo e possivel no fotojornalismo devido a necessidade de se registrar o que ocorre no momento exato que, se
nao resgatado no nstante certo, se perde para sempre.

““ Gostana de destacar brevemente neste texto o célebre fotografo Matthew B. Brady, que no ano de 1861, se langou
ao desafio aventureiro, devido a todas as dificeis condigdes da epoca (equipamentos que pesavam kilos, preparagao de
placas e todas as outras ja citadas anteriormente neste texto) de fotografar a guerra civil norte-amencana. Suas
1magens, todas feitas no antigo processo do daguerre6tipo, permitem pela primeira vez que se tenha uma nogao real
dos horrores da guerra. Cf FREUND. Gisele, La Fotografia como documento social. Barcelona: Editorial Gustavo
Gill, 1976. p 97

" As revistas e publicagdes mensais ou semanais ja vinham publicando algumas imagens em suas edigdes devido a
mator disponibilidade de tempo de preparo que possuiam em relagdo aos jomais. Cf. FREUND, Gisele, op. cit., p.96
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ocarriam ao seu redor, em sua rua, em sua aldeia. Com a forografia, se abre uma janela ao
mundo.Us rostos dos personagens publicos, os aconiecimenios que se ddo no mesmo pais ¢
alem das fronteirasse tornam familiares Ao ampliar mais o olhar, o mundo se encolhe. A
palavra escrita ¢ abstrata, mas a imagem e o reflexo concreio do mundo onde cada um vive.
A forografia inaugura os mass media visuais quando o retrato individual se vé substituido
pelo retrato colenivo. Ao mesmo lempo se converle em um poderoso meio de propagandas
mampulacdo. O mundo das imagens funciona de acordo com os interesses dos proprietarios
da imprensa: a indusiria, as financas, os g(;ivemrm_«.":F

Nesse sentido. a partir do término da primeira guerra mundial. a fotografia tomara novos
rumos na Europa. O fotojornaltsmo sera a grande nowvidade desse periodo. A reportagem
fotografica ou fotojornalismo consiste em documentar fatos que ocorrem no dia-a-dia da

sociedade. sejam eles ordinarios ou extraordinarios.

Alem de mostrar 0 nao-conhecido. os momentos particulares, pessoais ou nao, passaram a
ser abundantemente registrados. Com o advento da fotografia, o interesse pelo registro das mais
diversas situagoes foi cada vez mais aumentando. O desenvolvimento da fotografia fez com que o
regmstro fotografico adquirisse variadas utilizagdes. Um exemplo ¢ o fotojornalismo: género de

jornalismo que privilegia a fotografia como elemento informativo.

No fotojornalismo, contudo, diferentemente da pintura, do desenho ou da literatura. a
imagem traz em si um fragmento de realidade. ¢ como se ela carregasse consigo algo de concreto
ou verdaderro, algo que permitisse a visualizagao veridica de uma outra realidade. por 1sso a sua
importancia € impacto causado na sociedade ocidental O fotojornalismo torna o mundo ilustrado.
“pequeno e “portatil”, encurta as distancias possibilitando que se tenha uma idéia mais concreta ¢
menos abstrata de como se estava vivendo nas diferentes partes do planeta. Desse modo, um
camponés no ntertor da Franga, por exemplo, poderia agora ver. mesmo que de forma
fragmentada. como vivia a populagdo da distante China ou do Meéxico. Podena, igualmente, ter
uma 1déia da paisagem. das vestimentas, dos habitos daquele que para uns € o outro e que. como

colocou brilhantemente Tzvetan Todorov. sao ... tao estrangeiros que chego a hesitar em

““La introduccion de la foio en la prensa es un fenomeno de caprial importancia. Cambia la vision de las masas.,
Hasta entonces, el hombre comun solo podia visualizar los acontecimientos que ocurrian a su vera, en su calle, en su
pueblo. Con la forografia, se abre una ventana al mundo. Los rositros de los personajes publicos, los acontecimientos
que trenen lugar en el mismo pais v allende las fronteras se vuelven familiares. Al abarcar mas la mirada, el mundo
se encoge. La palabra escrita es abstracia, pero la imagen es el reflejo concrero del mundo donde cada uno vive. l.a
fotografia inaugura los mass media visuales cuando el retrato individual se ve susntuido por el rerrato colecnvo. Al
mismo ttempo se convierte en un poderoso medio de propaganda y manipulacion. El mundo de las imagenes funcrona
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reconhecer que pertencemos a uma mesma espécie’” | amda que as diferengas sejam assaz

aparentes.

A mvengdo da camara portatil Leica (em 1925, mas populanzada a partir dos anos 30), que
utiliza a pelicula de 35 mm foi de importancia extraordinaria para o aprimoramento € para que se
tornasse possivel o fotojornalismo moderno. Um dos pioneiros nesta arte da informagao atraves da

imagem foi Henr1 Cartier-Bresson.

No entanto, se a fotografia teve suas origens na Franca. € a Alemanha de Wemmar que vai
assistir ao florescimento do fotojornalismo. Ali surgiram. segundo Freund. os primeiwros grandes
reporteres fotograficos dignos deste nome. O espirito liberal que perpassa pela Alemanha durante
os poucos anos de duragao (apenas quinze anos) da republica de Weimar propiciou um imenso

desenvolvimento das artes e das letras.”"

Mas em principios da década de 30, mas especificamente em 1933, quando Hitler e seu
governo nazista sobem ao poder na Alemanha. as coisas tomardao novos rumos. Os integrantes dos
movimentos intelectuais e artisticos serao perseguidos, os redatores das grandes revistas sao
substituidos. livros sdo quemmados e ha a tentativa. efetivada. de sufocar qualquer mtento ou eco
por liberdade. Assim, essas pessoas que ate entao vinham realizando grandes produgoes criticas.

intelectuais e artisticas terao como unica alternativa deixar o pais.

“Todos os que haviam criado o fotojornalismo moderno na Alemanha propagardo
suas idéias no estrangeiro e exercerdo uma influencia decisiva na rransformacdo da
imprensa ilustrada na Franca, Inglaterra e Estados Unidos.” ™'

Apos se verem obrigados a reconstruir a vida numa nova sociedade, esses atores sociais
nao esquecem suas paixoes, seus ideais e todo o trabalho intelectual que vinham desenvolvendo

ate entdo. Mas. o que nos interessa aqui neste trabalho sao os fotojornalistas que haviam

de acuerdo con los intereses de quienes son los propietarios de la prensa. la indusmia, la finaza, los gobiernos”
FREUND, Gusele. op. cit., p.96

“ TODOROV, Tzvetan, op. cit, p.4

* FREUND. Gisele, op. cit., p. 101

U “Todos los que habwan creado el fotoperiodismo moderno en Alemama propagaran sus ideas en el extranjero y
ejerceran una influencia decisiva en la transformacion de la prensa ilusrrada en Francia, Inglarerra v Estados
Unidos™. Ibid.. p.111.
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estabelecido uma carreira na Alemanha e, ainda que distante de seus lares, niao desistinam de
fotografar, principalmente num momento crucial (devido as imumeras denuncias politicas que

poderiam ser feitas através de suas lentes) como este.

A agencia alemd Dephot’, que era composta por grandes fotografos e pensadores ¢
dissolvida e quase todos os seus membros saem do pais, dentre eles um jovem que havia
comegado a fotografar aos 17 anos de idade. Este jovem era Andre Friedman que foge para a
Franga onde se juntara aos realizadores do jornal comunista Ce Soir. Entdo, para que nio fosse
reconhecido pelos nazistas, Fridman muda seu nome para Robert Capa. Capa se tornaria o mais
tamoso fotografo de guerra da histéria da fotografia e o grande amigo e parceiro de Henri Cartier-
Bresson. Esses dois fotografos, juntamente com George Rodger e David Seymor “Chim™,
fundarao futuramente. em Paris. no ano de 1947, a agéncia de fotografias Magnum. “Antes de
conhecer Capa a Chim eu nao conhecia realmente fotografos™, ele explicaria. “Eu estava vivendo

9233

muito mais com escritores e pimtores do que com fotografos™ .

Através de sua habilidade, sensibilidade e rigor analitico’”, de um enquadramento perfeito
das formas e contetidos, Cartier-Bresson, em sua obra, faz parecer ndo haver outra maneira de se
recordar um fato historico no momento em que se desenrolava. Sejam tais fatos de dimensoes
internacionais ou cotidianas, descrevendo de forma pictorica uma paisagem ou desvendando com
sua lente S0mm os disfarces, as tramas psicologicas vivenciadas pelos sujeitos sociais por ele
retratados. Essa hinguagem ndo-escrita nos diz muito sobre acontecimentos que ndao puderam ser
registrados por jornalistas ou por um historiador do presente. Cartier-Bresson seria, entao, nosso
historiador do presente. Logicamente do presente vivido por ele € com o qual trabalharei aqui,

anos 40 e 50 do século XX.

Como um historiador, Cartier-Bresson selecionou seus sujeitos socials € construiu suas
tramas historicas. Registrou, numa dimensao dificilmente alcangada por outro fotografo de sua
época, as agonias de quem pede para nao ser esquecido ou mesmo daqueles (sujeitos ou

momentos) que ele nao queria que fossem esquecidos. Em outras palavras, realizou seu trabalho

* Para isso, consultar FREUND, Gisele, op. cit,, p.111.

' “Before | met Capa and Chim I didn’t really know photographers™. he would explain. “I was living with writers and
painters more than photographers™. In: MILLER, Russel. Magnum: fifty years at the front line of history. New
York: Grove Press. 1998. p.23

** O termo rigor analitico (“analytical ngour”) € utilizado por Robert Delpire para caracterizar a obra de Henr
Cartier-Bresson. Ver, DELPIRE, Robert; DEREZ, Michaél: MOOR, Maud, op. cit., p.6
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de tal forma que suas lentes fizeram efetivamente tais momentos ficarem para a posteridade

historica.

Cartier-Bresson ¢ notadamente um fotografo cujo reconhecimento transcendeu os limites
geograficos de seu pais de origem. Os estudiosos, especialistas e apreciadores da fotografia o
consideram um dos maiores fotografos do mundo. Criou uma nova maneira de fotografar, aquela
que denuncia através da arte ¢ do olhar. Aquela que depende apenas de um instante unico ¢

crucial.

No entanto, houve um momento em que o fotojornalismo foi perdendo seus dias de glona .
Isso ocorreu sumultaneamente ao surgimento das redes de televisao nos meios de comunicagio. Ja
nos ultimos anos da deécada de cingiienta que a reportagem televisiva irrompe o cenario mundial ¢
altera, mais uma vez, nossa percep¢ao em relagao ao mundo. Enquanto o fotografo necessitava
preparar-se para fotografar, revelar a pelicula, enviar as imagens para os meios de comunicagdo
impressos, enfim, todo o trabalho necessario para a publicagdo de suas fotos, a televisdo veiculava

as mesmas imagens antes mesmo que ele pudesse rebobinar o filme.

“A introducdo da nova tecnologia de video na década de 60,
imdubitavelmente, acelerou o declinio do fotojornalismo. Enquanto a sede do
publico por informacao continuou a mesma, a televisao era capaz de comunicar
acontecimentos de manetra muito mais veloz que qualquer fotojornalista: as redes
televisivas transmitiam as noticias, ao vivo e a cores, muito antes que qualguer
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revisia pudesse chegar as ruas".™

Amalmente, a quase um século desde o surgimento do fotojornalismo e seu apogeu, a
nossa relagdo com o “outro” mudou bastante. Hoje vivemos em uma era onde a noticia €
transmitida quase no mesmo momento em que o acontecimento. Somos bombardeados com uma
infinitude de informagdes que mal nos da tempo digernr. Assistimos a violéncia, a dor, a morte € o
sofrimento pela tela da TV e desde as poltronas confortaveis de nossas casas. Mal nos damos

conta de que sio vidas humanas como a nossa que estao em jogo. A televisdo funciona, mesmo

** The introduction of new video technology in the 1960s undoubtedly hastened the decline of photo-journalism.
While the public thirst for news remained undiminished, television was able to report events faster than any photo-
journalist: television networks were out with the news, live and color, long before any magazine could hit the streets.
MILLER. Russel. Magnum: fifty vears at the front line of history. New York: Grove Press, 1998 p. 230



quando relata a maldade humana, como uma forma de entretenimento e descanso. Vemos relatos
de guerras, conflitos politicos, repressao policial e engolimos tudo 1sso com o jantar como algo

perfeitamente natural.

Nesse sentido. € possivel notar que a percep¢do em relagao ao mundo, as diferentes
culturas e sociedades esta sempre sendo mudada de acordo com novos meios de expressao e
comunicacdo. sejam eles considerados arte ou nao. Entretanto. a meu ver. o surgimento do
fotojornalismo constitui um marco na Historia da sociedade ocidental contemporanea’’. Ele
resgata a memoria atraves de um unico nstante, aquele momento que ficou conhecido por meio de
Cartier-Bresson como o “instante decisivo”™. E a ocasido onde a forma, a composi¢do e a
informacgao se unem ¢ a lente do fotografo € capaz de denunciar, com toda poética e sensibilidade.

as paixoes humanas ¢ suas (in)consequéncias.

1.2 = O Fotografo e sua Trajetoria

Henn Cartier-Bresson nasceu em vinte e dois de agosto de 1908 na Franga em Chanteloup.
Seine-et-Marne (regido de [le-de-France) proximo a Paris. estudou na mesma escola pela qual
passaram Marcel Proust e André Maulrax (Lvcée Condorcet. Paris) mas ndo cursou educagao
superior. Esteve em Cambridge por um ano onde exercitou a pimntura e, de volta a Paris estudou
com o pmtor cubista André Lhote (entre 1927 e 1928). Durante estes anos de formagao
desenvolveu o tremmamento visual que lhe serviria como a estrutura para a sua arte como fotografo.
“Viajou extensivamente ao redor da Europa, América do Norte e Africa antes de passar da pintura
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surrealista para a fotografia

Sua familia dingia uma reconhecida empresa téxul e pertencia a burguesia francesa. No
entanto. Carner-Bresson nunca se interessou pelos negocios da familia, desde muito cedo as
imagens lhe interessaram mais que as palavras escritas, mais que os negocios ou o dia-a-dia do

comercio; e a sensibilidade mais que a racionalidade. Aos setenta anos, encerrou suas viagens

* Ao utilizar a palavra contemporanea me refiro, principaimente. ao seculo XX nao apenas aos dias de hoje (seculo
XXI)
" MILLER. Russel. Magnum: fifty years at the front line of history. New York: Grove Press, 1998 p.23.



fotograficas ao redor do mundo e retornou para suas primeiras paixdes: o desenho ¢ a pintura. As

artes plasticas*® tinham sido seu grande interesse ainda quando bastante jovem.

Aos cinco anos de idade, quando conheceu o atelier de pintura de seu tio, sentiu-se
fascinado e ao mesmo tempo atraido pelas grandes telas pintadas a 6leo, neste momento comega a
desenvolver dentro de si uma grande apreciagdo pelas artes e pela estética. Segundo o proprio
fotografo, esse foi o seu inicio no mundo da arte’®. Nesse sentido ¢, de certa maneira, 16gico que
um interesse (a pintura e o desenho) leve ao outro (a
fotografia). Ambas sdo maneiras pictoricas de registrar o
mundo através do olhar daqueles que, como Cartier-
Bresson, buscaram expressar ou denunciar a realidade,
ou, talvez, simplesmente registra-la. Ambas maneiras,
embora sejam imagéticas, sdo possibilidades de leituras

de uma determinada realidade.

A boa posigdo social, na qual se encontrava
situada sua familia, contribuiu para que pudesse se
relacionar com a vanguarda cultural e intelectual de seu
tempo, em especial os artistas plasticos, filésofos,
romancistas, escritores. Mediante seus professores

encontrou artistas, escritores, poetas e pintores, como

Gertrude Stein, René Crevel (escritor surrealista), Max
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Faz-se necessario aqui esclarecer a intensa ligagdo politica dos intelectuais e artistas (a
exemplo de Jean Paul Sartre e Pablo Picasso, ambos retratados pelas lentes de Cartier-Bresson),

neste periodo (entre 1910 e 1950) de efervescéncia intelectual e militante, com as artes plasticas.

** Refiro-me aqui ao desenho e a pintura em especial, uma vez que a fotografia também, a meu ver, é uma forma de
expressdo artistica.

¥ HENRI Cartier-Bresson 1908 — Disponivel em: http://usuarios.lycos.es/luniomi/newpagel2.html. cesso em 19 ago.
2003,



Cartier-Bresson viveu parte de sua infancia e adolescéncia num mundo em guerra. Quando tinha
apenas cinco anos de idade estoura a primeira Guerra Mundial Os movimentos artisucos das
primeiras décadas do século XX (dadaismo, cubismo, surrealismo. entre outros) estavam todos
diretamente influenciados por essa tragédia global. causada pelos interesses imperialistas
franceses, ingleses, alemaes, principalmente. Tais movimentos questionavam quais deveriam ser
os principios da arte pois, afinal de contas, quais sao os principios de uma humanidade que entra

em uma guerra como essa? Quais sao as ideologias que leginimam 1550

“Ele sabia que nao era especlalmente bom na escrita ¢ que ndo era de nenhuma manerra
um teorico. Sua formacdo estava muito mais no desenho. na pintura. Durante a sua vida
ele insistiu que era um pintor. gue tinha aprendido com a pinnira e que via com os olhos
de um pintor. Ele sentta uma forte ligacdo com o surrealismo — mas apenas visualmenic.
ndao como um formulador de teoremas e programa.\“”'

Cartier-Bresson sentiu uma grande afinidade com o movimento surrealista’ — moderna
escola de literatura e arte iniciada em 1924 por André Breton (1896-1966) — ao ter tido contato
com seus conceitos formulados nos numerosos manifestos publicados pelos mais destacados
protagonistas desse movimento artistico. Em sua adolescéncia. associou-se a muitos dos artistas
envolvidos com o Surreahsmo. Mais tarde, admitiu que estava “marcado nao pela pintura
Surrealista. mas sum pelas concepgdes de André Breton. o qual me tez compreender o papel da

expressao espontanea e da intuigao e, sobretudo. a atitude de rebelar-se™™

“Em 1923, André Breton havia proclamado o que chamou de “automatismo
psiquico puro” (André Breton, Lé Surrealisme e la Peinture, Gallimard. Paris,
1928). Esta proposia consistia em se tentar abolir us fung¢oes do consciente, a fim de
se garantir o registro imediato e automatico de 1déias ou imagens que aflorassem o
mente. Segundo tal teoria, ao se eliminar "o conrrole exercido pela razdao ", se daria
vazdo livre ao mnconsciente e as forcas do irractonal, alcangcando uma hiberdade

* In the end, he allowed himself to be persuaded. He knew that he was not especially good at writing. nor he was by

anv means a theoretician. His background was rather in drawing, painting. Throughout his life he msisted that he was
a painter, that he had leamed from painting. and that he saw with the eves of a painter. He felt a strong connection 1o
Surrealism — but onlv as a visually oriented person, not as a formulator of theorems and programs. In: KOETZLL,
Hans-Michael. Photo Icons: The Story Behind the Pictures. v. 2. Koln: Taschen. 2002 p 48,

* Segundo Peter Galassi no livio The Man, The Image and The Work em 1923 esse grande interesse se da
sobremaneira

**HENRI Cartier-Bresson 1908, op. cit
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absoluia e expressando assim “a verdadeira realidade” , ou seja, a realidade do
mundo de fantasias e sonhos ™.

O movimento surrealista concebe “o sonho como revelagdo da realidade profunda do ser.
da existéncia do inconsciente’. Segundo Fayga Ostrower os preceitos do surrealismo modemno
proclamavam a “acdo inconsciente como a unica, verdadeiramente livre”, uma liberdade
supostamente alcangavel no automatismo do gesto e, sobretudo, na exclusdo do consciente (que os

; 3 45
surrealistas consideravam sempre uma censura) .

A obra de Cartier-Bresson e o Surrealismo tangenciam o circulo do inconsciente no gesto
em si. O click da maqumna, que de forma mecanica captura uma realidade atemporal, ¢ filtrado
pela otica racional, expondo em toda plenitude uma critica a condi¢do humana. O contato deste
fotografo com as correntes de pensamento do inicio do século XX criam o ambiente propicio. a
meu ver, para o desenvolvimento de seu espirito critico e da tentativa de expressar tudo aquilo que
lhe parecia sublime®. O que lhe deixava inquieto ou indignado, as injustigas conseqientes da
sociedade liberal burguesa, seus desgostos, seus medos, suas paixdes, através daquilo que sabia
fazer melhor: fotografar. A camara fotografica € eleita como o instrumento do seu vocabulario

plastico, a companheira que filtra a otica da sua visao particular sobre a realidade.

O trabalho de Cartier-Bresson esta marcado por um carater de denuncia das tragédias
humanas, cujo prenuncio pode ser observado em suas primeiras fotografias, tiradas na Costa do
Marfim em 1931. No entanto, sua genialidade esta em fazer essas denuncias através de um novo
meio artistico’’, em fazer o que outros artistas vinham fazendo, até entdo, através da pintura (a
exemplo de Picasso ¢ seu célebre Guernica, retrato do terror da guerra civil espanhola). Ele
utilizou sua camara para mostrar aos leitores de suas imagens, através das publicagdes em revistas

e periodicos, como estava vivendo o mundo numa época de destrui¢do, tragédia, desigualdade e

> OSTROWER. Fayga. Acasos e Criacdo Artistica. Rio de Janeiro: Campus, 1990. p.254

* ARGAN, Guulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo:Companhia das Letras, 1992. p.84

* OSTROWER. Fayga. Acasos e Criacio Artistica. Rio de Janeiro: Campus, 1990. p.76

* Trabalho aqui com o conceito de sublime desenvolvido por Edmund. Burke em Uma Investigacio Filosofica
sobre a origem de nossas idéias do Sublime e do Belo, Campinas: Papirus, 1993. Segundo Burke (p.48), “Tudo qgue
de algum modo seja capaz de incitar as ideias de dor e de perigo, isto é, tudo que seja de alguma maneira terrivel ou
relacionado a objetos terriveis ou arua de algum modo analogo ao terror constitui uma fonte do sublime, isto ¢,
produz a mais forte emocdo de que o espirito € capaz. "

*7 0 novo meio artisnico refere-se a utilizagao da fotografia como meio de denuncia. Nio tenho a pretensio de com
esse novo meio artistico qualificar a pintura, a literatura, por exemplo, de velhos meios artisticos.
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reconstrugdo. Entretanto sua lente ndo serviu apenas como instrumento informativo, ela revela a

subjetividade apresentada em uma obra de arte mesclada com o carater descritivo de uma

fotografia. Sua obra possui um senso estético capaz de unir a poesia visual ¢ a denuncia politica.

“Espectador do mundo, Cartier-Bresson elevou a fotografia ao patamar de arte. Com seu
olhar ao mesmo tempo preciso e abstrato, o francés transformou o instantdneo em eterno.
Deu um sentido filoséfico a fotografia, conseguiu imprimir uma transcendéncia na
realidade congelada. Pouco importa se estamos nos rincoes da India, em um beco de Nova
York, nos campos da Irlanda do Norte ou nos subtirbios da Espanha. Cartier-Bresson é um
cagador da expressdo humana. Com a sensibilidade de um poeta, a inquietude intelectual
de um filésofo e a precisdo dtica de um cirurgido, ele busca o lirismo no mundo.
“‘Fotografar: é segurar o sopro quando todas nossas faculdades convergem para captar a
realidade fugidia; é quando a captura de uma imagem é uma grande alegria fisica e
intelectual. ‘ ‘Minha paixdo nunca foi a fotografia por ela mesma, mas a possibilidade de
registrar em uma fra¢do de segundos a emog¢do expressa pelo sujeito e a beleza da
forma’', revela o fotografo®.

Mas antes de entrar para o mundo da imagem
fotografica Cartier-Bresson, em 1929, prestou o
servigo militar obrigatério e em seu retorno partiu
para Camardes, na Costa do Marfim, a oeste do
continente africano. “Ha quem diga que essa viagem
marcou o primeiro ponto decisivo em sua vida, com
a quebra das tradigdes ¢ de tudo que lhe era
familiar™*. Neste tempo, adquire sua primeira
camara fotografica e se langa em busca de aventuras,
que até entdo so conhecia pelos livros que havia lido
na infancia e juventude.Com praticamente nenhuma
posse € sem dinheiro, Cartier-Bresson viveu da caga,

matando animais silvestres e vendendo a carme em
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f2U TRTVICO militar -3er"“ga‘:éw]c, 1020

*% Disponivel em: http://www2.correioweb.com br/cw/EDICAO_20030714/cadc_mat_140703_37 htm. Acesso em 4

nov. 2003.

* Hay quienes dicen que este viaje marco el primer punto decisivo en su vida, como el quiebre de las tradiciones y de
todo lo que le era familiar” In: http://usuarios.lycos.es/luniomi/newpage 12 html



mercados africanos. Se ndo houvesse adoecido, contraiu a febre chamada “blackwater™, poderia

ter permanecido mais de um ano na Africa.

Quando recuperou a saude, em 1931, voltou a Franga. No momento em que revela os
negativos de sua viagem pela Africa, perde seu intenso desejo de pintar ¢ compra sua primeira
camara Leica, a mesma que o acompanharia durante todos os futuros grandes éxitos de sua
carreira. Comecga a “sentir” a fotografia e logo, e afirma que apés sua viagem pela Africa. o
aventureiro em mim se sentiu obrigado a registrar, com um instrumento mais rapido que o pincel,

3350)

as cicatrizes do mundo

+':o£o Feita por Henwi Caw’cier-Bmsson. Cos‘ta do Mar{:im. 1931

» Disponivel em: <http//: usuarios. lycos.es/lumomi/newpagel 2. html>. Acesso em: 15 ago. 2003,
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l':oto Faiﬁa por l—-lan'ri Cavl'.ia‘r'-B'r-esson. Cod:a do Ma'r'Fim. 1931
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A camara portatil de rolo 35mm, grande novidade do micio dos anos 30. como ja foi dito.

lhe possibilitou. mover-se no mterior de populagdes de manerra muito menos invasiva que

suscitavam os antigos ¢ grandes equipamentos fotograficos. Devido a seu tamanho reduzido e por

utilizar um filme que possuia 36 chapas para exposi¢ao. a invengao da Leica permitiu ao fotografo

registrar situagdes sem que seus protagonistas se dessem conta. Essa ¢ uma transformacao radical

no trabalho dos profissionais.

“Lu tinha acabado de descobrir a Leica. Ela se tornou uma extensao do meu olho ¢
nunca esiive separado dela desde que a encontrei. Eu rondava pelas ruas o dia todo,
me sentia armado e pronto para disparar, determinado a capturar a vida — a
preservar a vida no aio da exisiéncia. Acima de wudo en ansiava em capiurar a totul
esseéncia nos limites de uma unica fotografia, de uma suuacdo gue se desenrolava
dianie de meus olhos ©

Em seguida, viaja ao redor da entdio Europa Oriental: Alemanha, Polonia, Austria,

Tchecoslovaquia e Hungria. Em 1932, viaja pela Franga, Espanha e Itdha. Ainda que menos

“exotica” que sua experiéncia na Africa. “el vuelo de Bresson desde la convencion v el decoro lo

lanzo en el mundo del desposeido, el marginal, y el ilicito que €l abrazo como propioﬁ‘f‘ I~ tuo
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Tambem em 1932. e realizada a primeira mostra fotografica
com suas obras na Galeria Julien Levy em Nova lorque. Estas fotos
sdo. em seguida, apresentadas no Ateneo de Madrid e publicadas em

Arts et Méners Graphiques.

Em 1934, wviaja ao Mexico junto a uma equipe de fotografos
comprometidos com um projeto etnografico patrocinado pelo governo
deste pais. Devido a problemas burocraticos. o projeto fracassa. No

entanto. Cartier-Bresson decide prolongar sua estadia neste pais por

I had just discovered Leica. It became an extension of my eve, and I have never been separated from it since |
Jfound 1. I prowled the streets all dav. feeling strung-up and ready o pounce, determined to “trap " life — to preserve
fife in the acr of iving. Above all | craved 1o seize the whole essence, in the caonfines of one single photograph, of
some situanon thar was in the process of unrolling itself before my eves . In- MILLER. Russel. Magnum: fifty vears
at the front line of history. New York: Grove Press. 1998, p.23

Palavras do fotografo

Hennt Cartier-Bresson, no lhvre The Early Work Disponivel em. <htp/)

usuarios.lvcos es/luniorni/newpagel 2. htm!>. Acesso em: 15 ago. 2003



um ano, continuando, assim. sua “captura’ de gente e lugares marginais da sociedade. Expoe suas

fotos no Palacio de Bellas Artes da Cidade do México (mar¢o de 1935).

Dal se muda para Nova lorque. Em 1935, expoe junto a Walker Evans. Ao morar nesta
cidade. comega a interessar-se tambem pelo cinema com Paul Strand e durante este periodo realiza

poucas fotografias.

Em 1936, retorna a Franga e trabalha como assistente do cineasta Jean Renoir na realizacao
dos filmes La lie est a Nous e Une partic de Campagne. Ja em 1937 dirige o seu primeiro
documentario ntitulado Ficroire de la lie que teve como tema os hospitais na Espanha
Republicana. No ano de 1938 dirige mais um documentario, /. 'Espagne livra. dessa vez sobre a
guerra civil espanhola e o periodo pos- primeira guerra mundial. Em 1939 trabalha mais uma vez

com Jean Renoir em La Regle du Jeuw.

Tambem em meados do anos 30, comega a trabalhar no jornal comunista (‘¢ Sorr. Durante

uma das reunides promovidas pelo grupo de esquerda crnador deste jornal. Cartier-Bresson
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conhece o fotografo David “Chim™ Seymor e, posteriormente, Robert Capa. Os trés decidem
dividir um estidio, situado no 5° andar e acessivel apenas por escada, e contratam o irmdo cagula
de Capa, Comell Capa, para revelar suas fotografias. Chim, Henni e Robert encontravam-se
regularmente no Café du Dome, em Montpamasse. Durante esses encontros o assunto favorito era
a politica, e ndo a fotografia. A emergéncia da Frente Popular — ampla coalizdo de partidos de
esquerda — tornou o espago do bar em uma “arena para debates apaixonados sobre os méritos
»33

controversos de doutrinas politicas — comunismo, fascismo, nazismo e socialismo™" . “Nos nunca,

7 ; 54
nunca conversavamos sobre fotografia. Nunca! Isso seria monstruoso, presungoso™".

: s ~ e~ L e
__Ja ecguaraa para direta: |_,a'av d Seymor '\_,lﬂ;m Q_Oce-“i \_apa

\.){:/evner’ B:rl*o; e 1Q47, Foto Dl‘-ﬂ(

Percebe-se claramente, por intermédio das palavras citadas acima, que o interesse maior de
Cartier-Bresson era entender a sociedade, suas agruras, e as relagdes sociais humanas. A politica
sempre esteve acima de qualquer interesse. Sua grande atragdo pelos movimentos artisticos de
vanguarda européia na primeira metade do século XX, em especial o surrealismo, se deu pelo
carater politico e de contestagdo presente em todos eles. A cdmera era um instrumento, uma arma

(no sentido de ser um recurso de defesa por capturar verdades que, como testemunhos,

¥ MILLER, Russel. Magnum: fifty years at the front line of history. New York: Grove Press, 1998. p.24

™ “We never , never talked about photography. Never! It would be monstrous, presumptuous.” Palavras de Henri
Cartier-Bresson. Ibid.
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denunciariam e resgatariam as diversas situagoes, de sofrimento ou alegria, proporcionadas pelos
governos e pelas relagdes sociais), como colocou certa vez o proprio fotografo, que lhe permitia

expressar suas reflexdes politicas”™ .

“Esquerdista, comunitaria e anticapitalista, a Frente Popular obteve poderoso
impeto através da difusdo do fascismo na Franga. a crescente ameaca do nazismo e a
agressdo comandada por Mussolini na Euopia. Havia demonstracoes quase dianas,
marchas, encontros populares e greves. Chim ¢ André, que estavam comegando a obier
trabalho, estavam fora todos os dias forografando o rumulto nas ruas. as marchas das
massas militantes com faixas desfraldadas, acenando os punhos fechados e convidando ao
confronto violento. Eles cobriram o Primeiro Congresso Internacional em Defesa da
Cultura. no qual estavam presentes André Gide, André Malraux, Henri Barbusse, Boris
Pasternak, Alexev Tolstov e Aldous Huxley, e a espetacular demonstracao no Dia da
Bastilha quando uma multiddo de duzentas e cingiienta mil pessoas, juntou-se para ouvir
os discursos no Bois de Vincennes.

Ainda que poucos estivessem conscientes disso na época, ao menos Friedmann,
Chim e Cartier-Bresson, a ascensdo da Frente Popular efetivamente marcou a ascensdo
do fotojornalismo moderno e o reconhecimento do poder da camara como urm instrumenio
politico.” "

Na citagdo feita acima se entende como as condigdes politicas existentes na época (decada
de 30 do século XX) marcaram a ascensdo do uso da fotografia como meio de reportagem
jornalistico. Em tais reportagens estavam presentes tragos politicos intensos. Esses fotografos
pretendiam, através de suas imagens, ndo apenas registrar, como denunciar e mostrar amplamente
(através de publicagdes) a mobiliza¢do social contra as ameagas politicas (Nazismo, Facismo) que

rondavam a Europa naquele momento.

A “foto-historia”, compostas por uma série de 1magens conectadas, tormou-se 0 assunto
principal de grandes revistas em jornais europeus. Estas publicagdes “comegaram a ganhar
importancia, fotojornalistas, usando pequenas camaras portatels € as ruas como seu estudio.
surgiram para suprir a demanda de fotos que mostrassem o0 que estava acontecendo € como viviam

as pessoas.””

* MILLER, Russel. Magnum: fifty years at the front line of history. New York: Grove Press, 1998, p.24
56 Th:
Ibid
*T(...) began to make their presence felt, “photojournalists ", using small portable cameras and the streets as their
studio, emerged to fill the demand for pictures shawing whar was happening and how people hived. Toid
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Russel Miller”® coloca que assim como o radio invadindo a casa das pessoas ao redor do
mundo, as revistas que traziam imagens fotograficas eram um novo meio de imensa influencia
social ¢ politica. Entretanto, comegaram a surgir debates intelectuais acurados sobre a

responsabilidade e proposito do fotojornalismo € sobre seus meéritos artisticos.

Nao cabe aqui adentrarmos neste debate. O mais importante ¢ perceber como, através de
fotografos como Cartier-Bresson, André Friedmann (Robert Capa) e David Seymor (Chim) e da
efervescéncia politica na Europa da primeira metade do século XX, o fotojornalismo irrompe a

cena neste momento.

3 = e] vk i : o
Anos mais tarde, Cartier-Bresson>® definiria o ato de “capturar” o instante efémero e

crucial para que se pudesse transmitir determmada mensagem imagética como 0 momento | f,

decisivo’. Em seu trabalho a mmportancia deste momento ¢ reconhecida pela forma, conteudo ¢ |-.,

eXpressao presentes na imagem.

“Para mim, a fotografia ¢ o reconhecimento instantdnec, numa fracdo de
segundos, da significdancia do evento como também uma precisa organizagdo das formas,
que dda ao evento uma expressdo unica. Acredite, através do ato da exisiéncia, o
descobrimento de si mesmo ocorre juntamente com o descobrimento do mundo ao redor de
nos. gue pode nos moldar. Um equilibrio deve ser estabelecido entre esses dois mundos,
um dentro de nos ¢ o outro fora de nos. Como resultado de um processo reciproco
constanie, os dois mundos se tornardoc um. E é com este mundo que temos que Rnos
comunicar.

Mas isso abrange apenas o conteudo da foto. Para mim, o conteudo ndo pode ser
separado da forma.Por forma, eu quero dizer uma rigorosa organizacdo da interacdo das
superfictes, linhas e valores. E nessa organizacdo sozinha que nossas concepgdes e
emocdes lornam-se concrelas e comunicaveis. Na fotografia, organizacdo visual pode
brotar apenas de um insunto desenvolvido... Nos trabalhamos em harmonia com o
movimento, como se ele fosse um pressentimento da maneira como a vida se desenrola,
mas dentro deste movimento hd um momento em que os elementos em movimento estdo em
simetria. A fotografia deve capturar o momento perfeito e mobilizda-lo em seu equilibrio g

™ Ibid

* Em seu livro publicado em 1952 intitulado The Decisive Moment que e provavelmente, segundo Miller (1998). o
mais influente e significante hivro sobre fotografia ja escrito

& To me, photography is the simultaneous recognirion, in a fraction of second, of the significance of an event
as well as of a precise organization of forms which give that event its proper expression. Believe that, through the act
of living, the discovery of oneselfis made concurrently with the discovery of the world around us which can mould us,
A balance must be established between these two worlds, the one inside us and the one outside us. As the result of a
constant reciprocal process, both these worlds come to torm a single one. And it is this world that we must
communicaie,
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(Quando estoura a segunda Guerra Mundial. em setembro de
1939 Bresson se ahista no exercito frances para colaborar atraves de
documentarios (fotografia ¢ filmagem). Em pouco tempo. sua
unidade de foto e cinema € capturada pelos alemaes. Depois de
quase tres anos e duas frustradas tentativas de fuga. consegue fugir
a Paris. All. em 1943, entra para o grupo MNPGD (Mouvement
National des Prisonniers de Guerre et Deportes)— movimento
clandesuno de ajuda a prisioneiros ¢ fugitivos. Neste mesmo ano,
realiza. para o editorial Braun. retratos de artistas, pintores e
escultores (entre eles Jean Paul Sartre. Pablo Picasso. Henn

Matisse. André Lhote).

Entre 1944 e 1945, une-se a um grupo de profissionais que fotografam a Liberagao de
Paris. Dirige um documentario sobre a volta dos deportados e prisioneiros Le Retour (O Regresso)
para a United States Office of War Information (Escritorio de Informagao de Guerra dos Estados

Unidos ).

Em 1946. logo que termma a segunda guerra mundial. ele volta aos Estados Unidos para
uma exposi¢ao postuma . O Museu de Arte Moderna de Nova lorque. que o considerava
desaparecido. havia tomado esta miciativa.“Enquanto 1sso, nos Estados Unidos me davam por
mOrto € preparavam uma €xposi¢ao postuma sobre minha obra. Fico sabendo a tempo e corro para
ajuda-los na sele¢ao; diante sua surpresa. o homem que se dispunham a enterrar estava ah de

&

wafy ]
corpo presente’ .

But this takes care onlv of the content of the picture. For me, contenl cannot be separated from form. B
torm. [ mean a nngorous organization of the interplay of surtaces, lines and values. It s in this organization alone thar
onr concepnons and emotnions become concrete and communicable. In photography, visual organizanon can sieanm
only from a developed insnnct.. We work in unison with movement as though it were a presennment of the way i
which life iselt unfolds, bur inside movement there 1s one moment at which the elements in monon are in baiance
Photographv must seize upon this moment and hold immobile the equilibrium of it. In. MILLER, Russel. Magnum:
fifty years at the front line of history. New York: Grove Press. 1998 p 102
“! Essa exposi¢do postuma foi um grande equivoco
“PALAVRAS de Henri Cartier-Bresson. Disponivel em: <http://usuarios lvcos.es/lumorni/newpagel 2 html> Acesso
em 15 ago, 2003
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Na primavera de 1947, juntamente com os fotografos Robert Capa. David Sevmor
(“Chum™) e George Rodger, Henri Cartier-Bresson funda a agéncia de fotojornalismo Magnum.
reconhecida hoje mundialmente pelo teor ao mesmo tempo informativo e artistico de suas fotos e
da qual fazem ou fizeram parte os mais brilhantes fotografos do mundo. Entre eles o brasileiro

Sebastido Salgado.

“Nos ultimos cinguenta anos, os forografos da Magnum rem estado presentes em
momentos decisnvos da segunda metade do seculo XX, testemunhando na linha de frente a
historta mundial, documentando tragédias, triunfos e loucuras da humanidade, criande
algumas das imagens mais memoravels do século e provando que a fotografia continua
sendo uma das mais difundidas e poderosas formas de arte do nosso tempo.

Nas maos de um fotégrafo da Magnum. a camera ndo é apenas um olho objetivo
mas um instrumenio de esclarecimento ¢ informacdo, uma forca estimuladora que
mfluencia opinibes e algumas vezes fala por aqueles que ndo tém voz. Nenhum outro grupo
demonstra tdo intensa empatia e envolvimento com a maneira em que vivemos e com o
mundo em que vivemos. Antes que a televisdo trouxesse imagens de conflitos, fome,
desastres ecologicos e grandes mudangas politicas a cada sala de estar quase ao mesmo
tempo em que aconteciam, os fotografos da Magnum eram os olhos do mundo, geralmente
os primeiros a mostrar o que estava acontecendo em lugares distantes e alimentando a
fome do publico pos-guerra por informacado.

Atualmenie, os fotografos da Magnum podem ndo ser os primeiros a trazerem as
noticias, mas suas imagens continuam a provocar, continuam a atormentar consciéncias,
continuam a divertir. continuam a chocar um mundo incrivelmente cinico e continuam
ser uma ponte que une jornalismo e aric. A Magnum pode | justificadamente, alegar rer
levantado os padroes do forojornalismo e investido nele com um propostio moral. auto-
resperio, seriedade e inteligéncia. Tornar-se um membro da Magnum é ainda uma das
maiores homenagens pela qual um fotografo pode aspirar.”

& “In the last fifty vears, Magnum photographers have been present at the defining moments of the second half

of the rwentieth century, bearing wiiness on the front line of history, documenting the tragedies, riumphs and follies
of mankind and proving that photography remains one of the most pervasive and powerful art forms of our nme.

In the hands of Magnum photographers, the camera is not just an objective eve, but an istrumeni for
enlighten and inform, a snmulating force to influence opinion and somenimes to speak for those with no voice. No
other group demonstrates such intense empathy and involvement with the way we live and the world in which we live.
Before television brought images of contlict and famine and environmenial disaster and political upheaval into even
fiving room almast as it happened. Magnum photographers were the eves of the world, often the first 1o show whai
was happening in far-flung places and feeding the public 's posi-war hunger for information "

Today Magnum photographers can no longer be first with the news, but their pictures continue 10 provoke.,
continue 1o prick conscience, continue to amuse, continue (o stun an increasingly cynical world and continue 1o
bridge the divide between journalism and art. Magnum can justifiably claim to have raised the standards of photo-
Jjournalism and invested it with moral purpose. self-respect and gravitas. Membership of Magnum is still one of the
highest accolades 1o which a photographer can aspire In. MILLER, Russel. Magnum: fifty vears at the front line
of history. New York: Grove Press, 1998 p_1x



A idéia da formacio da agéncia, diz-se, que foi a priori do fotografo Robert Capa®. Desde
antes do come¢o da segunda guerra que Capa alimentava a idéia de formar uma agéncia
fotografica com alguns poucos individuos propicios que tivessem um olhar critico acerca do
mundo e da sociedade. A intengdo era conceber uma cooperativa que possibilitasse a seus

membros a liberdade de escolher seus proprios temas de trabalho.

No periodo de reconstrugdo pos-guerra grupos diversos — anticapitalistas, liberais,
dirigidos por um idealismo esquerdista e a procura de incumbir-se (financeiramente) de suas
proprias vidas® - estavam em busca de projetos cooperativos que Os proporcionasse a
possibilidade de trabalho e, consequentemente de renda, a0 mesmo tempo lhes permitisse uma
realizacdo de seus ideais ou utopias. O humanismo e uma filosofia que valonzasse o sujeito eram
as diretrizes que permeavam o pensamento e 0s desejos dessas pessoas que haviam. tao

recentemente, experimentado os horrores do totalitarismo.

“A Magnum ¢ um grupo de homens muito dificil de se definir. Com bastante
frequéncia quando converso com meus amigos — escritores, arquitelos, pintores, gue me
perguntam, como Isso funciona — eu descrevo as atividades da agéncia e eles dizem que
ndo entendem. Nao poderia existir uma associagdo de arquitetos como essa em nenhum
lugar do mundo. Teria ido a faléncia cinquenta vezes. Mas, vocé sabe, podemos dizer
coisas ruins sobre a agéncia, mas amamos a Magnum e ela ndo vai a faléncia. Por que’
Em minha opinido é o mecanismo de ser escolhido e ter a opgao, como uma forma de
convite.E com certeza 1do estipida como qualguer forma de convite, mas ao mesmo tempo
comprova o desejo das pessoas de participarem em um empreendimento, um mito, uma
comunidade de homens, um lugar onde se faz as coisas. Isso é algo muito especial ™.

Na citagdo acima o fotografo, Cartier-Bresson, faz uma tentativa de explicar o amor ¢
fascinio que os profissionais da fotografia tem pela agéncia. Para conseguir entrar para a Magnum.
hoje com cingiienta e seis anos de existéncia, como socio, o fotojornalista deve se submeter a uma

séries de exigéncias (portifolio analisado minuciosamente pelos membros efetivos, dois anos

® Para mais informagdes sobre 15so consultar MILLER. Russel. Magnum: fifty years at the front line of history.
New York: Grove Press, 1998

% MILLER. Russel. Magnum: fifty years at the front line of history. New York: Grove Press, 1998, p. 50

* “Magnum is a group of men which is very difficult to define. Quite ofien when I talk with my friends — writer,
architects, painters, who ask me how it works, how it functions — 1 describe it and they say they don 't undersiand. You
could not have an assoctarion of architects like that anywhere in the world. That would have broken up fifty times. But
vyou see we may say bad things abour 11, but we love Magnum and it doesn 't break up. Why? In my opinion it is the



como candidato e aprendiz, personalidade e dedicagao, e apos quatro anos deve conseguir o voto
favoravel de pelo menos mais da metade dos membros). A Magnum ¢ uma verdadeira
cooperativa, sem éxitos lucrativos, dividida em partes iguais entre todos seus proprietarios — os

fotografos.

Sob a égide da agéncia Magnum, Cartier-Bresson comegou a viajar e enfocou seu trabalho
na reportagem fotografica. Entre 1948 e 1950, viaja pelo Oriente: india, Paquistao, China e

Indonésia.

Em 1954 Cartier-Bresson viaja a Unido Soviética e se torna o primeiro fotograto admitido
pelo pais apos a politica do degelo (que ocorre apos a morte do ditador Stalin). No ano de 1955,
foi convidado pelo Museu do Louvre de Paris a expor sua obra e se converte tambem no primeiro

fotografo a expor em tal museu.

Entre 1958 e 1959. volta a China por onde permanece durante trés meses em fungio do
déctmo amiversario da Repuiblica Popular. Viaja a Cuba onde realiza uma reportagem. E entdo
parte ao México onde havia estado trinta anos antes. Em 1965, vive seis meses na India e trés no

Japao.

Henn Cartier-Bresson abandona, em 1966, a agéncia Magnum, que o tem como um de
seus fundadores. A agéncia ainda conserva o trabalho do fotografo em seus arquivos. Suas obras

sdo impressas novamente pelo Pictorial Service em Pans.

A principio dos anos setenta, deixa de lado sua camera Leica para concentrar-se na
pintura. Apesar das criticas que recebeu, afirmou convincentemente que “tudo o que almejo hoje
¢ pintar, a fotografia nunca foi mais que uma manerra de pintar, um tipo de desenho
instantaneo™ . Hoje Cartier-Bresson vive em Paris e so retorna a usar sua Leica quando fotografa

pEssoas.

mechanism of being co-opted by a kind of invitation, burt at the same time it verifies the wish of people 10 parricipate
of an enterprise, a mvth, a community of men, a place where one does things. It is a very special thing . Ibid. p. 48
%" Palavras de Henri Cartier-Bresson. Disponivel em’ <http://usuanos lycos.es/luniorni/newpagel 2. html>. Acesso em
15 ago. 2003
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CAPITULO 2

A IMAGEM FOTOGRAFICA ENQUANTO INSTRUMENTO DE
DENUNCIA: A BANALIDADE DO MAL NUM MUNDO COM RESSACA
DE GUERRA.

“Assim, de subito, apareceu um objeto que me roubou o
mundo. Tudo esta em seu lugar. tudo existe sempre para
num, mas tudo é atravessado por uma fuga mvisivel ¢
Jixa rumo a um objeto novo. A aparicao do outro no
mundo corresponde. portanio, a um deslizamenio fixo de
todo o unrverso, a uma descentralizacdo do mundo que
solapa por baixo a centralizacdo que simultaneamenie
efetno ™

As fotografias analisadas tramam e exprimem um tempo em que o continente Europeu
passava por um periodo de reconstrugao em meto a controversos e conturbados regimes politicos.
uma época posterior a duas grandes guerras, num curto intervalo de tempo, vinte anos. Esse
cotidiano deve ser entendido como a tentativa de um retorno as atividades diarias. As pessoas

voltavam, pouco a pouco. a normalidade depois de um periodo de extrema beligerancia.

A fugacidade do medo — sentimento este que ja era quase uma constante apos o longo
periodo de horror — e a apropnagao de novos valores culturais causados por um mundo novo
(transformagdes drasticas e o aparecimento de uma nova superpoténcia dominante, a norte-

americana) perpetuavam o imaginario social.

Naquele momento, logo apos o termino da segunda guerra, um novo regime poliico
global. que dividia 0 mundo em dois blocos, entrava em cena. A Franga, patna de Henn Cartier-
Bresson. e uma parte da Europa, sofreriam fortes influencias norte-americanas e do estilo de vida
capitalista. Segundo Sophie Body-Gendrot. “as duas guerras mundiais arruinaram a Europa ¢

’ : W o whE
consolidaram ao Estados Unidos em sua posi¢ao dommante ™

® SARTRE. Jean-Paul. O Ser e o Nada — ensaio de ontologia fenomenologica. Tradugio de Paulo Perdigao
Petropolis: Vozes. 1997, p.330

* BODY-GENDROT. Sophie Uma vida privada francesa secundo o modelo americano. In: Historia da Vida
Privada 5: da Primeira Guerra a nossos dias. Org. Antoine Prost e Gerard Vicent: tradugdo Denise Bottmann. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1992 p. 534



Ainda assim, tanto a realidade francesa., como a do restante da Europa, eram muito
diferentes da realidade americana, Os Estados Unidos hawvia sofrido perdas humanas mimmas
durante os conflitos se comparadas, por exemplo. a Unido Soviética. seu territorio longinquo se
mantivera ileso; sua industria se desenvolvera admiravelmente’' e a situagdo em que se
encontravam 0s paises europeus no pos-guerra possibilitou uma enorme lucratividade a potencia

que financiaria esta reconstrugao.

A expeniéncia cotidiana de tal reconstrug¢ao esta presente nas imagens de Cartier-Bresson ¢
é esse olhar, essa sensibilidade, que pretendo resgatar e analisar. A sensibilidade de alguem que
passou por anos sofridos, que acreditava em um ideal comunista € viu seu pais ser invadido por

1ideologias norte-americanas.

“Originartamente povoado por imigranies europeus, os Estados Unidos criara o
American Way of Life que, apesar (ou por causa) de sua diversidade, contem
caracteristicas especificas e unificadoras. Por uma espécie de movimento de retorno, a
América nos reenvia esse sistema cultural complexo cujas normas e codigos sdo
reinterpretados pelos europeus em fungdo de suas proprias raizes. Dessa ida e volia
persistem — e talvez se desenvolvam — tracos visivels na vida privada do francés. Mas, para
a maioria de nossos compatriotas, ndo sdo suas vidas que obedecem a realidade
americana, e sim seu imagindrio que é alimentado pelo mito americano aH

Nesse contexto qual seria entdo o olhar direcionado ao mundo, ao retratar a sociedade
européia a meados do século XX, de Cartier-Bresson? Podena ser um olhar tragico devido a todo
o sofrimento que havia visto ou vivenciado. ou mesmo um olhar frustrado ja que os objetivos de
seu partido. no qual havia se engajado ativa e intelectualmente viam-se cada vez mais distantes da
concretiza¢do. Podenia ainda denunciar as agruras da sociedade de consumo ou suas maravilhas.
que desfrutavam de seu apogeu com o ideario norte-americano presente na sociedade europeia

poOs-guerra.

Entretanto. como mihtante do partido comunista. Cartier-Bresson deveria, segundo Gérard

Vincent ao redigir sobre o realismo socialista. “representar a realidade em seu desenvolvimento

" Ibid
" Ibid. p. 529-530
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revoluciondrio”. Deveria ndo apenas “mostrar o sentido da luta, como também a inevitabilidade

de sua vitoria"'~ .

Os artistas e intelectuais filiados ao Partido neste momento condenavam a arte burguesa

nid

que “se refugia na abstracao porgue o real lhes é msuportavel””. Diziam, de maneira quase
doutrinaria que o pintor, ¢ neste caso também o fotografo, deveria alinhar sua obra as posi¢des

politicas ¢ ideologicas da classe operaria.

“A essencia do realismo socialista reside na fidelidade a verdade da vida, por mais penosa
que possa ser, e a totalidade expressa em imagens artisticas concebidas de um ponto de
vista comunista. Os principios ideologicos e estéticos fundamentais do realismo socialista
sdo os seguintes: devotamento a ideologia comunista, colocar sua atividade a servico do
povo e do espiriio do Partido, ligar-se estreitamente as lutas das massas rrabalhadoras,
humanismo socialista e internacionalista, otimismo historico, recusa do formalismo e do
subjetivismo, bem como do primitivismo naturalista”"

Ainda que consciente de seu papel social enquanto fotojornalista e retratando sempre
aquilo que lhe parecia imjusto ou extraordinario, Cartier-Bresson nao se curva diante do
proselitismo do poder comunista. Sua obra nao ¢ didatica, descritiva e ausente de subjetividades,

pelo contrario.

A Histona ndo ¢ feita apenas de movimentos sociais ou representada por imagens e
documentos panfletarios. O caminhar das pessoas pelas ruas observando as casas, os muros, as
pragas, os prédios ou o que restou deles depois da destruigao provocada por dois grandes conflitos
de dimensdo mundial também é essencial. Seja na arte, na vida ou na Historia social a
representagao do cotidiano e suas diferentes maneiras de ser vivenciado ¢ importante. O
comportamento, as atitudes, as a¢Oes das pessoas que voltavam a pertencer ao mundo sem guerra,
pelo menos temporariamente. As fotos de Cartier-Bresson denunciam com muita wvivacidade o
cotidiano do pos-guerra. Sdo essas as denuncias, talvez muito mais uma apresenta¢ao do mundo

que as guerras engendraram, a minha principal preocupagao neste trabalho.

72 VINCENT,Gerard. Ser comunista? Uma maneira de ser. In: Histéria da Vida Privada 5: da Primeira Guerra a
nossos dias. Orz. Antoine Prost e Gerard Vicent; tradugio Denise Bottmann. Sao Paulo: Companhia das Letras.
1992.p.436

 Ibid.

74
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A smmplicidade dos momentos cotidianos delatados pelo fotografo pode, num primeiro
momento, fazé-los parecer sem importancia. Contudo, acredito que o conhecimento historico
também, ou, sobretudo, € feito por meio de pequenos instantes e vivéncias e que estes formam o
todo, a Historia. As * modest%s experiéncias spclals tem estreita relagao com as mega—demsoes

RO e e PR \ o hiaos Tl Dacet 2 PN AALL gy L

politico e econdmicas € € através desses pequenos e efémeros instantes que pretendo compreender

a totalidade, se € que isso seja possivel, de uma época.

Todas essas atitudes, comportamentos e também a guerra, a pobreza, as dificuldades
vivenciadas pelo homem em seu dia a dia, o mmaginario, sdo parte da vida e devem fazer parte da
produgdo historiografica. A necessidade de uma Historia mais abrangente e a diversificagao do
fazer historiografico ja eram discutidos no inicio do século XX com o surgimento da escola dos

Annales.

“A necessidade de uma histéria mais abrangente e totalizante nascia do fato de que
o homem se sentia como um ser cuja complexidade em sua maneira de sentir, pensar e
agir, ndo podia reduzir-se a um palido reflexo de jogos de poder, ou de maneiras de sentir,
pensar e agir dos poderosos do momento. Fazer uma outra historia, na expressdo usada
por Febvre, era portanto menos redescobrir o homem do que, enfim, descobri-lo na
plenitude de suas virtualidades, que se inscreviam concretamente em suas realizagoes
historicas. Abre-se, em conseqiiéncia, o leque de possibilidades do fazer historiogrdfico,
da mesma maneira que se impde a esse fazer a necessidade de ir buscar junto a outras
ciéncias do homem os conceitos e os instrumentos que permitiriam ao histortador ampliar
sua visdo do homem.” "~

Nesse capitulo serdo analisados treze registros fotograficos, todos compreendidos entre
1944 e 1955. Esse recorte é justificado num primeiro momento, por ter sido 1944 o ano que
marcou o fim do periodo de dominagao fascista e nazista na Europa. Depois, pelo fato de ser esse
um ano crucial nos rumos do segundo matior conflito de dimensdo mundial a abalar os paises do
continente europeu. A escolha de tal data se justifica ainda por ser este 0 ano em que Henri
Cartier-Bresson retoma suas atividades fotograficas apos a convalescenga de ter permanecido trés

anos como prisioneiro nazista e €, também, o ano da hibertagao de Paris.

o]

ODALIA. Nilo. Apresentagio. In: BURKE. Peter. A Escola dos Annales 1929-1989. A Revolugcdo da
Historiografia Francesa. Sao Paulo: Unesp, 1997. p.7.



A opgao pela segunda data, meados da decada de cinqiienta, se deu por nesta epoca ja
haverem passado dez anos desde o fim da guerra e. dessa forma nao caracterizar mais, a0 menos
tao fortemente. um periodo de reconstrugao. Ou seja, na segunda metade da decada de cinguenta.
inicia-se um novo periodo em termos de analise historica, e tambem. como num movimento

dialético. na obra fotografica de Henri Cartier-Bresson. e AR
JNTe I Kyt
Gostaria de comegar falando da foto feita em 1952, na rua Mouffetard. lem Pans. Um
menino de mais ou menos uns dez anos de idade anda pela rua carregando\ gérratéwamemc- uma
garrafa de vinho em cada mao. com um sorriso maroto. quase orgulhoso pelo ato de levar as
garrafas. Apesar de se notar logo a primeira vista ser o personagem da foto uma crianga, se
observarmos com atengdo perceberemos que o garoto apresenta feigcoes de um adulto. Feigoes

endurecidas por anos de amargura.

Uma cnanga que provavelmente nasceu
em meio a tempos de guerra e soffimento e que
teve que aprender a se virar desde bastante cedo.
O menino ¢ agora um simbolo da reconstrugao.
Caminha em passos leves, como se dangasse ao
se movimentar com aquelas garratas. sendo
notado por todos aqueles transeuntes que nao
podem deixar de voltar sua atengdo para uma
cena tao particular. Levando para casa a bebida a
ser compartilhada. orgulhoso e cheio de si1 ele

caminha em dire¢ao a tempos de paz

O menino da foto pode ser tambem uma
representacdo do homem que esta por tras das |
lentes. O homem que sofreu como pmsioneiro [
num campo de concentragao nazista € que ainda l.l

sonhava com a liberdade que lhe for roubada.

|
14 |
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Alimentava, tambem, o sonho de U'at%al&har em prol de um ideal politico e de um sonho. O
homem que ao retratar os passos do garoto'rgtratzi 1scus Proprios passos € sua trajetoria de vida e
luta. Uma trajetona tao dificil, claro que com ressalva para as diferengas da comparagao, quanto o
peso das garrafas para um corpo tdo pequeno que, para seguir adiante, necessita certamente um
notavel equilibrio. Mas, ao mesmo tempo, esta ardua trajetona ¢ suavizada ¢ amenizada pelo

deleite da certeza de se estar fazendo a coisa certa, ou que ambos créem ser o melhor a ser feito.

O garoto carrega as garrafas com notavel destreza. Ele leva o vinho para a familia e
Cartier-Bresson leva. através de publicagdes periodicas em varios paises. seu olhar para a
sociedade. Esse menino alegre, descontraido, “desarmado™ e sorridente estabelece um jogo de

cumplicidade com o fotografo e nos faz pensar que a vida € um eterno recomego.

O jovem garoto parece levar as garrafas sem nenhuma dificuldade e sentir um imenso
prazer nessa caminhada. Acredito que também o fotografo— através de minha percepgao sobre seu
olhar e por meio da analise seus registros fotograficos —, apesar dos dias de sofrimento e reclusao,
também sentiu prazer ao realizar seu percurso fotografico ao redor do mundo e, em especial aqui,

ao redor da Europa no segundo pos guerra.

Pensando nas varias possibilidades de analise do registro fotografico como fonte de
pesquisa, “O retrato pode ter, por outro lado, um componente de auto-retrato, ja que a pessoa que
o faz, da a sua interpretagdo da pessoa fotografada. O retrato de uma pessoa feita por fotografos
diferentes daria visdes diferentes dessa pessoa™ ". O que quero enfatizar, é que quando se busca
problematizar a realidade através desse tipo de fonte documental devemos fazé-lo de modo que a
intencdo do autor, nesse caso, o fotografo, seja levada em conta assim como € feito com outras
fontes documentais, sejam elas escritas, orais, iconograficas, ou de qualquer outra natureza. Pois,
dependendo do olhar do fotografo sobre determinado tema. a discussdo pode se enveredar por
caminhos diferentes. O mesmo objeto pode ter uma multiplicidade de significados e interpretagoes

dependendo do olhar do fotografo.

“Sera somente através da sensibilidade, do constante esforco de compreensdo dos
documentos e do conhecimento multidisciplinar do momento historico fragmentariamente

" LIMA, Ivan A Fotografia é a sua Linguagem. Rio de Janeiro: Espaco e Tempo. 1988. p.94. (Colegao Antes, Aqui
e Alem)
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retratado que poderemos ultrapassar o plano iconogrdfico: o outro lado da imagem, alem
do registro fotogrdfico. Poderemos quica decifrar olhares e gestos, compreender o
entorno, decifrar o ausente. Na tentativa de “descongelarmos” o documento poderemos.
talvez, devolver aos cendrios e personagens sua anima, ainda que seja por um mnstante.
Poderemos, por fim, intuir sobre seus significados ocultos. O imaterial, que afinal é o que
dd sentido A vida que se busca resgatar e compreender pertence ao dominio da
imaginacdo e dos sentimentos. E a nossa imaginacdo e conhecimento operando na tarefa
de reconstituicdo daquilo gue foi. Situamo-nos, finalmente, além do registro, alem do
documental, no nivel iconolégico: o iconogrdfico carregado de sentido. E este o ponto de
chegada””.

As mmagens analisadas nesse trabalho foram produzidas por Henri Cartier-Bresson numa

época carregada de entusiasmo, uma €poca ao mesmo tempo de dor € de esperanga: reconstru¢ao

de cidades e também de vidas dilaceradas pela violéncia beligerante. A foto do garoto que carrega

os vasilhames de vinho, parece demonstrar um momento de descontragdo e, por que nao, de

alegria.

“0 segundo elemento € a tristeza de quem bebe dgua, portanto, por antifrase, a
alegria dos que bebem vinho. Essa maneira jocosa de dizer indica num so lance a funcdo
cultural do vinho: é a antitristeza simbdlica, a face festiva da refeicdo, ao passo que o pdo
é sua face laboriosa, e a agua o seu lado penitencial (“a pdo e dgua”). O vinho é a
condic¢do sine qua non de toda celebragdo: é aquilo pelo qual se pode gastar mais para
honrar alguém (um convidado) ou alguma coisa (um acontecimento, uma festa). Isto quer
dizer que o vinho contém, pelas virtudes proprias que lhe sdo atribuidas, por um consenso
cultural, um dinamismo social que o pdo ndo tem: o pdo se reparte, o vinho é oferecido.
De um lado, nos estamos na economia do calculo (ndo desperdi¢ar pdo), do outro em uma
economia da liberalidade (que o vinho corra aos borbotées!). O vinho é portanto, por
exceléncia, o eixo principal de um intercdmbio, o pontifice da palavra, do reconhecimento,
sobretudo quando ha convidados™"

U(,g.g 9"\]

O pédo e o vinho constituem alimentos primordiais na mesa do europeu. Sao simbolos

culturais, alimentos antigos — estiveram presentes por séculos na histéria da sociedade européia —

que interagem em dois polos opostos. De um lado o pao que representa o labor, o trabalho, o

alimento operario e, do outro, o vinho que nos remete a festanga, aos limites da temperanga.

KOSSOY, Boris. Realidades e Ficcoes na Trama Fotografica. Sio Paulo: Atelié Editonal, 1999. p. 134, 135
" CERTEAU. Michel de : GIARD, Luce : MAYOL, Pierre. A Invencio do Cotidiano. Petropolis: Vozes, 1996 v.2

p.138



“Sozinhos, 0 pdo e o vinho ndo compdem uma verdadeira refeigdo, ¢ claro, mas ambos sdo

¥ s * > = z = s 479
hierarquicamente mais indispensaveis que o resto do cardapio™’” .

Nota-se assim que ainda que pao e vinho trazem em si representagoes culturais opostas,

+30
"% eles

segundo Certeau, “o drama, o trabalho, a seriedade, opostos ao riso, ao alcool, ao drama
também se unem formando duas vertentes da mesma ﬁ!osoﬁa“ . Nao obstante, nessas duas
primeiras fotos de Cartier-Bresson, o fotografo exprime por meio destes dois alimentos — a comida

¢ a bebida — a relagdo fundamental do homem, nao apenas com 0s prazeres gastronémicos mas
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com os mantimentos que haviam sido restritos durante o periodo de guerra. -» J* ol 6400 X g
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Na foto a seguir, Cartier-Bresson registra um dia comum em uma pequena aldeia italiana

onde mulheres vestidas de negro, notadamente catolicas e “puritanas”, carregam sobre as cabegas | [ e

formas repletas de pao. A foto tirada desde o topo de uma escadaria nos permite ter uma visdo . | &
geral de uma cena cotidiana de pessoas simples que retornam aos seus agradaveis e ordinarios dias " L™
de trabalho. O trabalho parece prazeroso e a foto nos traz uma sensagao de tranquilidade diferente

das imagens feitas ha meia década (como poderemos ver no exemplo da foto 3). A cena tem lugar L6
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em 1951, cinco anos apds o término da segunda guerra. \_ Povdanon, B

Em primeiro plano vemos dois arcos, um maior e outro menor, sobre a cabega das o

LAl

mulheres. Esses arcos funcionam como portais. Portais que o fotografo quer transpor e transpde ;. =

por mtermédio do olhar. Adentra em um mundo tranquilo, onde as pessoas podem mais uma vez

levar o pao para casa e com ele também um pouco de dignidade.

“O pao é o simbolo das duracdes da vida e do trabalho; é a memdoria de um
maior bem-estar duramente conquistado no decorrer das geragoes anteriores. Por
sua presenga real (os R. geralmente consomem “coroas”) em cima da mesa onde
reina, mostra que ndo hd nada a temer, por enquanto, das privagoes de outrora.
Enquanto as condic¢oes de vida mudaram consideravelmente em vinte ou trinta
anos, resta o testemunho indelével de uma ‘“gastronomia de pobreza”. Ele nao é
tanto um alimento bdsico mas sobretudo um “simbolo cultural” de base, um
monumento sem cessar restaurado pra conjurar o sofrimento e a fome. Pois ele é
precisamente "o que a gente gostaria muito de ter durante a guerra” (o pai de
Madame Marie quase morreu de fome em 1943: “a gente so tinha algumas cédeas
de pdao que tinhamos que dividir entre todos. Papai estava muito velho e fraco, 1sso
Jja ndo era suficiente para ele”). O pdo suscita o respeito mais arcaico, ¢ guase

79 .
Ibid. p.. 132
* Ibid. Ainda relacionado ao drama, Michel de Certeau complementa : « o drama se encontra presente nos dois

extremos da cadeia : com o suor da fronte que « pena », e no delino do alcoolico que da pena.”p.132
81 .
Ibid.



sagrado. Jogd-lo ao chao, pisa-lo é visto como sacrilégio. O espetaculo de um
pedaco de pao na lata de lixo desperta indignagcao. O pao é um bloco so com a
condigao operaria: ndo é tanto o pao que foi para a lata de lixo, mas a pobreza. ()

2 82

pdo é um memorial.
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FOTO 2. L’AQUILA. ABRUZZO, ITALIA. 195

% CERTEAU. Michel de : GIARD, Luce : MAYOL, Pierre. A Invencio do Cotidiano. Petropolis: Vozes, 1996, v.2
p.132
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Ao observar esta foto o leitor também realiza, automaticamente, este mesmo MOVIMENto:
entrar na imagem passando pelos portais. Descemos a escadaria com o olhar e nos deparamos com
um dia comum numa aldeia italiana. onde uma crianga ergue os bragos, ao fundo e a direita.

formando um novo arco.

Esses arcos sao entremeados por todos os lados por figuras e formas geométricas em
perspectiva. Pode-se ver. ao fundo, por tras dos fios de eletricidade que cortam os ceus do vilarejo.
devido a grande profundidade de campo presente na imagem. as montanhas que rodeiam o

povoado e que nao haviam sido capazes de impedir o sofnmento

A antiga patria do fascismo — que havia sido varrido da Europa — repousa agora em seus
dias serenos onde o labor ¢ sagrado e o alimento traz nova esperanc¢a, A esperan¢a de que com o
fim dos dias de terror armamenticio chegasse, enfim. a bonanga e a prosperidade. O legado da
Segunda Guerra para a Europa hawvia sido devastador: vidas destruidas, propriedades. ideologias.
Percebe-se, nas fotografias 1 e 2. a tentativa dos povos — vencedores ou vencidos — de se reerguer

em meio ao fim do caos.

O retorno as antigas atividades. ao cotidiano. do povo europeu ¢ fixado no papel
fotografico através das lentes do fotografo. Seu olhar ¢ sobretudo um instrumento de reconstru¢ao
de vidas e cidades dilaceradas. Ele havia vivido os horrores dos dias de guerra e vivia. neste
momento. a expectativa. o esfor¢o e a “fé” do periodo de reconstrucao. Nesse sentido, ©
sentimento presente no imaginario coletivo tambem era assiduo no imagnario particular do

fotografo e 1sto, obviamente. estd posto em suas 1magens.

Essas imagens estdo carregadas de muitos significados, pois foram produzidas nao apenas
a revelia, mas estimuladas por um conjunto de motivos que aparentemente. num primeiro
momento ou numa simples “passada de olhos™ talvez nao sejam decifraveis ou perceptivels. E
preciso senti-las, analisar cada angulo. cada dimensao. cada componente dos registros
fotograficos. Por isso, faz-se necessario aqui um estudo metodico das imagens, do periodo

historico e da trajetoria de vida do autor. Dessa maneira. acredito que ... a fotografia. entendida
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como documento historiografico, permite compreender esferas do passado até entdo matingivels

em outras fontes documentais™" .

Assim esta sendo feito com os registros fotograficos aqui trabalhados. A analise da obra

como um desejo e auto-retrato de seu criador, da imagem que ¢

“por esséncia uma disposi¢do do olhar para um certo conhecimenio da mesma maneira
que todo trabalho de escrita passa por uma elaboracdo ficcional: quando estd
deliberadamentie escolhida e sobretudo enunciada permite gue se ponham em evidéncia as
realidades sociais sobre as quais a antropologia trabalha” ;

Em 1944, apos ter passado trés anos € meio como prisioneiro do governo nazista € logo no
término da segunda guerra, proximo a cidade de Strasbourg, na fronteira da Franga com a
Alemanha, Cartier-Bresson depara-se com um corpo com vestes negras jogado ao relento em meio

a neblina, provavelmente do fim de tarde (foto 2). Um homem morto.

O corpo no solo, em primeiro plano, contrasta com as linhas edificadas da ponte em
dire¢do ao infinito. A névoa densa e rasteira no plano de fundo distende-se no horizonte ¢ faz o
observador perder a dimensdao do que existe do outro lado, do que nunca sera visto pelo
personagem da imagem que padece antes de conseguir chegar ao destino almejado. Milhares de

vidas como esta foram ceifadas, neste periodo.em toda a Europa.

Durante o periodo de guerra vidas humanas foram consideradas simples estatisticas. Os
numeros demonstravam a racionalidade com que eram tratadas as pessoas, especialmente as que
estavam nas frentes de batalha. “Milhdes de homens ficavam uns diante dos outros nos parapeitos
de trincheiras barricadas com sacos de areia, sob as quais viviam como — € com — ratos e

piolhos™®’.

8 CARRUO, Gilson Goulart. Fotografia e a invengdo do espaco urbano: consideracdes sobre a relacio entre
estética e politica. Dissertagdo de mestrado. Umversidade Federal de Uberlandia. Uberlandia, 2002, p.20.

% PIAULT, Marc Henr. Real e Ficgao. In: KOURY, Mauro Guihlerme Pinheiro. Imagem e Meméria: ensaios em
antropologia visual. Rio de Janeiro: Garamond, 2001. p.151-152.

* HOBSBAWM, Eric J. A era da guerra total. In: Era dos Extremos: o breve século XX — 1914-1991. Traducao de
Marcos Santamrita. 2. ed. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1995, p.33



O homem poderia
tambem ter acabado de
cruzar aquela ponte e ter
sido morto logo ao chegar
ao outro lado. Ainda assim,
nao saberiamos o que foi
visto por ele antes de
atravessar a Cconstru¢ao que
liga as margens do rio e o

que esta por tras da neblina.

FOTO 3 PROXIMO A STRASBOURG. NO FINAL DA GUERRA, FRANCA. 1944

Tudo aquilo do qual ele fugia ou havia deixado para tras, num instante, ja nao existe mais e
a efemeridade da vida ¢ escancarada aos olhos do leitor iconografico. Esta fotografia porta

elementos que transitam entre o belo e o sublime.

“Tudo que de algum modo seja capaz de incitar as idéias de dor e de perrgo, Isto €,
tudo que seja de alguma maneira terrivel ou relacionado a objetos terrivels ou atua
de modo andlogo ao terror constitui uma fonte do sublime, isto é, produz a mais
forte emocdo de que o espirito é capaz "™

Tal fotografia incita uma idéia de dor, de desfalecimento, tendo o corpo caido no solo em
primeiro plano e a dimensdo do restante do mundo atenuada pela neblina fria que recorta aquele
mnstante. No entanto, a composi¢ao da imagem, de suas formas e conteidos ¢ realizada de tal

forma que a tragédia deste momento ¢ amenizada pela beleza plastica da obra.

As linhas edificadas ao fundo da foto denotam a racionalidade e a busca do ser humano
pelo o progresso. pelo novo, que vinha sendo feita desde antes mesmo do século dezenove mas

que se intensifica apos as Revolugdes Burguesas. aos fins do seculo XVIIL, e, em seguida, apos a

* BURKE. Edmund. Uma Investigacido Filosofica sobre a Origem de Nossas Idéias do Sublime e do Belo.
Tradugdo, Apresentacdo, Notas: Enid Abreu Dobranszky. Campinas: Papirus: Editora da Universidade de Campinas,
1993, p. 48
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pnmeira Revolugao Industrial. Sao linhas retas, geométricas, paralelas. racionais, frutos do
‘progresso’ humano, que ndo dao em nada — apenas nos trazem a neblma, e esta age esfumagando
nossa consciéncia . concretizando nosso de desejo de apagar da memoria toda a tragédia. O tempo
nebuloso havia ficado para tras. Agora. almejava-se a gloria. As pontes, as construgdes e 0 avango
permitido pela tecnologia e a racionalidade “construida” pelo homem haviam levado a

humanidade a uma constante de guerra.

“A revolucao permanente ¢ uma utopia;, a guerra permanenie ¢ uma realidade
1914-1985: Primeira Guerra Mundial, guerras da Indochia, da Coréia, do Viemam, da
Argéha. a chamada “Guerra Fria"... citando apenas as principais. A guerra., sempre
presenie no pensamento  humano. Recordacées hercicas, vergonhosas, lembrancas
reconstruidas: momentos abominados ou privilegiados, onde era permitido ordenado
matar. (s livros de historia falam dos horrores, dos sofrimentos, das vinimas de guerra.
Jamais de seus prazeres, de suas alegrias. Alegria de maiar, de saquear, de violar, de
humilhar. A guerra pertence a vida privada...esses momenios em que, imprevisivelmente,
pode-se dar ou receber a morie. Os morios que 1ém seus nomes inscrilos nos 38 mil
monumentos, aproximadamente, erguidos na Franca em sua memoria: quantos homens
terdo eles matado — a distancia, mas as vezes também no corpo a corpo — anies de
sucumbir? Morrer pela patria, matar pela patria. Aquele é valorizado, este é silenciado. Se
um homem recebe a morie, ele se transforma em um cadaver, se um homem dda a moric
ele se iransforma em outro homem. Esse desejo, essa paixdo de destruir o outro sdo tao
fortes que é de se perguntar se a paz ndo é a continuacdo da guerra por outros meios."

Se, por um lado, as revolugdes cientifico-tecnologicas nos trouxeram bens confortaveis
(luz elétrica. medicamentos, aparatos eletronicos, automoveis) por outro. ela possibiiitou tambemn
o desenvolvimento dos meios de destruigao em massa: tanques de guerra, bombas atémicas, armas
quimicas e bacteriologicas. A alegria e o prazer de matar. de humilhar, de vencer o outro tem o
respaldo ideologico e efetivo da na¢do. como foi colocado na citagao acima.. O “herdi” de guerra
luta pela patna e logo é condecorado por seu governo. A matan¢a de milhoes de mnocentes civis.
mais do que natural, torna-se justa. A foto transmite exatamente este contraste. O contraste da
racionalidade. De fundo as edificagoes, grandes obras humanas, em primeiro plano a morte.

resultado direto desta “razdo .

¥ VINCENT. Gerard. Gurras ditas, guerras silenciadas e o enigma identitario. In: ARIES. Philippe: DUBY, Georges
(dir). Historia da Vida Privada 5: da Primeira Guerra a nossos dias. PROST. Antomne e VINCENT. Gerard
(orgs.); BOTTMANN. Denise (tradugao). Sao Paulo; Companhia das Letras, 1992, p. 201,
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Ao observar esta imagem e notar, num primeiro momento, sua composi¢ao visual, somos,
em seguida, carregados pelo “drama” deste momento. Somos tomados por um sentimento de vazio
e convidados a refletir sobre a banalizagdo da violéncia. De forma poética, o autor denuncia a

banalidade da vida humana em tempos de guerra e a busca “solitaria™ do sujeito por sua liberdade.

Solitaria também € a trajetoria da crianga russa que caminha sem destino ao deixar um
campo de concentra¢do em Dessau, Alemanha. apos ser libertada em 1945. O garoto, que devena.
supostamente, comemorar sua liberdade parece desolado ao refletir sem nenhuma resposta sobre
como sera seu futuro. Seu semblante, pelo pouco que se pode ver em sua cabega baixa . parece nao

ser de felicidade.

Abandonado a sua sma, em meio a outros ex-prisioneiros, segue em marcha usando vestes
um pouco grandes para sua estatura € leva consigo apenas um guarda-chuva e umas poucas

o -y koduws
posses, supostamente tudo que lhe restou. Solitario, o garoto( parece \pensativo acerca do futuro.

—

Um futuro, provavelmente, melhor do que o presente (_1945],‘ Essa dentincia da tristeza parece

contrastar com a cena de felicidade do garoto da foto da rua Moufferard (1952, foto 1).

Carner-Bresson centraliza sua lente e seu olhar no garoto. deixando a mostra apenas partes
recortadas de outros corpos que carregam trouxas, provavelmente de roupas. e que se afastam do
lugar de confinamento e tortura onde tinham permanecido nos ultimos meses ou anos: certamente
os campos de concentragdo. Percebe-se ai. um corpo que se arrasta, um olhar que se direciona ao
chdo. As formas sdo compostas para nos contar, como que em um grito de dor, sofrimento ¢

desolagdo que nem a infancia havia sido preservada.

Nessa mmagem a idéia do momento decisivo, aquele que € unico e necessita grande
“sacada” do fotografo. criada por Cartier-Bresson pode ser percebida com facilidade. Uma pessoa
que nao conhece seu trabalho. ou mesmo o trabalho do fotojornalista, podena facilmente pensar
que a foto fo1 montada, que ele pediu para o memno andar em passos lentos e de cabega baixa.
posando para sua lente. Entretanto, no fotojornalismo as coisas ndo podem. ou nao devem. ser

: BY . . P = 1
feitas dessa forma™" . Por isso, nos anos cingiienta, Cartier-Bresson falava em momento decisivo.

*E claro que hoje em dia estamos repletos de exemplos de jornais, revistas e toda sorte de me1os de comunicagio em

massa que se utilizam de foto-montagens das mais vanadas e que fazem passar por fotojomalismo verdadeiro para

atngir seus interesses de vendas |
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FOTO 4 CRIANCA RUSSA LIBERTA DE UM CAMPO DE CONCENTRACAQ. ' ]
DESSAU. ALEMANHA. 1943 Jekamaly

“"No inicio dos anos rinta Cartier-Bresson criou uma nova estética na .

fotografia que, anos depois. ele nomeou de 'o momento decisive’. Tal conceito une
dois elementos: primeiro, a fotografia deve ter um conteudo significante,
tipicamente, momentos da condigdo humana; segundo, este conteudo deve ser
organizado numa composigdo rigorosa. Forma, linha, textura, tonalidade, contrasie
¢ composi¢cdo geométrica carregam importancia igual, mas também intrinseca, ac
conteudo. No prefacio de seu livro de 1952 intitulado ‘O Momento Decisiva’, ele
definiu o momento decisivo na fotografia como ‘o reconhecimento stmultaneo,
numa fragdo de segundo, da significancia de um evento e também da precisa
organizacdo das formas """

Este momento decisivo e presente, como observaremos na sequéncia deste trabalho. em
todas as suas fotos. Armado de sua camera, este reporter fotografico aguarda para capturar com
precisdo o momento perfeito que expresse tudo aquilo que ele quer dizer, ou denunciar, com seu

olhar,

Também em Dessau. na Alemanha, num ex-campo de concentragdo nazista para abrigar
prisioneiros exilados, uma das vitimas, de subito, reconhece a informante da Gestapo — policia

politica de Hitler — que a hawvia delatado. O jovem fotografo estava no local e tirou uma seqiiéncia

¥“In the early 1930s Cartier-Bresson created a new aesthetic in photography that he later termed ‘the decisne
moment . It compnses two elements: first. the photography must contain significant content, typically, instances of the
human condition; second, this content must be arranged in a rigorous composition. Form, line, texture. ronaly.
contrast and geometric composition carry an importance equal to, but also inextricable from, the content. In the
preface to his 1952 book The Decisive Moment. he defined decisive-moment photography as ‘the stmultaneous

recognition in a fraction of a second of the significance of an event as well as of a precise organization af forms "

&
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de fotos que se tornaram icones da libertagao e do fim do terror nazista. Trabalharei aqui com duas

delas (fotos 5 e 6):

Na primeira, a mais conhecida delas, intitulada Alemanha 1945 (Germany, 1945) podem
ser encontradas no verso — ao pesquisar no arquivo da agéncia Magnum pelo codigo HCB45003

Wo0115/25C — as seguintes palavras:

“Dessau. Fronteira entre as zonas americana e soviética. Campo de
transicdo para pristoneiros capturados na area leste da Alemanha: presos politicos,
prisionetros de guerra, trabatho escravo, refugiados. Uma jovem mulher belga ¢
antiga informante da Gestapo é reconhecida antes que possa se esconder na
multiddo.

et

| 4

FOTO 5. QUANDO OS APRISIONADOS SAQ LIBERTADOS, UMA MULHER EX-PRISIONEIRA NO CAMPO DE
CONCENTRACAQO. RECONHECE A INFORMANTE DA GESTAPO QUE A HAVIA DELATADO. DESSAU
ALEMANHA. 1945

COOKMAN. Claude. Henri Caruer-Bresson: Master of Photographic Reportage. In: MILLER. Russel. Magnum:
fifty years at the front line of history. New York: Grove Press, 1998. p.391

" “Dessau. Border between American and Soviet zone. Transit camp for former prisioners held in eastern German
area: political prisioners, prisioners of war, slave labor, displaced persons. A young Belgian woman and former
Gestapo informer is recognized before she can hide herselfin the crowd. 'In KOETZLE, Hans-Michael. Photo Icons:
The Story Behind the Pictures. volume 2. Kéln: Taschen, 2002, p. 51



Dessau, uma cidade de porte mediano ao norte de Leipzig (leste da Alemanha), ja era
conhecida internacionalmente antes da guerra por abrigar a famosa escola de arte Bauhaus. Ndo se
sabe exatamente quando foi que Cartier-Bresson tirou a foto — o fotografo nunca gostou muito de
falar sobre o seu trabalho — mas a data deve ser entre vinte e um de abril a dois de julho de 1945”',
periodo este que esta entre a ocupagdo americana da cidade e a chegada das tropas russas. O local
¢ uma antiga base militar (para derrubada de avides) em Dessau-kochstedt, que funcionou como

um campo de transito.

A construgdo, parcialmente visivel ao fundo, tinha sido utilizada pelos nazistas a partir de
trinta ¢ sete e seria, mais tarde, usada pelos soviéticos como quartel até a unificagdo das duas

Alemanhas em 1989; hoje o local é uma area residencial de casas populares.

Neste dia de primavera em 1945, o céu estava nublado e a luz difusa. O sol irrompe
ocasionalmente, formando longas sombras que poderiam indicar um entardecer. No entanto, o
mais provavel é que seja uma manhd. De qualquer forma, Cartier-Bresson estava ali carregando
sua inseparavel Leica acoplada com a lente 50mm. Por dedugdo (de acordo com a capacidade de
alcance deste tipo de lente), isso significa que ele estava parado a uma distancia de mais ou menos
trés metros — proximo o suficiente para capturar o evento, mas distante o suficiente para ndo

interferir.

FOTO 6. EX-INFORMANTE DA GESTAPO APANHA, EM MEIO A UM DESATIVADO CAMPO
DE CONCENTRACAO NAZISTA, DA MULHER QUE UM DIA HAVIA DELATADO. DESSAU,
ALEMANHA, 1945.

"' Ver, KOETZLE, Hans-Michael Photo Icons: The Story Behind the Pictures, volume 2. KoIn: Taschen, 2002.
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No momento da fotografia, Cartier-Bresson tinha trinta e seis anos e uma reputagio
internacional como fotografo. Entretanto, ele certamente nao tinha anda alcangado o status que
definiivamente atingiu apos a publicagdao de seu livro /mages a la Sauverte (The Decisive
Moment). Enquanto i1sso, nos Estados Unidos, Kirsten ¢ Newhall estavam preparando uma
exposigdo postuma no Museu de Arte Moderna de Nova Yorque com as obras do fotografo que
consideravam haver morrido durante os anos de guerra. Em seguida ficaram sabendo que Cartier-

Bresson estava vivo e tinha resistido ativamente aos horrores do nazismo.

Ao tirar estas duas fotografias (6 € 7). o francés trabalhava paralelamente na filmagem do

documentario Le Retour. Hans-Michael Koetzle nos explica um pouco sobre 1sso.

“Esta ndo for a primeira vez que Carter-Bresson conduziu o trabalho
cimematogrdfico com a fotografia em paralelo. Precisamos apenas recordar sua famosa
forografia do piguenigue On the Marne, realizada enquanto ele era o assistente de direcio
de Jean-Renoir (La Vie est Nous: Une Partie de Campagne). Mas, ao passo que On the
Marne ndo tinha nada a ver diretamente com as filmagens, em Dessau o fotografo e seu
cinegrafista estavam “atirando” (com seus equipamenios para capturar imagens) ambos
em uma mesma direcdo simultaneamente, ainda que o filme ndo contenha o "maior e mais
decisivo” momento capturado por Cartier-Bresson. Le Retour, como foi mencionado,
estava sendo feito sob encomenda da Office of War Information, americana, e do Ministére
des Prisonniers Francés. O filme preto e branco dura trinta e dois minutos e trinta e sete
segundos, com comentdrios em francés feitos por Claude Roy, incluidos na versdo
original. Le Retour inicia com uma cena feita em Dachau no final de abril de 1945 pelas
fropas americanas que haviam libertado o campo de concentra¢do. Apds esta cena had
imagens de prisioneiros libertados, soldados estrangulados, refugiados vagando confusos
— todos os quais, de acordo com o narrador, estavam provocando caos nas estradas ¢
atrapalhando a continuidade da vitéria das forcas aliadas. Como resultado, locais para
abrigar estas pessoas foram dispostos em bases miluares, fabricas e casas particulares.
Corte. A camera cinematogrdfica da agora uma ampla visao de um grande patio interno
que esta prestes a se lornar o cendrio de uma cena que se tornou famosa devido a
Jotografia de Cartier-Bresson. Nos estamos olhando uma multidao de algumas centenas de
pessoas. No centro uma area circular foi aberta. Ao fundo esia o alto telhado empenado da
antiga base militar, o qual algumas das janelas podem ser vistas também na foto de
Cartier. Na parte direita inferior da foto imagem estd a mesa na qual — num recorte de
close-up médio — uma jovem mulher usando calcas escuras até os joelhos. meias coloridas
de ld quase até o meio das pernas e sapatos retos é levada. Ela caminha inclinada. Com
uma expressdo séria e cabega baixa, ela caminha até a mesa onde a acusa¢do contra ela
qualquer que seja — esta a ponto de ser processada. O jovem homem com oculos escuros ¢
cabelos partidos levanta seu dedo e parece da-la um aviso. Seu nome é Wilhelm Henry van
der Velden, de vinte dois anos, proveniente dos Paises Baixos, que havia estudado
medicina aié que, assim como seu irmdo Karel fora inmternado em Fevereiro de 1943 no
campo de concentragdo holandés Westerbork. Agora, sob a égide dos norte-americanos,
ele tinha sido indicado comandante do campo de Dessau, no qual milhares de pessoas
estavam tracando seu caminho, de passagem, de lesie a oeste ou vice e versa. Acima de
tudo, explica o comentdrio do filme, é necessario ter cuidado “com aquele punhado de
seres asquerosos que estavam tentando desaparecer em meio a enorme quantidade de



refugiados — para retornar as suas casas ‘como de rotina'". A mulher no alto vestido
negro de botdes, que assume uma posicdo central, nos dois sentidos da palavra, na
forografia de Cartier-Bresson esta em pé alguns metros de distdncia na borda direita da
imagem. Mas — em corte de close-up — agora ela, uma mulher francesa, move-se em
dire¢do a mesa, com os bracos ainda cruzados sobre o peito, uma bolsa de cores claras
balancando. ) comentario fala sobre delatores, traidores da Gestapo torturadores, gue
com certeza seriam entregues aqueles que haviam traido anteriormente. Novo corte. A
camera agora se fecha nas duas mulheres. A da direita dirige-se a outra e grita: Sim! Vocé
ajudou a Gestapo, vocé é uma agente! Ela levania o braco e acerta a outra mulher no
rosto que é, literalmente, jogada para fora da imagem. Segundos depois a mulher retorna,
arruma seu cabelo, olha brevemente de maneira confusa para sua ‘torturadora’, com o
nariz sangrando. A sequiéncia dura exatamente trés segundos no filme; a foio de Henri
Cartier-Bresson durou, provavelmente, 1'60 avos de segundo”””

Na citagao feita acima, Koetzle nos fala de como a arte da fotografia ¢ capaz de trazer em si

esse momento unico, decisivo. Esta mesma cena ou acontecimento. filmado em pelicula num

% “This was not the first time that Cartier-Bresson conducted filming work and photographic work in parallel. Une

needs only to recall his famous picnic On the Marne, created while he was an assistant direcror to Jean Renoir (La
Vie est a Nous. Une Partie de Campagne). But whereas On the Marne has nothing to do directly with the filming, in
Dessau the photographer and his cameraman are shooting one in the same scene simultaneously, even if the film does
not contain the 'most decisive ' moment captured by Cartier-Bresson, Le Retour, as has been mentioned, was being
made at the behest of the Office of War Informarnion and the French Ministére des Prisonniers. The black-and-whire
film runs 32 minutes and 37 seconds, with a commentary in French spoken by Claude Roy in the original version
includes. Le Retour opens with footage taken in Dachau in late April 1945 by the American troops who had liberated
the concentranion camp. Following this scenes are shots of freed prisoners, straggling soldiers, refugees wandering
abour in a daze — all of whom, according to the narrator, were causing chaos on the roads and hindering the sweep of
an Allied victory. As a result, camps to contain these people were set up in occupied barracks, factories, and privaie
houses. Cut. The film camera now does a long shot of a large interior courtvard that 1s about to become a stage of the
scene made famous by Cartier-Bresson s photograph. We are looking at a crowd of several hundred people. In the
center, a circular area has been cleared. In the background is the high gable roof of the former barrack, some of
whose windows can also be made out in Cartier-Bresson photograph. To the lower right in the picture is the 1able o
which — cut a and medium close-up — a young woman wearing dark breeches, lighi-colored wool socks almost up 1o
the knee, an flat shoes is led. She walks with a stoop. With a serious expression and hanging head, she steps up 10 the
table at which the accusation against her — whatever it is — is about to be processed. The young man on the left with
sunglasses and parted hair raises his finger and seems 1o give a warning. His name is Wilhelm Henry van der Velden,
a twenty-two vear old Netherlander, who had been studving medicine until he, like his brother Karel, was interned in
February 1943 in the Dutch concentranon camp Westerbork. Now, at the behest of the Americans, he has been
appointed commandant of the camp at Dessau, through which thousands of people are making their way daily, from
West 1o East or vice versa, Above all, explains the commentary accompanying the film, it is necessary 1o be keep a
careful watch out “‘for that handful of viles being who were attempring amid the flood of deportees — 10 return home
as ‘business as usual'"'. The woman in the high-butioned dark dress, who assumes a central position in a double sense
of the word in Cartier's picture. is still standing several vards away on the right edge of the picture. Bur - cut and
quarier close up- now she, a French woman, moves up 1o the wable, her arms still folded across her chesi, a light
colored purse dangling down. The commentary speaks of denunciators, Gesiapo siooges, torturers, who will surely be
turned over by those whom they had early betraved. Again cut. The camera has now closed in on the two women. The
one on the right addresses the other, screams at her: Yes! You helped the Gestapo, you are an agent. She litis her arm
and strikes, hitting the other woman in the face so that the accused is literally thrown out of the picture. Seconds later
she re-enters, arranges her hair, looks briefly and confused at her ‘torwurer’, bleeding at the nose. The sequence lasis
exactly three seconds in the film; Henry Cartier-Bresson s exposure may have lasted 1/60 of a second KOETZLE.
Hans-Michael Photo Icons: The Story Behind the Pictures, volume 2. Kéin: Taschen..2002



documentario feito também por Cartier-Bresson mostra esta situagao em movimento durante/trés

segundo mas ndo tras consigo a beleza e a expressao percebida na fotografia.

Cartier-Bresson lembra-se perfeitamente do filme quando ele afirma, corretamente, que a
imagem de sua fotografia ndo aparece no documentario. Nas leituras feitas especula-se sobre o
porque do cinegrafista nao ter filmado o momento da foto. Se considerarmos, por exemplo, o
jovem homem usando uma boina inclinada na cabeg¢a e com a mao esquerda segurando o cinto
exatamente no meio das duas mulheres, em segundo plano, no filme ele aparece exatamente na
mesma posi¢5093 . Um detalhe preciso que, indica que a cena entre as duas mulheres e o©
comandante do campo em Dessau aconteceria segundos depois (nesse momento, no filme, a
mulher ainda nao tinha sido identificada como agente). Talvez este momento critico tenha sido
vitima de cortes e edigdes ou ainda, o que ¢ mais provavel, ja que o cinegrafista devena estar
exatamente ao lado de Cartier-Bresson, ¢ que estivesse trocando as lentes para que pudesse

capturar o close™ que ¢ dado em seguida em uma das mulheres durante o filme.

Na verdade, o que nos interessa aqui € que o cinegrafista registrou a agao seqiiente a captura
da mulher e Cartier-Bresson registrou o momento exato em que ela € reconhecida. Ele retém na
memoria, por intermédio de sua Leica, o momento da revelagdo, da identificagdo, da surpresa, um
mstante que uniu presente, passado ¢ futuro — a memoria do sofrimento, a dor do reconhecimento
e a resposta furiosa que viria a seguir. A face distorcida da mulher que foi antes a vitima, agora se

torna penetrante, cheia de 6dio, um espelho da tensao daquele instante. Agora, ela ¢ a algoz.

Segundo Koetzle, por muitos anos depois Cartier-Bresson recebeu cartas com rostos
circulados de pessoas que compuseram tal cena com dizeres como: “Este é meu irmdo, este é meu

3 ; , g . 195
pai — por favor diga-nos onde ele esta agora. Como podemos encontra-lo? """ .

Nos anos seguintes a 1945 pelo menos dez milhdes de refugiados e ex-prisioneiros vagavam
pela Alemanha. Artisticamente, a fotografia sobreviveu devido a seu valor emblematico. Como
um registro historico ja naquele momento, afinal ja ndo existia mais um campo de concentra¢ao

em funcionamento naquele local, a fotografia se tornou um icone da liberagdo do poder nazista:

? Tais informagdes foram tiradas do livro de Koetzle Photo Icons: The Story Behind the Pictures, volume 2. Nao tive
acesso ao filme por 1sso nao pude assistir a essas imagens

** Imagem muito proxima, em geral de rostos.

%“That 1s my brother, that 1s my father — please tell us where is he now! How can we find him?" In: KOETZLE.
Hans-Michael. Photo Icons: The Story Behind the Pictures, volume 2. Koln: Taschen, 2002. p, 55



na nossa memoria pictorica coletiva ela veio representar a abertura dos campos de

=5 , - s Of
concentracao e a liberacao do terror” ™

Se reurarmos da fotografia as duas mulheres que estado posicionadas no centro (foto 6), em
primeiro plano, os olhares dos ex-prisioneiros ao fundo serdo ressaltados. Poderemos perceber

assim, com mator facilidade, que diversas expressdes sao direcionadas para as protagonistas desta

cena. As pessoas aglomeradas funcionam nao apenas como publico mas também como juizes.

Cada um, de acordo com sua historia pessoal, cria um juizo de valor em relagdo a cena.
Neste momento a situagdo ¢ invertida: os que antes foram julgados e condenados agora sdo os
juizes ¢ olham com ira para a delatora. Em um mstante, diante desta situagdo, imagino que na
cabeca de cada uma destas “testemunhas’ se passou, como em filme, sua trajetoria de vida e tudo

aquilo que viveram e sofreram estando ali.

]

“...in our collenive pictorial memory it has come to stand for the opening of the concentration camps and liberation
from terror” “Ibid.
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E dificil saber como cada um deles julga a mulher, quais as matizes de suas sensibilidades.
Tento compreender atraves de seus olhares, de suas expressoes corporais e chego a conclusao de
que diferentes sentimentos surgiram neste momento. Alguns deles. creio. ainda tunham em si.
resquicios do medo e da subserviéncia ortundos dos anos de escravidao e coer¢do. Nao participam
efetivamente da acao de punigao da agente como companheiros que unem suas for¢cas em um

motim, apenas observam o teatro’ como “espectadores .

“Nao sendo advogado nem promotor, o histortador renia compreender as escolhas
pessoais de milhoes de homens e mulheres recém saidos do panico da debandada para s¢
depararem com um rotal estupetacao. Dois milhoes de prisioneiros aturdidos, convicios dv
sua mocencia, acreditando ingenuamente numa hberacdao mmediata. "Ser prisionero O
sempre uma desgraca, nunca uma honra '(H. Frenav).”

Assim, tento compreender como esses ex-prisioneiros julgaram. em seu interior, a delatora
Talvez, alguns deles. devido as diversas nacionalidades e idiomas, presentes nao entendessem
muito bem o que estava acontecendo. Apos anos vivendo longe de suas patrnas, sem noticias das
familias e com suas vidas destruidas pela guerra ¢ natural que mesmos libertos ainda se sintam

confusos e temerosos.

Entretanto. muitos outros prisioneiros deixam se levar € vir a tona todo o sentimento de
raiva e a. kste e o caso da nossa protagonista. de vestido negro com botdes. que na mmagen
segura com seu brago direito. numa expressao de odio profundo, a mulher de cabeca baixa. Logo

em seguida ela estaria golpeando a mimiga.

=i €13

O recorte feito ao lado nos mostra uma jovem mulher em meio a multidao
que langa um olhar tao profundo a traidora que nos chama a ateng¢ao. E um olhar
de quem deseja vingan¢a ou. ao menos, justica. A cabeg¢a levemente baixa,
sobrancelhas franzidas e os olhos encarando a ex-informante da Gestapo.
Expressao severa. cabelos arrumados presos na cabega (cuidados que talvez nao fossem sequer
possivers num campo de trabalhos forgados) nos mostra que ainda lhe restou um pouco de

vaidade.

" VINCENT. Gerard. Guerras ditas, guerras silenciadas e o emgma identitario. In:ARIES, Philippe: DUBY, Georges
(dir), Historia da Vida Privada 5: da Primeira Guerra a nossos dias. PROST. Antoine e VINCENT. Gerard
{orgs.): BOTTMANN, Demse (traducdo). Sdo Paulo: Companhia das Letras. 1992 p 213,



Um julgamento piblico, popular, acontece neste momento. Um antigo
prisioneiro demonstra através de todo o seu corpo (detalhe ao lado foto 5) que
agora sdo eles quem detém o poder e o destino da mulher pertence a eles. Com as
mados na cintura, ele mira as protagonistas do ‘espetaculo’ de forma dura,
rigorosa. Logo, este mesmo homem estaria cercando, conduzindo, a delatora apos
esta ter notadamente sofrido nas mdos da mulher judia e dos outros ex-
prisioneiros.

A mulher agora (foto 6) esta suja, com as roupas e cabelos desm'fumados.
Havia sido humilhada diante de todos. Sua humilhagdo era, talvez, amelsrr_rlla d(;

' povo alemdo)ap6s o término do ‘surto’ nazista.

“'Essa nova face da morte organizada, racionalizada,
descoberta na Alemanha, antes da indignagdo desperta
a perplexidade. Fica-se assombrado. Como continuar a
ser alemdo? Buscam-se equivaléncias em outras partes,
em outros tempos. Ndo existe nada... Uma das maiores
nagdes civilizadas do mundo, a capital da misica de
todos os tempos, acaba de assassinar onze milhdes de
seres humanos de maneira metédica, perfeita, de uma
industria de Estado... Se se fizer do horror nazista um
destino alemdo, e ndo um destino coletivo, 0 homem de
Belsen ficard reduzido as dimensdes do nivel regional.
A tinica resposta a este crime € tornd-lo um crime de
todos. Partilha-lo *

Com a derrota alema3 em 45 e o fim do dominio de Hitler,

os paises nazi-fascistas e seus governos de extrema direita, que DETALHE FOTO 6

haviam sido cegamente apoiados pelas massas, puderam entdo, perceber, com uma grande ressaca
moral, as seqiielas que haviam deixado na humanidade. Como haviam sido capazes de tamanho
horror? Essa questdo esta tentando ser respondida até hoje pela humanidade. Muitos intelectuais

escreveram livros”® e teses sobre este tema tentando encontrar uma resposta para tdo grande mal.

" A exemplo da judia Hannah Arendt com seus livros As Origens do Totalitarismo e Eichmann em Jerusalem



Um ano antes de ir a Dessau para a realizagao do documentario citado acima e de seu
trabalho fotografico sobre os ex-prisioneiros de guerra, em 1944, Cartier-Bresson estava na Franca

fotografando os combates travados durante a libertagao de Paris

A capital de seu pais havia sido invadida e bombardeada pelos alemaes durante a Segunda
Guerra Mundial. Neste momento, talvez, ndo estivesse pensando em como seria o retorno a vida
cotidiana daqueles que por tanto tempo permaneceram sob a coer¢ao e a violéncia dos anos de
guerra. Os maus tratos e a privagao da liberdade durante o conflito parecem ser denunciados. @
partir de entdo, pelo fotografo. como vimos anteriormente nas trés fotografias feinas em Dessau

(fotos 4. 5 e 6).

Cartier-Bresson tampouco poderia mmaginar que aquela crianca (foto 4). que sohtana
abandona o campo de concentragao, caminharia sem rumo. desolada. em busca de seu futuro
incerto. Nao ha, aparentemente. um adulto que a acompanha, possiveimente porque for separado
de sua familia. Naquele momento (Libertagao de Paris), quiga, a esperanga tomasse grande parte
de seu olhar ao retratar este acontecimento politico tdo importante para os franceses: o reencontro

com a liberdade que lhes hawvia sido roubada.

Nos dias em que a populagao saiu as ruas — agosto do ano de 1944 — o artista (Cartier-
Bresson) juntou-se aos combatentes e utilizou. ainda uma vez. sua camara como “arma’ de
denuncia. Em cada disparo denunciou as batalhas e a euforia deixando registradas. para aqueles

que tiveram acesso as suas imagens. a luta e as agruras desses nstantes.
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FOTO 7. LIBERTACAO DE PARIS. FRANCA.1944

Nesta imagem (foto 7), a populagdo aglutinada atras da arma e dos atiradores, estes em
primeiro plano, olha em uma mesma dire¢do. Na diregdo oposta em que olha o fotografo. Na foto
ainda é possivel serem observadas as expressdes marcadas pela surpresa ou pelo espanto, até
mesmo pela esperanga de liberdade, das pessoas que se aglomeraram perante o combatente que
mostra entusiasticamente aos possiveis transeuntes franceses como manusear uma arma de guerra.
Se observarmos atentamente, veremos que ha uma pessoa protegendo os ouvidos, possivelmente
com receio dos sons originado com o disparo, ja esperado, da arma; e outras ansiosas Ou curiosas
para verem um novo disparo, agora tomados pela sensagdo de liberdade, um certo temor, €

€speranga.

Em seguida, apés cumprir sua ‘missdo’ (agdo denunciativa) junto a seus companheiros de
combate, o fotografo saiu em busca daqueles que haviam sido confinados ao sofrimento nesses
anos de hostilidade politica, também bélica, entre as poténcias econdmicas ¢ militares globais.
Saiu a procura das vitimas e as encontrou (muitas, e possivelmente muito mais vitimizadas do que
poderia supor), denunciando, em alguns momentos, a banalidade da vida humana perante conflitos

bélicos.
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Em outras palavras, a vida passou a ndo ter tanta importancia perante as armas. E possivel
observarmos tal banalidade na fotografia (foto 3), anteriormente analisada, que registrou um

homem caido perante uma ponte. E a burocratizagao da vida.

Mas na realidade, a vida ndo perde seu sentido, ndo pode perder... e € exatamente 1550 que
o olhar de Cartter-Bresson enquadra. O que as pessoas fizeram com a vida humana... o que nunca
se poderia fazer... banalizar... vitmizar iguais... destruir esperangas, sonhos, vidas, sanidades..
retirar a inocéncia. a brincadeira. o riso de uma crianga... rebaixar o sentido de humanidade do
QOutro. um semelhante. um irmdo... Na ansia de apresentar imagens que gritam “ISSO ESTA
ERRADO™, Henri Cartier-Bresson saiu pela Europa com uma Letca 35mm em punho (e ndo com
uma arma. como o “inimigo” fazia) a capturar. a “aprisionar’ em uma pelicula fotografica seu
olhar que denunciou ao mundo os horrores da guerra, da vileza do humano contra o humano. da
falta de respeito com o Outro, da transformagao de criangas em seres capazes de matar. de

“brincar” de guerra, de pegar uma varinha no chao e imagina-la “um missel de mil megatons™.

Uma guerra capaz de endurecer o olhar de uma mae, de um homem. de cniangas... De
deixar as vidas. a vivacidade, escoar por inteiro de pessoas que precisavam continuar vivas em um
corpo que teimava em ndo tombar, em andar ainda... mesmo que nao existisse mais alma, ou

vontade de viver, ou sonhos de felicidade.

A questdo do Qutro, e como este se mostra nas vidas das pessoas €, assim, essencial. Tudo
depende da forma como se ¢ capaz de ver o Outro. Em “Eichmann em Jerusalem™, Hannah Arendt
faz "um relato sobre a banalidade do mal’, ‘retratando’ o julgamento do nazista do qual o hvro
leva o nome. Nesta ocasido. Arendt apresenta o olhar que ela percebe que Eichmann dirigia a toda

a situagao:

“(...) @ medida que passavam os meses e os anos, ele perdeu a necessidade de
sentir fosse o que fosse. Era assim que as coisas eram, essa era a nova lei da terra,
baseada nas ordens do Fiuhrer; tanto quanto podia ver, seus atos eram os de um
cidaddo respeitador das leis. Ele cumpria seu dever, como repetiu insistentemente
policia e a corte; ele ndo so obedecia ordens, ele também obedecia a lei”. e
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Nio importava se ele estivesse matando, ele estava fazendo o que lhe mandaram fazer. O
outro ndo lhe era importante, a lei era. Essa reflexao aqui faz sentido se pensarmos nos “Outros™
que Cartier-Bresson sai a fotografar. na preocupagdo que, com isso, ele mostra ter com o Outro
que aqueles que tomaram para si 0 poder e a “lei da terra” vitimizaram como se nao fossem
merecedores de respeito. Ora, nossa “humanidade™ se apresenta exatamente na relagao que somos
capazes de estabelecer com nossos semelhantes. O Outro €, portanto, o definidor de nossa
humanidade. de nos, como afirmava o filosofo francés Jean-Paul Sartre. Em “O ser ¢ o nada™ ,

Sartre escreve;

“Em meio ao real, com efeito, que havera de mais real que o outro? E uma
substancia pensante da mesma essencia que eu, a qual ndo poderia dissipar-se em

qualidades secundarias e qualidades primdrias, e cujas estruturas essenciais

100
encontro em mim mesmo”’

Ser capaz de identificar o outro ndo como si mesmo, mas como alguém semelhante a s,
digno da mesma quantidade de respeito, de amor, de afeto, de cidadania; € poder estabelecer uma
relagdo com o Outro, qualquer que seja ele, como alguém merecedor de respeito. Apesar disso 0
que percebemos € que ndo é assim que a sociedade ocidental, dita tao desenvolvida e civilizada,

vem atuando.

Nao sabemos tolerar, aceitar ou mesmo suportar as diferengas. A questdo da alteridade
ainda é, para nos, algo com o que ndo sabemos lidar. Apesar de todas as tentativas feitas e todas as
experiéncias traumaticas experimentadas no processo histérico (o genocidio dos povos indigenas
pelos colonizadores espanhois e portugueses na América, o holocausto que dizimou seis milhdes
de judeus em nome da supremacia da raga ariana, etc.) ainda hoje, a alteridade ou aquilo que se
refere ao outro e as suas diferengas € para nos motivo de receio e preconceitos. Atualmente, nesta
era de globalizagdo, vivemos em uma guerra contra 0s povos, uma guerra etnocéntrica, contra a

diversidade cultural. Os habitos e os modos de vida norte-americanos tentam se impor ao redor

* ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém, Um Relato sobre a Banalidade do Mal. Traducao José Siqueira.
Sao Paulo: Companhia das Letras,1999. p.152

""" SARTRE, Jean-Paul. A existéncia do outro. In: O ser e o nada: ensaio de ontologia fenomenolégica. Tradugio
de Paulo Perdigdo. 6. ed. Petropolis: Vozes, 1997 p.291.



mundo num exercicio tdo tragico quanto o processo colonizador seiscentista ou as duas grandes

guerras mundiais.

Chega um determinado momento em que esta intolerancia torna-se tdo naturalizada que
deixamos de pensar e refletir sobre tal atitude. Foi o que aconteceu com Eichmann. Ele
simplesmente obedecia a leis e ordens, o que ¢ natural e tido como correto em nossa sociedade.
Hanna Arendt se deu conta disso e, ainda sendo judia. ndo demonizou sua atitude mas soube
observar sua irreflexdo e como a maldade havia se tornado algo simples e ordinario no cotidiano

nazista.

Lendo Eichmann em Jerusalém: Um Relato sobre a Banalidade do Mal, tendo a pensar
que da maneira que fez Arendt com seus textos reveladores. Cartier-Breson faz com suas

fotografias. Ele retrata tambem a banalidade do mal num mundo com uma ressaca de guerra.

No entanto, seu olhar ao direcionar-se para o cotidiano da populagdo européia, faz um

exercicio de reconstrugdo da vida sonhada ou dos sonhos ainda ndo totalmente esquecidos pelos
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horrores da “guerra total”™ . A sociedade comega a recuperar a almejada humanidade quase

perdida durante os anos de guerra.

.»_ET‘.C;\[C’ VAT

“0) cotidiano ¢ aquilo que nos ¢ dado cada dia (ou que nos cabe em partilha), nos
pressiona dia apés dia, nos oprime, pois existe uma opressdo do presente. Todo dia, pela
manha, aquilo que assumimos, ao desperiar, ¢ o peso da vida, a dificuldade de viver, ou de
viver nesta ou noutra condi¢do, com esta fadiga, com este desejo. O cotidiano é aguilo que
nos prende imtimamente, a partir do interior. E uma historia a meio caminho de nos
mesmos, quase em retirada, as vezes velada. Ndo se deve esquecer este “mundo memoria ",
segundo a expressdo de Péguy. E um mundo que amamos profundamente, memoria
olfativa, memoria dos lugares da infancia, dos prazeres. Talvez ndo seja inutil sublinhar a
importancia do dominio desta historia “irracional’”, ou desta “ndo-historia”, como diz
ainda A. Dupront. O que interessa ao histriador do cotidiano é o Invisivel. "'

101 vver HOBSBAWM. Eric J. A era da guerra total. In- Era dos Extremos: o breve século XX — 1914-1991
Tradugdo de Marcos Santarrita. 2. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993, p.29-60

12 CERTEAU, Michel de ; GIARD, Luce ; MAYOL, Pierre. A Invenc¢ao do Cotidiano. Petropolis: Vozes, 1996, v 2
p. 31



Em 1953, em Paris.
agora hvre do dominio de
Hitler e anos distantes do
conflito que abalou a
passagem da decada de trinta
para a de quarenta. uma
cnanga, usando uma mascara
negra na face, brinca solitana.
Sentada em sua pequena
bicicleta. com wuma arma.
parece-me que de brinquedo.
O revolver ¢ segurado com
precisio e dureza pelo
menino em sua mao direita e
aponta para um alvo que nao
sabemos qual ¢. Alas, no
momento em que a Imagem
for registrada. o local parece

desoladamente calmo.

FOTO 8. PARIS. FRANCA_ 1952

A brincadeira, aparentemente inocente nos convida a reflexao sobre como a violéncia se
tornou tdo banal e o quio contraditorio €, em tempos de desejada paz, uma cnanga — simbolo da
inocéncia — estar com um objeto tdo poderosamente destrutivel na mao. Um objeto que representa
o poder do homem de tirar a vida alheia. e em seu lugar estabelecer o sofrimento, imprmir a

coer¢ao.



Talvez seja ronico, de certa forma,
notar que também no inicio da decada de
cingiienta ~do  século XX, mais
precisamente em 1951, também em Pars,
Cartier-Bresson registra igualmente
criangas, dessa vez um bando delas. Agora,
em situa¢do menos desoladora do que a da
foto 6. Todas fantasiadas como anjos ou
vestidas com trajes formais para a ocasiao
religiosa, parecem ndo portar medo.

tampouco receio do mundo pos-guerra.

Seguindo em procissao,
acompanhadas por freiras, provavelmente
as professoras, no dia de Corpus Christi,
elas descem uma escadaria enfileiradas
com as palmas das mdos juntas em frente

ao peito, como se estivessem rezando.

B
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FOTO 9. PROCISSAO DE CORPUS CHRISTI. PARIS. " o .
FRANCA. 1951 Em primeiro plano, na parte baixa

inferior direita da 1magem, uma das
criancas carrega, com as duas maos, uma cruz e observa uma pessoa, com certeza um adulto, que
ndo aparece na imagem (mas que tem um pequeno pedago de suas vestes, provavelmente a manga

de sua camisa na altura do cotovelo retratada “sem querer”).

No lado esquerdo superior da fotografia, podemos ver um padre que se coloca atras de
todas as criangas numa postura de guardador olhando por seu rebanho que segue em frente. Um
amontoado de pessoas observa a procissdo desde cima (pode se ver isto na parte central superior

da fotografia) e admira as criancinhas.

Pergunto-me o que passaria nas cabegas desses anjinhos. Qual seria o imagmario infantil
num pais com seqiielas de uma terrivel guerra? A vida teria mesmo voltado a sua normalidade

plena e poderia a populagdo européia agora retomar suas atividades com toda a naturalidade como
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se nada tivesse acontecido? Essas sdo algumas das reflexdes que suscitaram em mim essas

imagens.

O menino que na foto 8 brinca com a arma, dois anos apos a procissdo de Corpus Christi
retratada por Cartier-Bresson, é aparentemente mais velho que as criangas que descem a escadaria.
Ele poderia ser uma daquelas criangas anos depois. Ou poderia ter tido aquela mesma inocéncia.
Sua imagem pode representar aquilo que. a despeito de toda a suposta religiosidade francesa, ficou

presente no imaginario infantil: a violéncia.

O fotografo segue sua trajetéria registrando
momentos singulares, belos e ftragicos durante 0s anos
seguintes ao fim da segunda guerra mundial. A tentativa €
que sua preseng¢a, assim como seu olhar, passassem sempre
desapercebidos por aqueles que eram observados. Na foto
seguinte se percebe com clareza este olhar. O olhar de

quem ndo quer ser visto, para ndo interferr.

Considero a imagem ao lado (foto 10) simbolica e
uma de minhas favoritas. De dentro de um bar o fotografo

capta uma cena cotidiana em uma rua de Roma, capital

FOTO 10. ROMA ITALIA. 1952, italiana. Ao observarmos atentamente esta simples foto, no
entanto, percebemos que a sombra, no interior do suposto bar, com a silhueta de suas cadeiras.

esta em primeiro plano.

Cartier-Bresson retratou ai a maneira como sempre quis registrar o mundo e seu espago de
representacdo cotidiano — de longe, como se fosse apenas um observador longinquo, entretanto,
presente. Ao entrar por esta porta, que esta evidentemente contra a luz, o fotografo distancia-se de
seu objeto e retrata o mundo sem fazer parte dele ou imterferr na a¢do. A vida continua
acontecendo normalmente do lado de fora e ele a observa langando seu olhar questionador sobre

ela.

“A visdo — a simples visdo — , ainda que modestamente ciente de seus limites e
alcance circunscrito, supde um mundo pleno, inteiro e macico, e cré no seu acabamento ¢
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totalidade. Toma-o como conjunto dos corpos ou coisas extensas gue preenchem o espago, ¢
apéia nas qualidades destes a certeza da sua continuidade Tudo se compoe, entdo, numa
coesdo compacia e lisa, indefectivel...como aquela que deparamos na crenca ou no sonho -
pois, como ela, desconhece lacunas e incoeréncia e, como ele, e mtegra com naturalidade.
Opera por soma. acumulagdo e envolvimenio; busca o espraiamento, a abrangeéncia. a
horizontalidade: e projeta, assim, um mundo continuo e coerente, e acredita fruir e resutuir
— ainda que por prestacdes parcelares — a sua integralidade.

Ja o umverso do olhar tem outra consisténcia. () olhar nao descansa sobre a
paisagem continua de um espago inteiramente articulado, mas se enreda nos ntersticios de
extensoes descontinuas, desconcertadas pelo estranhamento. Aqui o olho defronia
consiantemente limites, lacunas, divisdes e alteridade, conforma-se a um espaco aberio,
fragmentado e lacerado. Assim, trinca e se rompe a superficie lisa e luminosa antes
oferecida a visao, dando lugar a um lusco-fusco de zonas claras e escuras, que s¢
apresentam e se esquivam a totalizacdo. E o impulso inquiridor do olho nasce justamenic
desta descontinuidade, deste inacabamento do mundo: o logro das aparéncias, a magia das
perspectivas, a opacidade das sombras, os enigmas das falhas, enfim. as vacilagoes das
significacoes. ou as resistencias que encontra a articulacao plena da sua totalidade. For
i1sso o olhar ndo acumula e ndao abarca, mas procura, ndo deriva sobre uma superficic
plana, e provoca a cada instante sua empresa de inspecdo e interrogacdo. Ao invés, pois, da
dispersdo- horizontal da visdo, o direcionamento e a concentracao focal do olho da
investigagdo, orientado na verticalidade. E com Merleau-Ponty que talvez possamos
compreender o cerne desta oposi¢do. Ela, a simples visdo, supoe e expde um campo de
significacdes, ele, o olhar — necessitado, inquieto e inquiridor — as deseja e as procura,
seguindo a triltha do sentido. O olhar pensa: é a visdo feita interrogacdo. w03

Cartier-Bresson ndo apenas vé ou enxerga o mundo e a vida cotidiana, mas langa seu olhar
“inquieto e inquiridor” sobre ele. Um olhar poético devido as formas geométricas perfeitas que

compdem suas imagens mas tambem um olhar que denuncia.

Talvez, na reconstru¢do do cotidiano pos-guerra feita pelas fotografias de Cartier-Bresson
esteja, inconscientemente presente, em meio ao sentimento de esperanga e luta por uma vida
ordinaria e feliz, um imaginario violento e hostil. Nas fotografias a seguir veremos “pessoas
simples’ que viveram dias de guerra mas que, em seus povoados, vilarejos, aldeias e vizinhangas

retomam seu dia a dia e seguem em frente.

Essas pessoas voltam ao trabalho e, através dele, reconstroem nao apenas matenalmente
mas também simbolicamente suas vidas. Na foto 11 o cabeleireiro, ironicamente calvo, com a mao
esquerda sobre a cabega. de dentro do saldo. seu local de trabalho, lanca seu olhar a rua. Podena

estar observando o movimento das ruas italianas, esperando por seus ‘fregueses’ quando de subito



se depara com o fotografo. O que nos interessa ¢ que ele estava ali no seu local de labuta.
reconstruindo seu cotidiano durante o pos-guerra. lutando por seu sustento diario. Foi 1sso 0 que

Cartier-Bresson quis registrar.

Um outro momento de trabalho cotidiano esta ‘representado’ na fote 12. Nela, homens
trabalham em conjunto, em unido. Derrubam arvores e carregam troncos por uma finalidade
coletiva. O suor e o esfor¢o se tornam quase sagrados. Marcam um periodo onde o trabalho era
feito ndo mais sob a coer¢ao de regimes totalitarios mas sim pela melhora e bem estar do grupo

social.

(ER AT A

FOTO 11. ROMA ITALIA 1951

1% CARDOSO, Sérgio. O olhar dos Viajantes, In: NOVAES. Adauto (org.). O Olhar. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1998. p. 349



FOTO 12. CARRARA ITALIA. 1953

Contudo, a vida ndo ¢ feita apenas de trabalho. Na tentativa de reconstrugdo do cotidiano
esta presente, logicamente, a busca pela felicidade. O fotografo vai ao encontro de tal busca e se
depara com um casal a beira do rio Sena em Paris.

| ve \o9 10
Allmzég\fl:m iio‘a.nlo{ romantico, do namoro, expressa um dos mais belos sentimentos

humanos. A sensagdo de plenitude, confianga, entrega e, acima de tudo, paz contrastam com a

sensacdo de terror, medo, angustia e sofrimento vividos alguns anos antes.

Num equilibrio perfeito entres as formas e o tema, a foto traz em primerro plano as
margens do rio que corta a cidade de Paris. O local, que havia sido cendrio de tensdes onginaras
da guerra, agora abriga casais de namorados € pessoas que vao at€ ali para ler ou relaxar (como as
duas pessoas que podem ser vistas ao fundo, atras do segundo casal: um homem sentado lendo um

livro e uma garota que passeia descal¢a com os sapatos na mao esquerda e observa de longe).
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A jovem mulher repousa tranqiilamente nos bragos de seu amado. Seus corpos
‘denunciam’ uma entrega total a0 momento e se unem em perfeita simetria visual. Seus pes

descalgos estao em primeiro plano e os sapatos, novos e brilhantes, colocados ao lado do casal.

O casal parece despreocupado e os dias de guerra parecem distantes. Entretanto a guerra

nunca terminou. Os conflitos entre as superpoténcias mundiais sobreviveram ao fim do nazismo e
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0s seres humanos continuam ser massacrados e explorados pelo regime de economia capitalista e,

mais recentemente, neoliberal.

Talvez, com esta imagem — que ndo é a unica neste estilo e tema dentro de seu trabalho —
o fotografo quisesse nos sugerir como a nossa memoria € passageira, fugaz. Como, também, em

dias de suposta paz e bem estar nos esquecemos das tragédias de todo restante da humanidade.

“4 tentagdo Jde negar é constante. Ndo quero saber que minha mulher (ou meu
marido) me trai, que meu filho se droga, que estou com cdncer, que a tortura é
cotidiana. Quanto ao holocausto, os franceses sabiam? ‘Toda a maquinaria de
morte se fundava sobre este unico principio: que as pessoas ndo sabem para onde
vdo nem o que as espera. K

E muito mais facil negar as dificuldades humanas do que encara-
las como se fizéssemos parte responsavel por elas. Fechamos o vidro do
carro ao ver um menino descalgo pedindo ‘um trocado’
no semaforo. Fazemos de conta que ndo ¢ problema

nosso. Vemos milhares de pessoas passando fome, - /

-

4 perdendo suas casas, seus empregos, suas vidas todos . -
os dias pelas telas da televisio, manchetes de jornal ou até mesmo, quem sabe, um vizinho nosso.

Somos incapazes de fazer algo para mudar esta realidade.

Burocratizamos a vida e somos felizes negando
que o mal existe. Os sapatos jogados ao lado dos corpos

nos mostram dois momentos opostos. Em um deles um

corpo Klaz sobre uma ponte."No outro, a ponte estd ao
fundo e os corpos se deitam ao lado das aguas que correm, fluem,

levando consigo a memoria de outros tempos. n

14 \INCENT, Gérard. Gurras ditas, guerras silenciadas e o enigma identitario. In: ARIES, Philippe; DUBY, Georges
(dir). Histéria da Vida Privada 5: da Primeira Guerra a nossos dias. PROST, Antoine ¢ VINCENT, Gérard
(orgs.); BOTTMANN, Denise (tradugdo). Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 215,




CONSIDERACOES FINAIS

Durante este trabalho pude vivenciar experiéncias unicas ao estudar a obra de Henr
Cartier-Bresson. Suas viagens ao redor do mundo e as respectivas imagens nos transportam &
diferentes tempos e locais. Nos fazem enxergar, observar, a vida em sua multuplcidade.
Percebemos também. a diversidade cultural e as diferentes ‘ideologias’ que permearam parte do
seculo XX

Sua obra fotografica parecia conversar comigo e me contava uma historia de luta. dor.
sofrimento e, ao mesmo tempo, otimismo e esperan¢a. ludo 1sso me deixava confusa. Como
organizar as idéias. selecionar imagens e fazer o recorte necessario ao estudo académico’

Resolvi deixar fluir. Comecei com a foto que mais havia chamado aten¢ao. Nao por ser a
mais importante de sua carreira ou a minha preferida. mas sim por ser a pnmeira fotografia com a
qual eu havia tido contato, anos atras.

Era esta a imagem do menino carregando as garrafas de vinho na rua Mouffetard em Paris.
O sorriso do garoto, a leveza de seus passos em um tempo tao conturbado para o Europeu foram.
para mim e em minha trajetoria (meus primeiros contatos com o fotojornalismo), simbolos do
papel social da fotografia, de como ela podia “capturar’ 0 momento decisivo.

Apos este primeiro passo me deparel com outra dificuldade: expressar tudo aquilo que eu
sentia vendo as imagens através de palavras. A linguagem. ou ao menos o meu conhecimento
dela, me parecia pobre e insuficiente. No entanto, com bastante esfor¢o e ajuda de minha
orientadora. me aventurei nesta tentativa de descrever. interpretar e analisar subjetividades. A
partir do momento em que comecei a faze-lo as coisas foram, aos poucos, se tornando mais faceis.

Entretanto. finalizo este trabalho com a sensagao de que agora € que estou pronta para
comegar. O aprendizado durante o processo de estudo e preparo para a “produgdo’ de um trabalho
de monografia, além de prazeroso €, muitas vezes, angustiante. Nos da a impressdo de que nunca
esta bom e que muito mais poderia ter sido feito. Realmente poderia.

Assim. dentro de todas as minhas possibilidades — intelectuais, sensiveis, objetivas —
espero poder dar, com este estudo, uma contribui¢ao ao estudo da historia. A imagem possibilita

varias interpretagoes e olhares. este ¢ apenas um deles.
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