Eugene Atget: imagem dialética, imagem critica
Luciano Bernardino da Costa?

Ebriedade, cidade e imagem dialética

Num olhar a primeira vista, os elementos
expostos na fotografia de Eugéne Atget?se
delineiam como em um espelho que aprisiona
partes desconexas, ordenadas de maneira
progressiva e hierarquica. Apesar da diferenca de
escala entre seus elementos e o corpo daquele que
a observa, é possivel estabelecer uma

aproximagdo com a experiéncia real do corpo no

espacgo, espacgo esse urbano, representado sobre o _Atget, Eugene. Magasin de
vétements pour hommes.
suporte fotografico. Uma percepgéo de visual faz- Avenue des Gobelins, 1926.

Fonte:

se entdo tatil, dimensional, imaginativa, http://collections.lacma.or
/node/216582

! Doutor pela FAU-USP, em maio de 2010, com a tese intitulada Imagem dialética e imagem
critica: fotografia e percepcdo na metrépole moderna e contemporanea, defendida na &rea de
“Projeto, Espaco e Cultura”, sob a orientagdo da Prof® Dr® Vera Palamin. Composicdo da banca:
Agnaldo FARIAS, Celso FAVARETTO, Déria Gorete JAREMTCHUK, Jodo FRAYZE-PEREIRA e
Vera PALAMIN (orientadora). O autor possui mestrado em Educacdo pela Universidade Estadual
de Campinas (2001) e graduacdo em Ciéncias Sociais também pela Unicamp (1991). E professor do
Instituto de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo (IAU-USP) e professor
assistente IlIl da Pontificia Universidade Catolica de Minas Gerais (PUC-Minas). Atua
principalmente nas areas de artes, linguagem da arquitetura e da cidade, fotografia e suas interagcdes
com o urbano e é pesquisador do Nucleo de Estudos das Espacialidades Contemporaneas (NEC-
USP). Ibcostad5@gmail.com

2 Fotdgrafo pouco conhecido em seu tempo, Eugéne Atget (1857-1927) desistiu da carreira
de ator e pintor e, em 1888, enveredou pela fotografia. Nessa época registra-se um interesse
crescente pela Velha Paris, aquela que aos poucos vai se apagando com o crescimento da metropole
moderna. Atget a documenta prestando seus servicos a artistas, a colecionadores e a instituicdes
governamentais. No entanto, sua fotografia €, frequentemente, interpretada como
descompromissada, dando pouca importancia a perfeicdo técnica e voltada a criar uma percepc¢ao
do espago pictorico (KRASE, 2000, p. 81). Isso lhe confere uma aura de artista entre ingénuo de
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permitindo nomear e estabelecer relagcbes com o corpo, com a espacialidade e com 0s
materiais que se apresentam na imagem, em simultanea extensdo com o0s passos do

fotografo.

Nesse intercambio observador-observado, a circunsténcia e a instabilidade da
imagem retratada por Atget operam tensionando valores de fidedignidade e
verossimilhanca atribuidos a fotografia. Ordenados pelo &ngulo de tomada praticado
pelo fotografo, o olhar ndo realiza a expectativa por uma abordagem objetiva e
distanciada do tema, pelo contrario, o riso plasticizado, o olhar altivo e penetrante
dos manequins, a matéria reflexiva que se acomoda sobre o analogo esperado de uma
vitrine conduzem o observador a dividir sua atencdo e a encontrar outra l6gica que
cada vez mais permeia a metrépole moderna: a temporalidade fugaz que
sucessivamente apresenta e dissipa os espacos percebidos sob o caminhar inebriado

do transeunte.

Esse novo tipo de experiéncia encontrada na fotografia de Atget impde uma
realidade perceptiva diversa, que Walter Benjamin compreende sob a nocao
de ebriedade. Para o filésofo, os infinitos estimulos a que esta sujeito o individuo na
metrépole moderna promovem um estado de semiconsciéncia, de ebriedade, que
abarca e envolve o corpo todo do citadino, misturando-se a aparente dominancia da

visualidade. Frequentemente implicita & experiéncia da flanerie, a ebriedade® permite

sua propria perspicacia e transgressor silencioso, na medida em que passa ao largo de modelos
estabelecidos.

3 A énfase dada a ebriedade neste artigo compreende a questdo sobre a dominancia (ou néo)
da visualidade nas metrépoles contemporéneas, tendo como interlocu¢cdo George Simmel. Benjamin
comenta: “As pessoas tinham de se acomodar a uma circunstancia nova e bastante estranha,
caracteristica da cidade grande. Simmel fixou essa questdo acertadamente [...]” (BENJAMIN, 1989,
p. 36). Sobre a questdo Simmel coloca: “O cardter mais enigmatico do homem que é visto em
comparagdo com o que é ouvido, em virtude do deslocamento mencionado, contribui seguramente
para o problema do sentimento de desorientacdo na vida como um todo [...]” (SIMMEL,
1908, apud WAIZBORT, 2000, p. 322). Nesse sentido, a ebriedade pode também ser compreendida
como a disposicdo que envolve o flaneur, oscilando entre uma sujei¢cdo & multiddo e uma observacéo
desperta em que 0s encontrdes com os passantes vém trazé-lo a condicdo presente como corpo
situado no espaco, assim: “Na atitude de quem sente prazer assim, deixava que o espetaculo da
multiddo agisse sobre ele. Contudo, o fascinio mais profundo desse espetaculo consistia em nao
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identificar uma disposicao corporea ampliada, em que corpo e visao estdo conjugados,
aproximando flaneur e transeunte urbano e desmistificando o “olhar” do fotografo
como um ente autbnomo. Todos, porém, afetados pelas transformacdes que se operam
na metropole moderna, onde o espaco construido e a seducdo da mercadoria envolvem
tanto aquele que encontra na “distragdo” a possibilidade para uma “acdo criadora”

(flaneur-fotografo), quanto o individuo subordinado a racionalidade da metrépole.

Por outro lado, feitos duracdo sobre o suporte fotografico, o caminhar inebriado
e a percepcdo fugidia* de Atget sdo poténcia de rememoracéo de uma condicdo banal
que se desdobra enquanto critica das relagGes estabelecidas na metropole e,
simultaneamente, ruptura com uma estética documental a que a préatica fotografica
remontava. Ou seja, em seu efeito de sobreposicdo e colagem, a foto de Atget amplia
os limites da verossimilhanca atribuidos a fotografia em direcdo a um carater
expressivo e autoral, que contribuird para a afirmacao de uma estética fotografica a
partir da década de 1890, ao mesmo tempo em que instaura uma cisdo na percepgao
consolidada do transeunte.

A partir de entdo, podemos considerar que a fotografia passa a participar de
uma relacdo perceptiva e simbdlica mais ampla, ndo reduzida a visualidade, mas
compondo-se de fracGes do percebido que incitam relacbes de semelhanca e de
aproximacdo capazes de compor relacbes diversas de sentidos, ou seja, uma
possibilidade de conhecimento que contempla a dialética entre suas fracdes, tendo na

técnica da montagem o procedimento capaz de dar concrecdo ao intervalo entre o

desvia-lo, apesar da ebriedade em que o colocava, da terrivel realidade social. Ele se mantinha
consciente, mas da maneira pela qual os inebriados ainda permanecem conscientes das
circunstancias reais” (BENJAMIN, 1989, p. 55).

4 Neste artigo, trabalhamos, principalmente, com o texto “Alguns temas em Baudelaire”
(1939). Benjamin discute nesse texto a questdo da transformacgdo da experiéncia moderna para a da
vivéncia, levantando os elementos que compdem essa transformacéo relacionada com as condicdes
perceptivas impostas pela metrépole moderna, através de sua nocdo de choque, sobreposi¢do de
imagens e impressoes.
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observador e o referente. Portanto, poténcia dialética reveladora de uma historicidade
de que participam a cidade, os citadinos, a técnica e a estética fotografica enquanto

apreensdo de uma corporeidade percebida preponderantemente como visual.

Na obra de Benjamin, tal poténcia critica podemos compreendé-la sob a nocéo
de imagem dialética, por meio da qual se reinem as reflexdes filos6ficas do autor
sobre histéria, imagem, memoria, articuladas entre si (CAMARGO, 2004). Elas
constituem um campo reflexivo que interage com a modernidade pensada enquanto
uma temporalidade ruptiva em relacdo a uma experiéncia antes fundada na tradicédo.
E, assim, o espacamento critico que instaura a legibilidade do instante presente e o
reconhecimento do tempo histérico em que se vive, sendo a imagem “aquilo em que
0 ocorrido encontra o agora num lampejo, [...]. Em outras palavras: a imagem € a
dialética na imobilidade” (BENJAMIN, 2006, [N 3, 1], p. 505). Ou seja, a imagem
no sentido que Benjamin apresenta é um estado de suspensdo a situar-se diante do
fluxo de impressdes a que esta sujeito o homem moderno. Mas ndo sob uma ordenacéo
linear, orientada pelo mito do progresso, e sim por um aspecto obscuro entre “o
ocorrido” e “o agora”, como um salto de temporalidades distintas em que a imagem
dialética € o ponto de encontro, o descompasso temporal da imagem em tensdo com

a historicidade em que emerge.

A fotografia seria assim um lugar possivel de encontro dessas temporalidades
na imagem, a qual guarda o mistério da presenca enquanto rastro luminoso, a
provocacdo a memoéria voluntaria do observador, a possibilidade de reproducédo e
disseminacdo da imagem para além dos limites do suporte original a que estava

confinada.® Nesses aspectos reconhecemos algumas das fantasmagorias que residem

5 Segundo Susan Buck Mors, interpretando Benjamin, tecnologias como a fotografia “dotam
0s seres humanos com uma acuidade perceptual sem precedentes, que, Benjamin acreditava, faria
surgir uma forma menos magica, mais cientifica de capacidade mimética, em sua propria época”
(BUCK MORS, 2002, p. 320).
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nas tecnologias do ver, cujo carater ambiguo coloca o individuo entre a possibilidade

de despertar e a seducéo e ilusdo que a imagem técnica acolhe em seus registros.®

De outro modo, na vitrine de Atget, o momento fugidio, ao ser estendido, faz
dele um evento Gnico, embora constantemente repetivel, portanto espaco-tempo
reencontrado e ressignificado. Lapso temporal produzido pelo dispositivo na forma
de um espaco de tensdo entre seus atributos técnicos, estéticos e suas apropriagdes e
insercbes como mercadoria-mneménica. Imagem dialética, cujos aspectos de
estranhamento e de expansdo do ato de ver se apresentam constantemente
reatualizados. Possibilidade de o lapso temporal fazer-se reflexivo sobre o préprio
fotografico, manifesto nas interjei¢cdes encontradas na técnica e estética criadas,
assim como no descompasso e ambiguidade que reportam ao passado e aos desejos

futuros.
Imagem dialética, imagem critica

Entretanto, o habitante da metrdpole, que tinha nos recantos urbanos os reflexos
de uma histéria coletiva, perde pouco a pouco essa referéncia comum, a favor de uma
cidade formatada sob a l6gica da imagem a servico do consumo. A imagem, antes
suporte tangivel, memdria estendida, referéncia fugaz mantida a certa distancia,
torna-se, contemporaneamente, a propria matéria modelar do mundo, do urbano e da
concepcdo de individuo. Desse modo, segundo Fredric Jameson, a realidade visivel
ndo € mais o balizamento para a busca de um referente que situe o sujeito no tempo;

pelo contrario, sdo as imagens projetadas pela producdo cultural que constroem as

6 Com a nogdo de “inconsciente 6tico”, em “Pequena histéria da fotografia” (1931), Benjamin
contempla alguns desses aspectos do fotografico que ultrapassam a percep¢do mnemonica, temporal
e ocular do individuo. Conexao fisica com o visivel, instantaneidade e acuidade do fotografico, tais
caracteristicas foram pensadas por Benjamin a partir de fotografias de David Octavius Hill (1802 -
1870), Etienne-Jules Marey (1830-1904), Karl Blossfeldt (1865-1932).
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referéncias de um mundo descolado da historia.” Tal proposicdo evidencia o aspecto
alegdérico no contemporaneo e, simultaneamente, distingue-se da concepc¢do de
historia em Benjamin. Para este, havia uma histéria em andamento e fortemente
demarcada, tanto que exigia do sujeito posicionar-se, norteando inclusive o projeto
politico do autor. Contemporaneamente, Jameson reconhece uma historia que esta
diluida na producdo cultural de imagens. E como se ela mesma fosse uma forma de
entretenimento que se ajusta e se ordena conforme os principios desejados, entre eles,
por exemplo, o de se ter um bom roteiro para um filme, angariar uma 6tima bilheteria,
favorecendo o confinamento do tempo presente a uma historicidade curta, esvaziada
de um projeto politico. O sujeito, na contemporaneidade, se deslocaria entdo em
direcdo as imagens de uma cultura visual amplificada. Pode ele encontrar essas
referéncias na midia, nos novos meios técnicos de producdo e exibicdo, na relagao de
consumo, todos constituidos de uma volatilidade e transparéncia que se assemelham
a um habitar em um castelo de evocacdes sobrepostas, multiplas e infinitas, que

provocam tanto o éxtase quanto a perda de escala diante dessa diversidade.

Nesse sentido, o fendbmeno das imagens digitais, com sua penetrante
possibilidade de producdo e fruicdo, ndo serviria somente como uma extensao
amplificada do ato de ver (prdétese do corpo), mas também, segundo Hans Belting
(2008), como “reflexo do corpo, prestando-se a autoinspegio”. E como se a ebriedade
do transeunte urbano se desdobrasse na sinestesia do usuario com o seu proprio
aparelho, uma vez que, segundo Belting, “as imagens digitais geralmente enderecam -
se a imaginacdo dos nossos corpos e cruzam o limiar entre imagens visuais e imagens
virtuais”, buscando “a mimesis da nossa prépria imaginacdao” (BELTING, 2008). Esse
compartilhamento teria adquirido hoje uma substancia até entdo desconhecida, cuja
mateéria difusa continua a ter como referenciacdo o proprio corpo, trazendo,

paradoxalmente, o risco de desejo de uma mimesis absoluta, mas também a afirmacao

"Referimo-nos aqui aos artigos “Pds-modernismo € sociedade de consumo” (1982) e “Teorias
do po6s-moderno (1983)”. In: JAMESON, 2006.
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de uma condicdo de vida, afetada invariavelmente pela virtualidade e pregnéncia das
imagens. O corpo seria assim o ponto de convergéncia entre imagem e midia, mas ndo
0 corpo situado no espaco, e sim como uma contiguidade, um estar no mundo em que
corpo, imagem de si mesmo e espago se imiscuem. Diverso, portanto, da relagdo
corpérea praticada por Atget e apresentada enquanto imagem-duracdo e poténcia de

estranhamento da metropole manifesta pelo fotografico.

Diante do grau de indiferenciacdo entre produtor/observador e o fenédmeno dos
dispositivos digitais, a possibilidade de emancipacdo preconizada por Benjamin
tomaria outros contornos. Dai a necessidade de repensar a concepcdo de imagem
dialética, valorizando-se seu carater reflexivo, porém atentando-se para a sua
retomada sob condicdes distintas do contexto tecnoldgico e politico-ideoldgico a que
estava relacionada. Importa, desse modo, manter seu suporte critico, o qual pressupde
uma dialética em obra, capaz de fazer aflorar, na relacdo com o sensivel, um
espacamento inquietante entre o observador e o observado, situando-os na
historicidade que os envolve (COSTA, 2010).

Para isso, a concepc¢do de imagem critica proposta por George Didi-Huberman,
em sua obra O que vemos, o que nos olha (1992), permite, no entender deste texto, o
desdobramento da nocdo de imagem dialética em Benjamin. A reflexdo desse filosofo
aproxima o materialismo historico, que suporta as reflexdes de Benjamin, e a
fenomenologia do ver, apresentando uma associacdo entre uma dimensdo histérico-
critica que transpassa a producdo e a recep¢do das imagens, e a dialética do ver, que
perfaz o corpo e o0 espago imaginativo. A imagem critica pode assim ser
compreendida em dois momentos: como um sintoma que emerge na imagem como um
campo de tensdo do percebido; critica também por se fazer reflexiva, guardando uma

eficacia tedrica para além de seu afloramento, fazendo-se histérica.

Precisamos doravante reconhecer esse movimento dialético em toda sua
dimensao “critica”, isto ¢, ao mesmo tempo em sua dimensdo de crise ¢ de sintoma —

como turbilh&o que agita o curso do rio — e em sua dimensdo de andlise critica, de
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reflexividade negativa, de intimacdo — como o turbilhdo que revela e acusa a
estrutura, o leito mesmo do rio (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 171).

Como se observa, aimagem critica reintroduz aimagem dialética dando
evidéncia as suas dobras. Didi-Huberman amplia sua compreensao ao trazer essa
dupla composicdo — de crise (sintoma) e de reflexividade negativa (analise critica).
O sintoma, em seu carater reluzente, capaz de revelar a dialética do ver entrecruzada
a memoria, ocorre quando o “olhante” ultrapassa o inexprimivel, o estranhamento a
que foi lancado pela obra experienciando-o criticamente. Desse modo, quando a
dialética se faz operante, a imagem critica constitui-se a si mesma na explicitacdo
dos limites que a fizeram aflorar, e impinge uma autocritica aquele que é por ela
afetado, confluindo ao presente como poténcia reflexiva. Assim, ela se apresenta
como “uma imagem que critica a imagem — capaz, portanto, de um efeito, de uma
eficacia tedrica — e, por isso, uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na
medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramente. E nos obriga
a escrever esse olhar, ndo para transcrevé-lo, mas para constitui-lo” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 172).

Esse aspecto duplamente reflexivo, referente a préopria obra e aquele que
permite por ela se afetar, compde o movimento da imagem critica. Sua precariedade
tem, na relacdo entre palavra e imagem, o meio para a abertura do ver e do crer.
Através da constituicdo de um discurso entrelacado a outro, da formalizacdo de um
espaco de intercambio entre o olhante e o olhado (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.
148),% o ver encontra seus limites como sensorialidade univoca, recompondo-se em

relacdo a outras dimensdes do sensivel e da historia coletiva. Isso implica uma

8 Na traducdo do texto de Didi-Huberman, o uso dos vocdbulos “olhante” e “olhado” é muito
frequente e corresponde a uma necessidade semantica da teoria desenvolvida pelo autor, de modo a
contemplar uma reciprocidade inerente a um ou a outro desses polos. Além disso, tal uso contribui
também para constituir o espaco tramado — o “entre” — enquanto interlocucdo viva, no qual
acontecem as reflexdes do fildsofo. Dessa maneira, no decorrer deste trabalho, utilizaremos estes
termos — olhante e olhado —, em razdo do que foi acima mencionado, ainda que no portugués nao
exista o termo olhante.
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sobreposicdo entre a obra e sua recepcdo, transpassada pelo jogo associativo e

mnema®&nico que a resgata e a reconstitui no presente.
Consideracdes finais

Assim, diante de certas imagens, nem sempre é possivel saber se um habito do
ver se imp0e, mostrando-se desejoso de fazer-se intenso, breve, surpreendente ao
ponto de, por uma unica nota, distinguir e identificar uma obra, ou se a propria obra
evade do imediato desse ato, seja pela sua insuficiéncia ou pela sua diferenciacéo.
Nesses casos, frequentemente, o percebido € esquecido. Mas, por vezes, um incémodo
se fixa, o ver se faz lacuna, ideia vazia, exigindo que se retorne verdadeiramente a

imagem.

Na fotografia de Atget esse convite se faz presente, suscitando o encontro com
as temporalidades que emergem da imagem. Expressdo de um tempo ruptivo cavado
na fracdo temporal reconhecida em meio ao movimento incessante da metropole
moderna. Contemporaneamente, sob o fluxo ininterrupto das imagens digitais, o olhar
agora se enovela em um turbilhdo de memdrias, chamamentos, narrativas nas quais
nos situamos, interrompemos ou esquecemos. O espacamento entre observador e
observado é cada vez mais restrito. Para encontra-lo ha que se amplificar o percebido
situado em imagens que instauram o estranhamento, o siléncio de uma temporalidade
outra que emerge de modo insuspeito sob sua trama. Trabalhos que abrem essa fresta
exigem do observador que constitua o espagamento tramado entre olhante e olhado,
fazendo desse encontro palavra. Elaborando em texto o seu momento de afloramento,
ruptura com uma temporalidade objetivada em sua producdo, e desdobrada enquanto

proposicao tedrica e critica a historicidade em que se apresentam.
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