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tografia as categorias semioticas estabelecidas por Charles Sanders Peirce nos tl-
timos anos do século XIX, Philippe Dubois contrapds dois aspectos inerentes a
esse tipo de imagem, o caréter indicial e o carater iconico.! A fotografia teria seu
carater indicial na medida em que é for¢cosamente ligada, por uma conexao fisica,
a algo que em algum momento € em algum lugar precisou existir: seu objeto. O
carater iconico, no entanto, permite que a imagem ultrapasse essa relacao fisica
com o objeto. Um signo iconico é auténomo, remetendo, por suas caracteristicas
estéticas, a algo real ou imaginado, como por exemplo um conceito ou uma ideia.
No caso da imagem fotografica, o carter iconico, segundo Dubois, seria o come-
co da morte do carater indicial. Ou seja, ele emergiria justamente quando, na lei-
tura que se faz dela, a imagem fotografica deixa de se referir diretamente a seu ob-
jeto especifico, particular, e passa a representar algo mais abrangente, fixando-se
na memoria e assim perdendo sua conexdo temporal.?

Apesar dessa qualidade ontoldgica, o termo icone se tornou de uso corren-
te entre fotografos, piblico e critica, para se referir nao a todas, mas a determinadas
imagens fotograficas. Especificamente no ambito da fotografia documental, ele se
destacou, de certo modo, dessas conotacoes semidticas e semiologicas, para signi-
ficar uma imagem de grande impacto e circulagao. Fotografias como a da Mae Mi-
grante, de Dorothea Lange, do Miliciano Caindo, de Robert Capa, ou ainda a de
Albert Einstein com a lingua para fora, e o retrato do Che Guevara com o charuto —
todas imagens muito vivas na nossa cultura visual,? facilmente rememoradas — sdo
assim chamadas de icones. Um exemplo dessa utilizacdo mais coloquial do termo
referente a fotografia estd no livro No caption needed, de Robert Hariman e John
Louis Lucaites. Os dois autores — que entendem o fotojornalismo como uma for-
ma de arte publica que tem papel ativo na negociagido de identidades sociais no
mundo social-democrata (Hariman & Lucaites, 2007: 26) — dao a seguinte defini-
¢ao do que seria esse icone fotografico:

Para tornar esse uso comum ao mesmo tempo explicito
e mais focado, definimos icones fotojornalisticos como aquelas imagens
fotograficas publicadas na midia impressa, eletronica ou digital que s@o ampla-
mente reconhecidas e lembradas, sao entendidas como representacoes de aconte-
cimentos historicamente significativos, provocam forte identificacdo ou resposta
emocional, e sdo reproduzidas em uma série de meios de comunicacdo, géneros
ou topicos (Hariman & Lucaites, 2007: 27; texto traduzido pela revisao
de Estudos Historicos).

De modo semelhante, Hans-Michael Koetzle, em Photographic icons: the
story behind the pictures (2005: 7) afirma que os motivos das 36 fotografias apresen-
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tadas no livro tornaram-se “um parametro visual para categorias centrais da ex-
periéncia humana”. Apesar de haver, portanto, uma grande diferenca entre o
conceito semioldgico de icone e as utilizacoes coloquiais do termo, uma das ca-
racteristicas do signo iconico descritas anteriormente parece também se aplicar
as imagens consideradas icones da reportagem fotografica, a saber, a ampliacao
de significado do signo iconico frente ao indicial. Tal ampliagao € identificada
tanto na citacdo de Koetzle quanto na definicdo de Hariman e Lucaites. Nesse
caso, o icone fotografico ultrapassa nao apenas suas condicoes de feitura origi-
nais, mas também as de sua circulacio, pois além de ser associado com a repre-
sentacdo de todo um evento, € ndo apenas com seu objeto particular, ele também
transita em diferentes meios, e portanto com diferentes objetivos. Para esses
mesmos autores, fotografias icones sao a transformacao tanto do banal quanto do
distirbio em momentos de eloquéncia visual (Hariman & Lucaites, 2007: 3). Tal
discurso seria criado a partir da utilizacio de uma linguagem visual e estética co-
mum 2 cultura para a qual a fotografia é produzida.* Desse modo, é também
identificada uma presenca publica desse tipo de imagem, e a participacgao da fo-
tografia icone na construgao de uma memoria coletiva.

A Guerra Civil Espanhola, contemporanea dos avangos técnicos das ca-
meras de 35mm e do boom das revistas ilustradas, deu origem a alguns dos mais
reproduzidos icones da fotografia documental.> O miliciano caindo, fotografado
pelo hingaro Robert Capa® na frente de Cérdoba em 1936, é um notério exemplo
de imagem considerada icone. Nela é possivel identificar essa ampliacao de sig-
nificados propria desse tipo de fotografia, pois ela ultrapassou as situagoes espe-
cificas em que foi realizada: representa mais do que um homem que esta caindo;
circulou por diversos outros meios além da imprensa de esquerda francesa, e
com diferentes objetivos além da defesa da Republica espanhola da Frente Popu-
lar. Sua presenca publica é tao pronunciada que € possivel identificar nela mui-
tos dos entrelagamentos entre cultura visual e cultura politica ocorridos entre o
final da década de 1930 e o inicio da de 1940.7

Naio existe outro elemento na imagem além de um homem de joelhos
dobrados e corpo levemente projetado para tras. Sua posi¢ao nao parece natural,
ele esta desequilibrado. Seu braco esquerdo estd esticado, € a linha negra que seu
rifle traca forma um paralelo com seu corpo. O objeto da imagem estd deslocado
para a metade esquerda da fotografia, e a linha negra horizontal que a sombra do
corpo do homem projeta a esquerda contrasta com a linha do horizonte a direita,
que faz o limite entre uma mata rasteira e um céu de poucas nuvens baixas — a
cena se passa portanto no alto de um morro. O homem, cujo rosto nao é comple-
tamente visivel, cai s6 e sem chance de defesa, pois sua arma est4 longe de seu
corpo, pendendo do braco estendido: provavelmente ele foi pego de surpresa por
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seu inimigo, assim como somos pegos de surpresa pela fotografia de Capa.
Sabe-se pela sua vestimenta que se trata de um miliciano republicano (Meneses,
2003: 131-151). No entanto, seu inimigo é invisivel. Ele s6 existe para nds, obser-
vadores da fotografia, por meio dos sinais de sua a¢ao, ou seja, o corpo caindo.

Imagem 1
Paginas da revista V'u de 23 de setembro de 1936 com fotografias
de Robert Capa na frente de Cérdoba.
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No momento em que foi fotografada, a imagem representou uma situacao
até certo ponto especifica. Nas paginas da revista V' [Imagem 1] ela serviu para
mostrar como o povo de certa localidade na Espanha estava sofrendo as conse-
quéncias da ameaca a Reptblica: os homens que lutavam por ela, de um lado —
“Comment ils sont tombés” —, e as mulheres, idosos e criangas em fuga, do outro —
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“Comment ils ont fui”. Conforme a guerra foi se arrastando por mais tempo, a ima-
gem foi ultrapassando esse significado especifico. Em 1936 ainda nao se tinha cla-
reza da amplitude das baixas impostas pelo conflito — que ao seu final contabiliza-
ria cerca de 500 mil mortos.® Mas nos anos seguintes, apos a perda da esperanca re-
voluciondria, o enfraquecimento da Reptiblica frente aos avancos franquistas, a
negativa das outras democracias europeias em apoia-la, deixando-a pensar que lu-
tava sozinha contra o fascismo europeu, e o emprego em larga escala de tecnologias
letais como bombardeios fizeram com que aquele soldado solitario passasse a car-
regar simbolicamente em seu corpo desequilibrado o peso da Republica. A legen-
da da fotografia publicada na Vu ja indicava essa associagdo do miliciano a um
martir ao declarar que a bala que o atingira era “une balle fratricide”, e que o seu
“sang est bu par la terre natale”.® Assim, com o passar do tempo, essa no¢ao simbélica
de ‘martir’ foi aderindo ao homem que cai. Ele passou a ser uma vitima do fascis-
mo, e ndo de uma bala saida de uma arma determinada; passou a ser visto como
um martir anénimo, representando todos os que morreram em nome da Reptubli-
ca espanhola, ela mesma considerada pelas esquerdas uma martir na luta contra o
fascismo, sacrificada na mao de um inimigo muito mais forte.

Passado o evento, encerradas ha muito a guerra na Espanha e a luta con-
tra o fascismo, essa fotografia permaneceu presente em nossa cultura visual re-
presentando a morte em si mesma e enquanto um desdobramento 16gico do
evento guerra como um todo. A morte em uma guerra pode ser tanto mais amor-
fa ou invisivel quanto maior for sua amplitude — como ocorreu com os ataques
com gas na Primeira Guerra Mundial, ou com os bombardeios aéreos que mais
adiante se tornariam comuns no conflito espanhol. Aqui, porém, tanto a morte
quanto o fato de se estar em uma guerra e correr 0s seus riscos —ou seja, o evento
mesmo — ganharam um rosto, uma forma reconhecivel. E essa forma é ao mesmo
tempo explicita e somente insinuada, uma vez que nio ha sangue ou desfigura-
¢do do miliciano que presumidamente cai morto.l? Assim, essa sintese de ele-
mentos, a simplicidade da fotografia — como indicado por Bezerra de Meneses
(2003: 131-151) — é justamente o que confere a ela seu carater de icone: nao se li-
mitando a um momento ou tempo especifico, ela passou a ser lida como uma re-
presentacao estética de uma categoria de evento histdorico — a guerra.

As caracteristicas que levaram a fotografia do miliciano caindo a se tor-
nar um icone vém, como se pode ver, de um encontro entre diversos fatores téc-
nicos e estéticos da fotografia documental. A imagem traz para o 4mbito da guer-
ra, que através da intrepidez do fotdgrafo voltado para esse tipo de evento ja havia
recebido as cAmeras compactas e a proximidade da acio, também a estética do
congelamento do instante, que antes estava restrita ao ambito amador ou da foto-
grafia de esportes. Ela marca, portanto, um momento de transformagao, em que
a cultura visual se tornou mais permeada por uma estética que tinha sua base nas
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possibilidades oferecidas pela imagem técnica. No entanto, ela utiliza essas pos-
sibilidades em nome de uma narratividade que envolve uma determinada cultu-
ra politica. Muitos dos elementos que compdem a fotografia, antes de propicia-
rem a sua transformacio em icone, faziam parte de um léxico visual proprio da
cultura politica na qual Capa estava inscrito.

Durante a Primeira Guerra Mundial a estrutura mesma da guerra a ha-
via transformado em uma realidade mediada pela tecnologia, em que os equipa-
mentos € armamentos tecnolégicos como metralhadoras ou avides de bombar-
deio tornaram anacrénicos o combate fisico entre soldados, o inimigo visivel e
identificavel, bem como enfraqueceram a divisao entre a populacio civil e a fren-
te de batalha. Segundo Dora Apel, as narrativas fotograficas se depararam com o
problema de como lembrar de uma guerra que se havia tornado tao vasta e descen-
tralizada, e que portanto impunha um desafio a sua representacdo como evento
(Apel, 1999: 51). Essas condi¢oes também existiram na Espanha, e com o desen-
rolar do confronto os fotégrafos antifascistas se viram divididos entre um enga-
jamento moral e as exigéncias estéticas para representar uma guerra pautada pela
tecnologia (Hiippauf, 1993: 64-65). Esse engajamento moral nao seria outro se-
ndo a politizacao de suas imagens fotograficas.

Segundo Bernd Hiippauf, com o inédito comprometimento moral dos vo-
luntarios das Brigadas Internacionais, e a recusa da Franca e da Inglaterra de se
envolverem no conflito, os artistas e intelectuais de esquerda europeus passaram
aver a Guerra Civil Espanhola como o modelo de uma luta internacional para a
preservacao da civilizacdo, por meio da contencio do barbarismo destrutivo do
fascismo. A luta da Reptblica espanhola foi transformada em uma luta da huma-
nidade contra o desumano, nao restando alternativa além de uma uniao interna-
cional de todas as forcas que seriam a favor da vida e da civilizagao contra um ini-
migo identificado com uma fria e destrutiva tecnologia. Assim, um comprometi-
mento moral teria sido transformado em uma perspectiva estética.l! As contra-
posigoes entre a representacao da vida e dos homens em paz e das barbaridades
da guerra, foi acrescida a técnica, para compor imagens que denunciavam a amo-
ralidade e a barbaridade de um inimigo que, no entanto, permaneceu andonimo e
sem rosto, representado apenas pela destrui¢do que suas armas produziam
(Huppauf, 1993: 64-65).

A politizagio da arte através da opcao por uma estética humanista — pen-
sada a partir da escala humana, em oposi¢ao a técnica — esteve presente nas repre-
sentagoes da Espanha em guerra realizadas por cineastas como Joris Ivens, escri-
tores como Malraux, Hemingway e Dos Passos, e artistas como Picasso. A Guer-
nica de Picasso se tornou um dos simbolos mais fortes dessa politizacao da arte.
Da mesma forma, a guerra, que para os futuristas € bela “porque cria novas arqui-
teturas, como a dos grandes tanques, dos esquadroes aéreos em formagao geomé-
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trica, das espirais de fumacga pairando sobre aldeias incendiadas, ¢ muitas ou-
tras” (Benjamin, 1996: 196), segundo Marinetti, é totalmente diferente para
Robert Capa e outros fotografos de esquerda da época (Schaber, 2006: 206).

Predomina nas fotografias que Capa e seus colegas, como David Sey-
mour “Chim” (1911-1956) e Gerda Taro (1910-1937), fizeram durante a guerra
espanhola esse humanismo, que busca singularizar individuos e faz uma con-
traposicao desses homens e mulheres a sociedade estruturada em massas e apo-
logética da técnica.!2 As fotografias que acompanham a do miliciano que cai na
reportagem da Ju sao exemplos de um comprometimento moral transformado
em perspectiva estética, como descrito por Hiippauf. Ao mesmo tempo em que
nelas o inimigo invisivel € capaz da mais barbara destruicéo, ¢ também dado
um rosto para a guerra, ¢ engendrada uma sintese eloquente do evento, por ve-
zes a partir de elementos que nao sao tradicionalmente associados ao evento
guerra, que estdo longe dos armamentos e dos combates. Como observou Tere-
sa Ferré, esse olhar que elege individuos dentro da multidao, e que assim a hu-
maniza, estaria presente durante todo o trabalho de Capa na Espanha. Mais
ainda, essa opgao estética se concretizaria em sua famosa frase afirmando que,
se uma fotografia nao estivesse boa o suficiente, seria devido ao fotégrafo nao
estar perto o suficiente.!3

A fotografia na imprensa ilustrada francesa de esquerda

No final da década de 1930 boa parte da imprensa, ndo apenas espanhola
mas também internacional, de resto como toda a sociedade, estava bastante pola-
rizada politicamente entre apoiadores do fascismo e apoiadores das esquerdas.
As revistas e jornais tinham suas posicoes, contra ou a favor da Republica ou de
Franco, bem claras, e seus leitores ja sabiam, ao compra-los, o que esperar. Nessa
definicao de lado, as vezes os reporteres entendiam que cabia tomar algumas li-
berdades, como era o caso de fotégrafos que frequentemente encenavam ima-
gens, ou de reporteres que inventavam estorias porque assim lhes parecia que de-
veria ter acontecido.4

Do mesmo modo, os posicionamentos politicos da imprensa e a polari-
zacdo entre os dois lados do conflito eram determinantes no que tange ao trata-
mento dado aos reporteres. De tal modo os periddicos eram envolvidos com um
lado ou com outro, que eram vistos também como parte do esforco de guerra.
Assim, para os lados beligerantes, o jornal ou revista ao qual o reporter pertencia
determinava se o individuo estava do lado certo ou se era parte do inimigo. Um
episddio vivido por Pierre Dumas, enviado especial do jornal francés La Petite
Gironde, exemplifica essa polarizagao extrema. Na edi¢ao de 2 de agosto de 1936
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ele relatou a conversa que teve com um soldado nacionalista quando foi parado
em um controle policial na cidade de Zaragoza, que era controlada pelo lado de
Franco:

Desta vez os nossos interrogadores leem os jornais que
nos trazemos, catastrofe! Tenho um exemplar do LHumanité..., mas um
exemplar do LAction Frangaise vem em meu socorro. Quando eles que-
rem que eu explique a posi¢ao do La Petite Gironde, s6 me resta pegar os
dois jornais e dizer “no meio”... O policial nao concorda. Ele afirma que
“Hoy no se puede”. Hoje, nao se pode ficar no meio! (apud Fontaine, 2003:
128; texto traduzido pela revisao de Estudos Historicos).

L’Humanité era o jornal didrio do Partido Comunista Francés, o PCE pu-
blicagao irma da revista ilustrada semanal Regards, para a qual Capa, Chim, Taro
e outros fotografos de esquerda trabalhavam. Ja LAction Frangaise era um jornal
de direita, que apoiava o lado franquista. O depoimento de Pierre Dumas indica
que era normal e esperado que os jornais e revistas possuissem uma orientagao
politica clara, e que a imprensa da época fazia encomendas muito especificas a
seus reporteres. Os compromissos profissionais dos fotografos também eram,
portanto, aliangas que se agenciavam através de afinidades politicas. Essas afini-
dades politicas se manifestavam, nas reportagens fotograficas, por meio da lin-
guagem visual das imagens. Fotografias como a do miliciano caindo, ao se torna-
rem icones, extrapolaram os objetivos iniciais, aparecendo em espagos e locais
outros que nao seus destinos originais, como por exemplo nos museus € nos li-
vros de arte. Elas sdo grandes exemplos da capacidade migratdria e mutatdria das
fotografias — tanto enquanto objetos, em sua materialidade mesma, quanto em
seus sentidos e significados. No entanto, atentaremos neste momento para as
origens especificas da imagem feita por Capa em 1936, a saber, a imprensa ilus-
trada francesa de esquerda, que era composta naquele momento por um deter-
minado circulo de intelectuais e artistas antifascistas.

Revistas como a Vi e a Regards foram fundamentais para o desenvolvi-
mento e a divulgacdo dos trabalhos de Capa na Espanha. Esta ultima estava liga-
dadiretamente a AEAR, a Associagio de Escritores e Artistas Revolucionarios, e
seus fotografos — além de Capa, Taro e Chim, também Henri Cartier-Bresson
(1908-2004) — frequentavam o circulo de intelectuais de esquerda franceses que
se reunia em torno da associagdo. Fundada em margo de 1932 por escritores co-
munistas e simpatizantes, ¢ seguindo as diretrizes da Internacional Socialista, a
AEAR tinha como objetivo a constituicdo de uma frente de intelectuais unidos
sob a bandeira da luta ideolégica contra o fascismo.l> A associacio, que era o bra-
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co francés da UIEC, a Uniao Internacional dos Escritores Revolucionarios, reu-
niu os intelectuais de esquerda sem exigir filiagdo ao partido ou um marxismo
ortodoxo (Morel, 2001: 44-46). O momento em que a AEAR foi criada na Franca
foi 0 mesmo em que na politica oficial do PCF houve uma mudanga de orienta-
¢ao0, de uma defesa do proletariado que combatia os intelectuais, para uma tenta-
tiva menos ortodoxa de incorporacdo dos chamados compagnons de route, que in-
cluiam intelectuais antifascistas. A ascensdo do nazismo na Alemanha e as cir-
cunstancias incertas da politica francesa contribuiram para que esses intelectua-
is se aglutinassem na associacao (Racine, 1966: 29).

Desse modo, logo ap6s a vitéria do nazismo nas eleicoes alemas e a subi-
da de Hitler ao posto de chanceler, a AEAR fez, em marco de 1933, sua primeira
manifestacdo publica. Em uma brochura publicada na ocasiao, chamada “Ceux
qui ont choisi. Contre le fascisme en Allemagne”, a associacdo fazia a defesa de seis
principios:

1. N3o existe nem arte nem literatura neutra.

2. E preciso organizar a literatura e a arte revolucionari-
as que existem na Franca para conduzir a luta contra a literatura e a arte
conformistas e as tendéncias que nelas se revelam.

3. E preciso desenvolver e organizar a literatura e a arte
proletarias que estdo nascendo na Franca.

4. E preciso que a interpenetracao da arte e da literatura
revoluciondrias e proletarias traduza a aproximagio dos intelectuais e
dos operarios.

S. A arte e a literatura revolucionarias e proletarias nao
podem ter como objetivo a “exposicdo permanente e esquematica de
uma tese”.

6. As condicoes economicas e politicas sao na Franca fa-
voraveis ao desenvolvimento de uma acdo proletaria e revolucionaria no
campo da arte e da literatura (Racine, 1966: 31; texto traduzido pela re-
visao de Estudos Historicos).

A relacao direta entre arte e politica era, portanto, um dos pilares da
AEAR, tendo as manifestacoes artisticas desde o comeco o objetivo de agir e
transformar a realidade. Essa associagao de artistas e intelectuais tinha também
uma se¢ao de fotografia. Além de Capa, Chim, Taro e Cartier-Bresson, os mem-
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bros ou simpatizantes da se¢do incluiam, entre outros, Jacques-André Boiffard,
Pierre Boucher, Emeric Feher, Pierre Gassmann, Pierre Jamet, André Kertész,
Germaine Krull, Eli Lotar, Elisabeth Malkowska, Jean Moral, André Papillon,
Roger Parry, Man Ray, Willy Ronis, Henri Tracol, Marie-Claude Vaillant-Cou-
turier, Pierre Verger e René Zuber (Denoyelle iz Cartier-Bresson e Montier eds.,
2009: 319, nota 43). Durante os primeiros anos da associa¢ao, algumas exposi-
coes com fotografias de seus membros ou simpatizantes foram organizadas em
Paris. A primeira exposi¢ao data de 1933. Outras se seguiram, e em 1935, entre 16
de maio e 19 de junho, a AEAR organizou na galeria L.a Pléiade a mostra intitu-
lada Documents de la vie sociale, que contou com 92 pintores e com os fotégrafos
Eli Lotar, Nabrovska, Kertész, Livet, Willy Ronis e Cartier-Bresson. Nela pre-
valeceram imagens voltadas para o individuo comum, pertencentes a0 mesmo
tempo a nascente estética humanista e a street photography. Em fevereiro de 1936,
ainda uma outra exposicao, realizada na Maison de la Culture, foi dedicada uni-
camente a fotografia. Com o titulo La photographie qui accuse, a mostra contava
apenas com fotografias documentais, frisando ainda mais o papel de testemunha
e o compromisso politico da imagem fotografica.

A AEAR, como associagao alinhada ao comunismo soviético, tinha uma
ligagao estreita com a revista Regards: além de todo o corpo editorial desta per-
tencer a seus quadros, também muitos dos fotégrafos membros ou simpatizantes
da AEAR tinham suas fotografias publicadas todas as semanas na revista. Desse
modo, as exposicoes de fotografia da associacdo apresentavam uma orientacao
estética e ideoldgica semelhante a das reportagens fotograficas da Regards. Fran-
coise Denoyelle (in Baque, ed., 1993: 463) afirma que a exposicao fotografica do
grupo, baseada na estratégia visual da revista, e repercutida em suas paginas, deu
a fotografia nao apenas uma dimensao criativa, mas também um poder de com-
bate. A autora cita o artigo da Regards assinado por Eugeéne Dabit sobre a exposi-
cao: segundo ele, a fotografia militante 14 aparecia como um prolongamento da
pratica amadora, mas acrescida de uma consciéncia coletiva e politica.

A Regards havia aparecido pela primeira vez em 1924, com o titulo Nos Re-
gards: Illustré Mondial du Travail. Nasceu como revista ilustrada semanal, uma ini-
ciativa do PCE que ja havia lancado o jornal diario CHumanité. No entanto, ela foi
fechada em 1929 quando o governo de André Tardieu adotou uma politica de re-
pressao ao comunismo. Em janeiro de 1932 sua publicacio foi retomada, e em se-
tembro a revista passou a se chamar apenas Regards. A revista se desenvolveu no
mesmo periodo da mudanca de orientacao do PCF que levou a criagao da AEAR,
no sentido da integracio de intelectuais e simpatizantes. Era dirigida a uma classe
social especifica, pois tinha como objetivo mobilizar a classe trabalhadora em
nome da construcio de uma nova cultura proletdria.!® Ainda que fosse uma revista
ilustrada, queria se afirmar a partir de uma clara distin¢ao frente a imprensa bur-
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guesa. Assim, no editorial intitulado Aux lecteurs, aux amis!, publicado em 6 de ju-
lho de 1933, apenas poucas semanas depois do aparecimento da brochura com o
manifesto da AEAR, a revista anunciou suas diretrizes (iz Baqué, ed., 1993: 317;
texto traduzido pela revisao de Estudos Historicos):

Regards

NAO FALARA

das cerimoOnias oficiais;

dos costumes especiais dos desocupados;

davida privada das atrizes, das estrelas e dos campeoes;
das mulheres cortadas em pedacos;

das boates noturnas e dos pardieiros onde se sofre;
dos ociosos que se empanturram e se embebedam;

das noticias irrelevantes de todos os paises;

FALARA

dos conflitos subterraneos;

dos costumes de todos os povos do globo;

do cinema, do teatro e do esporte;

das mulheres destinadas ao desemprego;

dos galpoes onde se da duro, dos palacios;

dos camponeses que produzem o trigo e o vinho;

dos fatos importantes na vida de importancia.

Optando por uma linguagem que se baseava na imagem, a revista busca-
va utilizar a fotografia como modo de alcancar esse publico, ja acostumado a re-
ceber informacoes através de revistas ilustradas e do cinema. A classe trabalha-
dora compunha a maior parte das reportagens publicadas. Na revista, segundo
Denoyelle (in Baqué, ed., 1993: 311, 313), o préprio estatuto da imagem fotogra-
fica sofria uma modificagio, pois se trataria menos de apresentar as fotografias
como documentos objetivos, e mais de tratar as imagens como meio de combate
e propaganda, como um instrumento para os trabalhadores na luta de classes. E
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Denoyelle ainda completa dizendo que, na Regards, a fotografia tinha o papel de
arma, de parte concreta da luta. A imagem seria uma das condicoes de possibili-
dade da luta libertadora e revolucionaria, na medida em que insuflaria no leitor
da revista essa necessidade de acdo.

Ap0s sua retomada e a reestruturacao que se seguiu, a Regards se voltou
para assuntos mais cotidianos, com o objetivo de concorrer com outras revistas
ilustradas, em especial com a V. Regards se aproximou, assim, da concep¢ao vi-
sual da u para utilizar suas fotografias militantes, mas intentando manter uma
contraposicao a revista entdo ainda dirigida por Lucien Vogel, vista como de po-
si¢do sociodemocrata. Essa nova orientagao a faria ganhar um maior publico, o
que a levaria a aumentar seu tamanho em 1936, primeiro ano da Guerra Civil
Espanhola, de 16 para 24 paginas, e a alcancar uma tiragem de 100 mil exempla-
res (Dell in Young, 2010, vol. 1: 43; Morel, 1999: 18-19 e 2000: 18).

De sua parte, a Vu havia sido lancada em 1928, anunciando em editorial
publicado em 21 de margo sua vocagao de revista ricamente ilustrada, a partir de
um projeto visual decalcado do cinema, o que a tornaria capaz de acompanhar a
velocidade acelerada da vida moderna:

Existem didrios destinados a informar o publico (...).
Mas niao encontramos entre nés um jornal ilustrado cuja leitura traduza
o ritmo precipitado da vida atual, um jornal que informe e que docu-
mente todas as manifestacoes da vida contemporanea: acontecimentos
politicos, descobertas cientificas, cataclismas, exploragoes, proezas es-
portivas, teatro, cinema, arte, moda.

Vu tomou para si a tarefa de preencher essa lacuna (...).
Todas as partes do mundo contribuirao para a confecgao deste jornal. De
todos os pontos onde ocorrer um acontecimento marcante, fotos, tele-
gramas, artigos chegarao até u, que assim conectara o publico ao mun-
do todo através de seus comunicados, suas cronicas, suas ilustragoes, e
pora ao alcance da vista a vida universal.

Animada como um belo filme, Vi serd aguardada toda
semana por todos os seus leitores porque:

Vu publicara

Paginas atulhadas de fotografias traduzindo pela ima-
gem os acontecimentos da vida politica francesa e internacional, comen-
tados pelo mais enciclopédico dos nossos escritores: Henri Bidou, que
contara a cada semana aos nossos leitores, de uma maneira inteiramente
objetiva e sem parti-pris politico, as histérias que compdem a histéria
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(...) (Baqué, ed., 1993: 296-297; texto traduzido pela revisao de Estudos
Historicos).

Essas duas revistas, que foram fundamentais para a divulgagao de fot6-
grafos de esquerda como Capa durante a década de 1930, tinham portanto con-
cepcoes semelhantes referentes a uma ontologia da imagem fotografica, espelha-
das nos usos que faziam dela. Assim como o primeiro nome da revista Regards,
que tinha como subtitulo [llustré Mondial du Travail, o editorial da V4 também
apontava para uma caracteristica transnacional, que poderia trazer para os olhos
de seus leitores aspectos “da vida universal”. Da mesma forma, os préprios titu-
los das revistas, I'u e Regards, remetiam para o ato de olhar, para a visdo — uma
visao cuja aproximacgao com o cinema trazia caracteristicas especificas.

O meio no qual circularam as reportagens fotograficas de Capa e seus co-
legas, portanto, era baseado no principio de que a realidade é conhecida através
de sua captacgao pela imagem técnica e organizacao em uma narrativa visual, e de
que o olho que a vé deve ser capaz de interpretar a sequéncia de imagens e cons-
truir uma opinido. Assim como a esquerda, que cantava como hino a Internacio-
nal, mobilizava as Brigadas Internacionais e movia uma luta contra o fascismo
europeu, também a fotografia era uma linguagem que se acreditava universal, e
desse modo nao conhecia fronteiras. O valor da fotografia, para essas revistas, re-
sidiria portanto em sua pretensa objetividade de espelho do mundo, e em sua ca-
pacidade de ser assim um instrumento politico.!”

Outro grande empregador dos fotdgrafos engajados no antifascismo foi
o jornal didrio Ce Soir, a cargo do poeta e escritor Louis Aragon. Filiado ao PCE,
Aragon j4 contribuia para o jornal diario do partido, CHumanité, e pouco depois
do inicio dos conflitos na Espanha foi chamado para participar como editor-che-
fe do jornal Ce Soir, também pertencente ao partido, que havia sido criado para
concorrer com outro jornal vespertino, o Paris Soir, de tendéncia mais a direita.

Segundo Pierre Assouline, a presenca de Aragon no corpo editorial era
sentida nas paginas diarias do jornal:

A qualidade estava na ordem do dia, bem como a sur-
presa e aoriginalidade — Aragon nao renunciara ao seu gosto pela provo-
cagio, herdada de seus anos surrealistas de juventude. De todas as reda-
coes parisienses, Ce Soir conta com a maior proporcao de escritores entre
seus colaboradores. Parece um Paris-Soir cultural, do qual aproveita as
receitas mais eficazes no setor de noticia do cotidiano, reportagens ¢ fo-
lhetins. No resto, ele faz justamente o que nao é encontrado em mais ne-
nhum outro, por razdes ébvias: visitas indiscretas aos sets de filmagens
de Jean Renoir, publicacdo exclusiva das “paginas definitivas” de
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LEspoir de Malraux, fotografias perturbadoras da guerra espanhola en-
viadas por Chim, Robert Capa e Gerda Taro. Essa é a marca do Ce Soir
(Assouline 2008: 118).

Antes mesmo de o primeiro nimero do jornal aparecer, em 1° de marco de
1937, Aragon travou contato com Cartier-Bresson, Robert Capa e também com
Gerda Taro para formar seu staff. Taro obteve uma autorizacdo de trabalho na
Espanha republicana emitida em Madri ja no dia 25 de fevereiro de 1937 indican-
do Ce Soir como seu empregador (Schaber, 2006: 182). Capa voltou da Espanha
para Paris em 2 de marco para assinar contrato com o jornal, que publicou fotogra-
fias suas na edicdo do dia 3, porém sem créditos (Schaber, 2006: 186). Ja Henri Car-
tier-Bresson teria em Ce Soir o Gnico emprego formal de sua vida, entre 1937 e
1939 (Assouline, 2008: 117). Os trés fotografos trabalhariam para o jornal paralela-
mente ao trabalho para a revista Regards, que nao cessou. Durante esses trés anos,
em grande parte gragas a qualidade da cobertura fotografica da guerra da Espanha,
o Ce Soir conseguiu tornar-se competitivo frente ao Paris Soir, que tinha na época
uma tiragem de nada menos do que um milhdo de exemplares.!®

Tanto o circulo de amizades quanto o circulo profissional de Capa,
Chim, Cartier-Bresson e outros fotégrafos politicamente engajados na década de
1930 eram, portanto, em grande parte compostos por intelectuais e artistas de es-
querda capitaneados naquele momento por Aragon. Uma vez que muitos dos
editores, jornalistas e fotografos que trabalhavam na revista Regards também fa-
ziam parte da AEAR, as discussoes que se desenrolavam na associagdo podem
trazer mais luz as posicoes da revista que publicou grande parte de suas reporta-
gens fotograficas no periodo.

Como foi visto, a AEAR defendia em meados da década de 1930 um ali-
nhamento entre a arte e a politica, e a posicao defendida por Aragon durante dois
debates promovidos pela Associagao € plena de significados para a compreensao
de como uma cultura politica especifica fazia parte do ideal estético desse poeta e
editor, amigo ¢ empregador dos fotografos aqui destacados. Tais debates, que
ocorreram durante o ano de 1936 na Maison de la Culture, em Paris, ficaram co-
nhecidos com o nome de La querelle du réalisme, pois levaram pintores e escrito-
res da AEAR a discutir o tema do realismo nas artes. Os encontros foram prece-
didos por um levantamento feito sobre o assunto durante o ano anterior junto a
pintores franceses, e tiveram suas contribuicoes publicadas em livro editado por
Aragon logo ap0s sua realizagdo. Alguns dos artistas e intelectuais que participa-
ram foram, além de Louis Aragon, Jean Lurcat, Marcel Gromaire, Edouard Go-
erg, Edmond Kiiss, Fernand Léger, Le Corbusier, Jean Labasque, Jean Cassou,
René Crevel, Max Ernst, André Lhote, Léon Moussinac, Amédée Ozenfant e
Paul Signac (Fauchereau, ed., 1987: 17).
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Os debates propriamente ditos, que se realizaram na primavera de 1936,
praticamente coincidiram com a Frente Popular francesa, coalizao formada pe-
los diferentes partidos de esquerda para disputar as elei¢oes — a frente se formou
em 3 de novembro de 1935 e ganhou a eleicao presidencial em 3 de maio de 1936.
Da mesma forma, a eclosdo da Guerra Civil Espanhola coincidiu com o langa-
mento do livro — este terminou de ser impresso em 8 de julho de 1936, e a guerra
comegou no dia 18 daquele mesmo més.

As contribuicoes mostram que os organizadores dos debates intentavam
promover a estética realista como mais apropriada ao momento politico em que
viviam, e os diferentes modos como os palestrantes parecem compreender as no-
coes de realismo, realidade e abstragio!® indicam que os artistas franceses de es-
querda, apesar de terem boa vontade em relacdo a estética realista, nao estavam
dispostos a simplesmente emular o realismo socialista soviético (Fauchereau,
ed., 1987: 27-28).

Principal organizador do evento e presidente da AEAR na época, Aragon
havia estado na Unido Soviética em 1931, logo ap6s o decreto de Stalin referente a
“reestruturacdo das organizagoes artisticas e literarias”, que desfez todos os dife-
rentes grupos artisticos soviéticos e os uniu em um nico, instaurando o realismo
socialista como estética oficial. Naquela ocasiao Aragon entrou em contato com
pinturas realistas de Serguei Guerassimov e, convencido da necessidade e valida-
de da estética realista, renunciou ao surrealismo — corrente estética que havia aju-
dado a fundar anos antes. Ja em 1934 ele publicou seu primeiro romance afastado
da estética da vanguarda, Les cloches de Bdle. Assim, no momento em que se deram
os debates ele ja repudiava o abstracionismo ¢ a arte nao figurativa (Fauchereau,
1987: 14). Em uma de suas falas durante os debates, Aragon apresentou a questao
do realismo como uma questio social e uma necessidade do momento politico. O
momento politico do perigo fascista e da formacao de uma frente popular apare-
ciam claramente, e demandariam uma tomada de atitude por parte dos artistas.20
Em seguida, Aragon trouxe para o campo da fotografia seu rompimento com a
vanguarda. Encarnada na figura de Man Ray, a fotografia artistica, ou “de atelié”,
foi contraposta a fotografia de reportagem, simbolizada por Henri Cartier-Bres-
son. Esta seria mais verdadeira porque mais espontanea e realista:

A fotografia, hoje, retine todas as aud4cias. Ela descobre
o mundo de novo. (...) Ha muito tempo que ninguém mais pinta multi-
does. Hoje as multidoes retornam a arte pela fotografia. Com os gestos
exaltados das criangas que brincam. Com as atitudes do homem surpreen-
dido em seu sono. Com os tiques inconscientes dos passantes. As diversi-
dades heterdclitas dos seres humanos que se sucedem nas ruas das nossas
cidades modernas. E aqui tenho em mente particularmente as fotografias
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de meu amigo Cartier, que nao exatamente por acaso foram feitas no Mé-
xico e na Espanha. (...) Acho muito sintomatico que a antologia fotografi-
ca de Man Ray traga a data 1934: ela perderia o sentido se se prolongasse
além de 6 de fevereiro. Os progressos da técnica fotografica sdo paralelos
aos acontecimentos sociais que eles condicionam, € que os tornam neces-
sarios. E a maquina do repérter dos dias de fevereiro, que € preciso que ele
tenha para dias como aqueles, que da aqui uma licdo sobre o mundo con-
temporaneo que deve abrir os olhos de todos (...) (@pud Fauchereau, ed.,
1987: 91-93; texto traduzido pela revisao de Estudos Historicos).

Assim, ap6s afirmar a atualidade do papel politico do aparato fotografi-
co, destituido dos maneirismos vanguardistas, e de chamar a atencéo para a obra
de Cartier-Bresson, que na época ja havia fotografado no México e na Espanha
anterior ao levante militar, Aragon encerrou sua fala reforcando a ligacdo entre a
arte e as questoes sociais e politicas, que seria melhor estabelecida pela estética
realista, e enfatizando o papel ativo e transformador da arte, tendo como modelo
nao mais a pintura, mas a fotografia.?!

O olhar fotografico descrito por Aragon, usando como exemplo Car-
tier-Bresson, pode ser associado a uma estética particular. Ele identifica a foto-
grafia como o meio que da conta das massas, coisa que a pintura nao faria mais.
No entanto, ela é uma representacao das massas que, segundo sua descri¢ao, pro-
cura nelas os individuos, e os singulariza por meio do instantineo. Assim, ele
cita como exemplo os gestos das criancas brincando, 0 homem que é surpreendi-
do cochilando, as “diversidades heterdclitas dos seres humanos que se sucedem
pelas ruas de nossas cidades modernas” (epud Fauchereau, ed., 1987: 93). E sem
duvida uma estética muito proxima do que se tornard conhecido como fotografia
humanista.?? E também muito préxima de algumas das caracteristicas da foto-
grafia do miliciano caindo de Robert Capa, como foi visto mais acima.

A fotografia e a historia puiblica

Na década de 1930 a imagem técnica, particularmente a fotografia, ja
ocupava um papel central nas formas como o presente era narrado e, conse-
quentemente, como a historia do presente era agenciada. A propria nogao de
evento, sua existéncia, comecava a ser devedora de uma existéncia enquanto
imagem. A reportagem fotografica estava assim muito préxima da construgao
de uma histdria piblica também no sentido de que ela tinha em sua origem a
intencdo de existir em um espaco publico, de ser publicada.?3 Isso ndo ocorreu
apenas no caso das narrativas de guerra, onde a fotografia do miliciano caindo
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de Capa se inscreve. Ao contrario, fez parte de um momento histérico em que a
presenca da técnica nao apenas nos modos de guerrear, mas nos mais diversos
aspectos da vida, traria, segundo Walter Benjamin (1997: 174), consequéncias
para arelacdo dos homens com a realidade e com a histéria. Para ele, a apologia
do progresso e da técnica, manifestada em uma aceleracdo do tempo, teria rela-
¢do com a catastrofe politica da ascensao fascista. Com a perda da experiéncia o
passado se teria tornado apenas um fardo a ser carregado (Benjamin, 1996:
197-221). Ao mesmo tempo, as possibilidades oferecidas pelo aparato técnico
da cimera e da imagem tecnicamente reprodutivel poderiam trazer novas
consciéncias e consequéncias politicas, como a revelacdo do “inconsciente 6ti-
co” (Benjamin, 1996: 94), e o rompimento da dicotomia entre forma e contet-
do (Benjamin, 1996: 122-123).24

Essa aceleragao do tempo pautado pela técnica teve seu impacto na cul-
tura visual, que na Alemanha do entre-guerras vivia o boom das revistas ilustra-
das e, portanto, de uma circulacao até entao inédita de fotografias documentais.
Em 1931, o escritor nacionalista alemao Ernst Jiinger publicou On Danger, onde
reconheceu esse novo papel da imagem fotografica:

Acima de tudo isso, a maravilha do nosso mundo, ao
mesmo tempo sobria e perigosa, € o registro do momento em que o peri-
go transpira — um registro que é tanto mais bem-sucedido quando ele
nao captura a consciéncia humana de imediato, por meio de maquinas.
Vocé nao precisa de nenhum talento profético para predizer que em pou-
co tempo qualquer acontecimento estara ali para se ver ou ouvir em
qualquer lugar. Ja hoje em dia dificilmente havera um acontecimento de
significincia humana para o qual o olho artificial da civilizacao, a lente
fotografica, nao esteja voltado. O resultado muitas vezes sao retratos de
uma precisdo demoniaca através dos quais a nova relacdo da humanida-
de com o perigo se torna visivel de uma maneira excepcional. Temos que
reconhecer que se trata aqui muito menos da peculiaridade de novos
instrumentos do que de um novo estilo que faz uso de instrumentos tec-
nolégicos (Jiinger, 1993: 31; texto traduzido pela revisao de Estudos His-
t0r1C08).

A supremacia da imagem técnica, portanto, indicaria uma mudanca de
compreensao do mundo, de como os homens se veem e se representam, um
“novo estilo”, e estaria interligada a aceleragdo do tempo e a relacao da sociedade
ocidental com o que Jiinger chama de perigo — e que Benjamin chamou de catas-
trofe.
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A imagem técnica se impunha a cultura visual naquele tempo de guerrae,
de formas diferentes, foi objeto de reflexao durante a Republica de Weimar na Ale-
manbha. Siegfried Krakauer, jornalista e critico alemao, colega de Benjamin no pe-
riédico Frankfurter Zeitung, publicou, na edicao de 28 de outubro de 1927 do jornal,
o artigo A Fotografia, onde refletiu sobre a onipresenca das lentes das cimeras e da
imagem fotografica. Segundo ele, a abundancia de imagens nos meios de comuni-
cagdo teria umaagao direta no intelecto humano, na experiéncia, e portanto na me-
moria, afetando o modo como mundo pode ser conhecido.

A intencdo das revistas ilustradas € reproduzir comple-
tamente o mundo acessivel ao aparelho fotografico; registram espacial-
mente o cliché das pessoas, situagdes e acontecimentos em todas as pers-
pectivas possiveis. (...) Nunca houve uma época tao bem informada so-
bre si mesma, se ser bem informado significa possuir uma imagem das
coisas iguais a elas no sentido fotografico. (...) Nas revistas ilustradas o
publico vé o mundo que as revistas impedem realmente de perceber. O
continuo espacial segundo a perspectiva da cimera fotografica recobre o
fendmeno espacial do objeto conhecido, e sua semelhanca desfigura os
contornos de sua “histéria”. Nunca uma época foi tao pouco informada
sobre si mesma. (...) Nas revistas ilustradas, o mundo torna-se o presente
fotografavel e o presente fotografado torna-se inteiramente eternizado.
Parece ter extirpado a morte, mas na realidade a fotografia a abandonou.
(Krakauer, 2009: 75)

Krakauer sinalizava, desse modo, para uma transformacao fundamen-
tal: as coisas e eventos deste mundo em tempo de guerra sé existiriam se fotogra-
fados. Nao existiria entdo uma experiéncia legitima do mundo, apenas uma con-
testavel informacao sobre os eventos do presente.

Junger havia afirmado no trecho citado acima de On Danger que no futu-
ro proximo os eventos estariam a disposicdo de qualquer um, em qualquer lugar,
no momento em que acontecessem, sendo captados de forma inumana por ma-
quinas. No artigo On Pain, de 1934, onde examina o papel da tecnologia na capa-
cidade humana de experimentar a dor, ele vai mais além, aproximando-se de
Krakauer, e afirma que os proprios eventos apenas poderao existir se registrados
e transmitidos:

Hoje, onde quer que um acontecimento ocorra, ele é ro-
deado por um circulo de lentes e microfones e iluminado pelas explosoes
chamejantes dos flashes. Em muitos casos o préprio evento é completa-
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mente subordinado a sua transmissao; em grande medida, ele foi trans-
formado num objeto. J4 passamos assim por julgamentos politicos, en-
contros parlamentares e contestacoes cujo objetivo € ser objeto de uma
transmissao planetaria. O evento nio esta conectado nem ao seu espago
particular nem ao seu tempo particular, ja que pode ser espelhado em
qualquer parte e repetido intimeras vezes. Esses sao sinais que apontam
para uma grande distancia (apud Cadava, 1997: xxii; texto traduzido
pela revisao de Estudos Historicos).

A partir do inicio do século XX, segundo o autor, a sociedade de massas
existiria por meio da reprodutibilidade técnica, ja que cada um de seus eventos es-
taria em todos os lugares e portanto em nenhum. Seu lado mais obscuro seria a
guerra, uma vez que, suprimido o ambito do individuo, a maquina militar se torna
mais letal, como havia demonstrado o ataque a civis e o uso do gis durante a Pri-
meira Guerra Mundial. Desse modo, o j4 mencionado conceito de Jiinger da mo-
bilizacdo total se tornaria ttil na compreensdo da sociedade.> Essa mobilizacio,
nascida na Primeira Guerra, e como que antevendo o dpice que alcancaria durante
a Segunda Guerra Mundial, sé seria possivel através da reprodutibilidade técnica,
pois € por meio da captacio e transmissao de imagens quase que simultaneamente
ao evento, por parte dos meios de comunicagio, que se cria a ilusdo de que o mun-
do é abrangivel e cognoscivel todo o tempo (Cadava, 1997: 68-75).

Junger, Krakauer e Benjamin, de modos um pouco diferentes, investi-
garam os processos pelos quais o mundo em que viviam mudava, como os acon-
tecimentos se davam cada vez mais proximos uns dos outros e cada vez mais defi-
nitivos, como a percep¢ao do tempo se acelerava, e como os modos de ver este
mundo também estavam se acelerando, deixando para tras a possibilidade de ex-
periéncia do homem e pautando a temporalidade no instante. Benjamin deixou
isso claro em 1931, quando, com o auxilio de Krakauer, definiu essa temporali-
dade que tem mais afinidade com a fotografia do que com a pintura, comparan-
do-as:

O proéprio procedimento técnico levava o modelo a vi-
ver nao ao sabor do instante, mas dentro dele; durante a longa duracéo
da pose, eles por assim dizer cresciam dentro da imagem, diferentemen-
te do instantineo, correspondente aquele mundo transformado no qual,
como observou com raziao Krakauer, a questao de saber “se um esportis-
ta ficara tao célebre que os fotografos das revistas ilustradas queiram re-
trata-lo” vai ser decidida na mesma fragio de segundo em que a foto esta
sendo tirada (Benjamin, 1996: 96).
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Ja durante a década de 1930, portanto, esses trés escritores, cada um par-
tindo de uma posicao politica e cada um a seu modo, relacionaram a propria exis-
téncia de um evento a seu registro e transmissao. Com essa nova posicao da foto-
grafia documental ganha a partir da grande circulacao das revistas ilustradas, as
imagens por elas publicadas comec¢avam a ter um impacto significativo na cons-
trucio de uma memoria coletiva e de uma historia pablica.?® A partir desse papel
que a imagem técnica ganhou nos anos da guerra na Espanha, é possivel pensar
que fotografias icones, como a que Capa fez do miliciano caindo, também parti-
cipam de um processo de engendramento de uma memdria. O papel de testemu-
nhas privilegiadas dos reporteres fotograficos lhes valeu a condicio de historia-
dores do presente. Da mesma forma, essas fotografias também estabeleceram no-
vas formas de codificacao visual que impactaram os padroes de representacdo da
fotografia documental. Volta-se assim a questao da fotografia icone. De acordo
com a defini¢cao dada por Lucaites e Hariman, citada mais acima, esse tipo de
imagem condensaria significados que representariam o evento fotografado. No
entanto, a fotografia também participa da condi¢do mesma de existéncia do
evento. Nas palavras de Michel Frizot iz Ameline, ed., 1996: 51), ela fabrica a his-
toria A sucessao de fotografias presentes, dia apds dia, no espago publico da im-
prensa ilustrada iria assim compor um vocabulario, que por sua vez elaboraria
um imaginario fotografico da realidade, uma mediacéo para o conhecimento do
mundo. Dessas fotografias publicadas na imprensa ilustrada, por sua estética, se
retirariam novas formas simbdlicas, modos de codificar, e portanto representar,
as acoes humanas.?’

Notas

da pintura, s6 seriam estritamente indi-
ciais em sua primeira fase constitutiva, nas
condigoes de producdo do signo (a trans-
posicao direta do referente numa tela con-
tigua a partir de um jogo de dtica de proje-

plesmente em virtude das caracteristicas que ele ¢ao luminosa). Mas, a partir do movimen-

possui, quer esse objeto exista realmente, quer toemquea 1magem-1nd1ce assim produzi-
g da pretende se inscrever a longo prazo, se

nao PRSERARN :
fixar para memoria, isto é, a partir do mo-

1. C. S. Peirce (1839-1914), filésofo e
cientista norte-americano. Dubois (1990:
63) reproduz a seguinte citagdo de seus
Collected papers: “Um icone é um signo que
remete ao objeto que ele denota sim-

2. Para Dubois (1990: 121), “a fotografia,
considerada no resultado visual que ela
acaba por oferecer, assim como a repre-
sentagao da sombra que estaria na origem

mento em que a imagem pretende ultra-
passar seu referente, eterniza-lo, congela-
lo na representagdo, portanto substituir,
como trago detido, sua auséncia inelutavel,
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entdo essa imagem perde parte do que
constituia sua pureza indicial, perde sua
conexao temporal. O indice torna-se par-
cialmente auténomo. Abre-se para a iconi-
zagao, isto €, para a morte. Ao matar a inde-
xacdo, a fixagdo iconizante assinala o inicio
do trabalho de morte da representagao”.

3. Neste trabalho, nos baseamos na nocao
dialética de cultura visual tal como foi
proposta por W. J. T. Mitchell (2002: 171):
“Em suma, um conceito dialético de
cultura visual ndo pode se contentar com
uma definicdo de seu objeto como a cons-
trucdo social do campo visual, mas deve
insistir em explorar a inversao quias-
matica dessa proposicao, a construcao visual
do campo social. O que ocorre nao é apenas
que noés vemos da maneira como vemos
porque somos animais sociais, mas tam-
bém que os nossos arranjos sociais assu-
mem as formas que assumem porque so-
mos animais que veem” (texto traduzido
pela revisdo de Estudos Historicos). No
entanto, gostariamos de salientar a plu-
ralidade de interpretagdes que essa nogao
carrega. O artigo O desafio de fazer Historia
com tmagens: arte e cultura visual, de Paulo
Knauss, traz um 6timo panorama do tema,
como também o faz Ulpiano Bezerra de
Meneses em Fontes visuais, cultura visual,
Historia visual. Balango provisorio, propostas
cautelares. Knauss (2006: 106) sintetiza
que “no quadro geral de institucionaliza-
cao dos estudos visuais, observa-se, por-
tanto, que a emergéncia do conceito de
cultura visual e a projecio do campo dos
estudos visuais representam o reconheci-
mento de novas possibilidades de estudo
da imagem e da arte, colocando a visua-
lidade no centro de interrogagao”.

4. Segundo os autores, “porque a cimera
registra o cendrio da vida quotidiana, a
imagem fotografica se torna capaz de
dirigir a atengao através de um campo de
normas culturais, géneros artisticos, esti-
los politicos, ideografias, tipos sociais, ri-
tuais internacionais, poses, gestos € outros
sinais conforme eles se entrecruzam em

qualquer acontecimento. A imagem ico-
nica funde esses c6digos como uma ima-
gem de experiéncia coletiva, de tal forma
que eles passam a fornecer recursos para
interpretar os processos historicos e defi-
nir a relacdo de cada um com os outros”
(Hariman e Lucaites, 2007: 34-35; texto
traduzido pela revisao de Estudos Histo-
ricos).

5. A Guerra Civil Espanhola foi o primeiro
grande evento a ganhar uma ampla
cobertura fotografica. Ocorreu logo apés a
difusao das 4geis cdmeras Leica e
Ermanox, e no mesmo ano do surgimento
da revista Life, 1936. Nao obstante, o
conflito foi encarado por parte da esquerda
europeia como uma cruzada contra o fas-
cismo, levando cerca de 42 mil voluntarios
— as Brigadas Internacionais, especial-
mente da Inglaterra, Franca e Alemanha —
a lutar ao lado dos republicanos. Desse
modo, foi amplamente registrada e di-
vulgada.

6. Robert Capa (1911-1954) nasceu na
Hungria em 1913 com o nome de Endre
Friedmann. Em 1931 deixou a Hungria
para ir estudar na Alemanha, onde fez os
primeiros trabalhos fotograficos, e em
1933 deixou Berlim para viver em Paris.
L4 mudou seu nome e construiu sua car-
reira como fotojornalista de guerra, co-
brindo a Guerra Civil Espanhola, a se-
gunda Guerra Sino-Japonesa, a Segunda
Guerra Mundial, a guerra entre Arabes e
Israelenses em 1948 e a guerra na Indo-
china, onde foi morto em 1954. Em 1947
fundou a agéncia Magnum junto com
Chim, George Rodger, Henri Cartier-
Bresson e William Vandivert (Lebrun e
Lefebvre, 2012: 12-88).

7. O artigo Fotografia piblica e cultura do
visual, de Ana Maria Mauad (2012-2013:
11-20), traga importantes pardmetros con-
ceituais sobre os quais se da a relacio entre
cultura visual e cultura politica.

8. Os nameros sao, ainda hoje, incertos.
Ver Preston (2009: 7).
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9. A legenda completa € a seguinte: “O jar-
rete vivo, o peito aberto ao vento, o fusil em
punho, eles desciam o declive coberto de
um colmo ingreme... Subitamente o curso
foi interrompido, uma bala soprou — uma
bala fratricida — e o sangue deles foi bebido
pela terra natal...” (Vu, 23 de setembro de
1936; texto traduzido pela revisao de Estu-
dos Historicos).

10. No livro The first casualty, de 1975,
Phillip Knightley levantou ddvidas
quanto a veracidade da situacdo fotogra-
fada por Capa, citando depoimentos que
indicariam que ela teria sido encenada a
seu pedido. Por sua vez, o bidgrafo de Capa
buscou comprovar a veracidade da ima-
gem determinando a identidade do mili-
ciano. A partir de entdo o debate sobre se a
fotografia mostraria realmente o momento
de uma morte, ou nao, s6 cresceu, com po-
sicoes tomadas dos dois lados. Sobre a
polémica, ver Knightley (1975: 209-212),
Whelan (2009: 53-87), Lewinski (1986:
88-90), Lebrun e Lefebvre (2012: 99-110),
Brothers (1997: 55-82) e Bezerra de Me-
neses (2003: 131-151).

11. Hiippauf (1993: 64-65) afirma: “Assim
foi simplificada uma situagdo complexa,
criando o sentido de que ndo havia alter-
nativa a uma ampla alianca de todas as for-
¢as que lutavam em nome da vida e da civi-
lizacdo, enquanto o inimigo era identi-
ficado com a fria tecnologia e desumani-
dade. Um compromisso moral foi trans-
formado numa perspectiva estética, crian-
do assim uma imagem emocionalmente
forte do confronto entre o bom e o mau, o
certo e o errado, que sobreviveu a nume-
rosas tentativas de desconstrui-lo. A oposi-
¢do entre o rosto humano e imagens de so-
frimento, entre uma vida pacifica e a bru-
talidade das guerras foi agora estendida,ea
tecnologia moderna foi incluida no quadro
moral da representagdo” (texto traduzido
pela revisao de Estudos Historicos).

12. A bidgrafa de Gerda Taro, Irme
Schaber (2006: 206, 239), fala ainda sobre

esse olhar que singulariza individuos no
trabalho especifico da fotégrafa — que pa-
rece encontrar eco também nas fotografias
de Capa e Chim: “As fotos de Gerda Taro,
desde as do inicio em Barcelona até os
documentos sobre os combates de Bru-
nete, comprovam seu esforco para mostrar
o individuo no meio da massa e para rom-
per o anonimato do niimero pelo retrato de
individuos isolados —isso vale também pa-
ra os mortos. Repugnava a Taro aceitar o
absurdo engendrado pelos tapetes de
bombas da maquina de guerra moderna”
(texto traduzido pela revisdo de Estudos
Historicos).

13. Curadora do Arxiu Nacional de Ca-
talunya, Teresa Ferré afirma que “Robert
Capa fuig de les tipiques imatges de massa
dels anys 30: ell és qui reclama proximitat
amb allo que es retrata perqué una fo-
tografia sigui bona. (...) Per tant, a dife-
réncia d’altres imatges frontereres, com
algunes d’Auguste Chauvin, o Manuel
Moros, Capa mostrara la multitud, pero no
la massa amorfa, anonima i llunyana. I,
enmig d’aquesta multitud, escollira al-
gunes persones per retratar-les indivi-
dualment o amb la familia, marcant aixi la
personalitzacid, reivindicant I’individu
que esta patint, i apropant la tragedia al
receptor de la imatge, que es pot identificar
amb el retratat” (Ferré, s/d: 168).

14. Como exemplo dessa polarizacao poli-
tica também da imprensa internacional,
pode ser citado o caso de um desses rep6r-
teres, que se tornou notdrio por inventar
reportagens pro-franquistas. William P
Carney, do New York Times, era tao ten-
dencioso que passou a ser chamado por
seus colegas na Espanha de General Bill.
James Minifie, correspondente do rival
New York Herald Tribune, chegou a afirmar
que Carney nao apenas fazia seus artigos
penderem para o lado dos rebeldes, mas
também inventava noticias com base em
falsas testemunhas oculares. Quando essas
frequentes reportagens ficticias apareciam
no New York Times, Minifie recebia de seu
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proprio jornal perguntas sobre o suposto
evento. Ele apenas respondia que se trata-
va de outra estoria “exclusiva de Carney”
(Preston, 2009: 55).

15. A primeira circular da associacdo, de 13
de dezembro de 1932, chamando os in-
telectuais a fazerem parte dessa frente co-
mum, foi assinada por Paul Vaillant-
Couturier, editor chefe do CHumanité,
jornal didrio ligado ao PCF; Henri Bar-
busse, escritor engajado na organizagao
mundial da luta contra a guerra; Léon
Moussinac, escritor e critico de arte
comunista; Francis Jourdain e Charles
Vildrac, simpatizantes. A lista arrolada por
Vaillant-Couturier de membros da asso-
ciacdo ja no comeco de 1933 inclui Louis
Aragon, Jean Audard, Georges Benichou,
René Blech, André Breton, Luis Bufiuel,
René Crevel, Eugéne Dabit, Paul Eluard,
Elie Faure, Roger Francq, Jean Fréville,
Georges Friedmann, Louis Guilloux,
Francis Jourdain, Henri Lefebvre, Lods,
Jean Lurcat, Man Ray, L.éon Moussinac,
Paul Nizan, Louis Paul, Benjamin Péret,
Georges Politzer, Georges Pomices,
Stephen Priacel, Jules Rivet, Romain
Rolland, Georges Sadoul, Gérard Serveze,
Pierre Unik, Jean Vigo, Charles Vildrac e
Marcel Willard (Racine, 1966 : 30).

16. A Regards se autointitulava “a revista
ilustrada da Frente Popular” (Brothers,
1997: 4-6).

17. Segundo Denoyelle (in Baqué, 1997:
292), “donde também a conviccao segundo
a qual a imagem vai permitir aquele que a
olha ‘constituir sua propria opiniao’, como
dizem virios artigos, ou seja, tanto se des-
pojar das ideias preconcebidas e dos pre-
conceitos quanto escapar das tentagoes,
tao fortes entdo, do dogmatismo politico.
A partir daimagem, o leitor esclarecido vai
poder pensar por si e, a partir desse pen-
samento livre, pensar o real” (texto tradu-
zido pela revisao de Estudos Historicos).

18. Sobre a experiéncia no Ce Soir, Aragon
escreveu: “Para saber onde estdvamos na-

quela guerra, vocé tinha que ler Ce Soir,
esta é que a verdade. E foi assim que ga-
nhamos centenas de milhares de leitores
do Paris-soir naquele periodo. Nos esta-
vamos bem informados. Com Georges So-
ria como correspondente e um time de fo-
tografos como aquele, a competicao tam-
bém poderia desistir! Eram amigos de
Cartier [Cartier-Bresson] que haviam feito
sua primeira exposi¢do em Paris na
Maison de la Culture a meu pedido. Eu
costumava dizer — e estava certo — que ele
era o maior fotégrafo da época. Gragas a ele
pudemos mandar um time extraordinério
para Madri. Extraordinario sob todos os
pontos de vista — a politica, o senso agudo
do que iria capturar a imaginacio...
Quanto a foto propriamente... a arte da
fotografia, era a vanguarda da época... E
eles também eram audaciosos! Coragem...
Robert Capa, Gerda Taro, Chim” (apud
Lebrun e Lefebvre, 2012: 134-137; texto
traduzido pela revisido de Estudos Histo-
ric0s).

19. Um exemplo é um trecho da fala de
Marcel Gromaire: “O que ¢ afinal o rea-
lismo? O que é o real? O real nao é apenas o
que estd ao alcance da nossa mao, ao
alcance do nosso olho, é também o que esta
a0 alcance do nosso espirito, € o que ainda
ndo estd ao alcance do nosso espirito. O
real se estende de nés mesmos até os li-
mites desconhecidos do mundo, e o rea-
lismo em arte é a aproximagao, intui-
tivamente a mais convincente possivel, da
verdade do universo, e isto com relagao ao
mais infimo objeto” (epud Fauchereau ed.,
1987: 57; texto traduzido pela revisao de
Estudos Historicos).

20. Aragon afirmou: “Que a tendéncia rea-
lista na arte e na literatura nas sociedades
de classe sempre aparece naqueles mo-
mentos da histéria em que o equilibrio so-
cial estd prestes a se romper, em que a
classe dominante tem apenas o controle da
forca, mas em que a verdadeira forca reside
numa classe ascendente que os senhores da
sociedade tentam em vao fazer recuar para
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tras de um cendrio irreal, eis o que a
lembranca de antes de 1789 e das cam-
panhas de Diderot em favor do realismo,
eis 0 que a lembranca dos anos de antes da
Comuna, em que a arte se chamava Manet,
Flaubert, Zola, Courbet, talvez ja deixe,
para a maioria, claro, patente, indiscutivel.
E eu quero ver, lembrando-me aqui que
esses impetos do realismo correspondem a
ascensao histérica da burguesia no pri-
meiro caso, do proletariado no segundo
exemplo, eu quero ver no fato de que hoje
em dia, quer se queira quer nao, naarteena
literatura, o problema central, a ferida
aberta, aquilo que desencadeia a tempes-
tade, a inica questao em nome da qual qual
nds podemos hoje em dia, como esta noite
pintores e escritores, opor apaixonada-
mente uns aos outros os artistas destes
tempos € a questao do realismo, eu quero
ver nesse fato, nos dias do Front Populaire,
o simbolo, a profecia, o sinal prenunciador
da vitéria contra as duzentas familias”
(apud Fauchereau ed., 1987: 85-86; texto
traduzido pela revisdo de Estudos Histo-
ricos). As duzentas familias a que o texto faz
mencao sao as duzentas familias mais ricas
da Franca.

21. Aragon define: “Esse realismo deixara
portanto de ser um realismo dominado
pela natureza, um naturalismo, para ser
um realismo expressao consciente das rea-
lidades sociais, e parte integrante do com-
bate que modificara essas realidades. Em
uma palavra, ele serd um realismo socia-
lista, ou a pintura deixara de ser, deixara de
ser em sua dignidade. E um grande papel,
senhores pintores, que lhes € reservado, e
eu s6 tenho um receio: o de que haja entre
os senhores alguns muito grandes, que o
medo de mudar de opinido e de ficar abai-
x0 de um destino tdo alto leve a nao reco-
nhecer aquilo que faria sua grandeza futu-
ra” (apud Fauchereau, 1987: 96-97; texto
traduzido pela revisdo de Estudos Histo-
ricos).

22. Um dos grandes expoentes desse estilo
descrito por Aragon aplicado ao jorna-

lismo é a reportagem fotografica realizada
por Cartier-Bresson durante a coroagao de
George VIem 13 de maio de 1937 em Lon-
dres. Enviado ao mesmo tempo pelo Ce
Soir e pela Regards, o fotgrafo nao se de-
teve em nenhum momento na ceriménia
propriamente dita ou nos seus persona-
gens principais —o que se poderia entender
como o evento propriamente dito —, mas
apenas fotografou demoradamente alguns
individuos que selecionou dentro da
massa de pessoas comuns que acompa-
nhavam a cerimoOnia nas ruas, do lado de
fora da catedral. Segundo Peter Galassi,
Cartier-Bresson apreciava particularmen-
te esse seu trabalho: “A maioria dos nega-
tivos que Cartier-Bresson preservou desse
periodo era de matérias relativamente
mais ambiciosas, geralmente feitas para o
jornal aparentado ao Ce Soir, 0 semanario
ilustrado editado por [Pierre] Unik e
intitulado Regards (...) — notadamente sua
reportagem sobre a coroacdo de George VI
na Inglaterra, em maio de 1937. (...) A mis-
sdo inaugurou a intermindvel e frutifera
estratégia de Cartier-Bresson de ignorar o
acontecimento para estudar a multidao,
que é muito mais expressiva, enquanto
grupo e enquanto individuos, porque sua
atencdo nao estd em si mesma nem no foto-
grafo. A estratégia era perfeita para uma
publicacdo que desdenhava reis e rainhas
como curiosas reliquias de um passado
feudal (os relatos enviados por [Paul] Ni-
zan adotavam uma perspectiva pare-
cida)” (Galassi, 2010: 38-40).

23. Segundo David Glassberg, a constru-
¢ao da historia publica ndo pode ser pen-
sada em separado dos grupos sociais e das
culturas politicas que a agenciam: “Com
todas as versoes possiveis do passado que
circulam na sociedade, como relatos espe-
cificos do passado sao estabelecidos e dis-
seminados como sendo o relato publico?
Como essas histdrias publicas mudam
com o tempo? Uma maneira de tratar des-
sas questoes ¢ analisar como as imagens do
passado dominantes numa sociedade re-
fletem sua cultura politica. (...) [P]oucos
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podem negar que a questao de qual versao
da histéria é institucionalizada e disse-
minada como a histéria pablica é uma
questao politica, e de que a histéria piblica
encarna ndo apenas ideias a respeito da
historia — a relacdo entre passado, presente
e futuro — mas também ideias a respeito do
publico — a relagao entre grupos diversos
na sociedade politica. Os debates contem-
poraneos sobe a politica da histéria publi-
ca nao s6 fizeram aumentar a importincia
do conhecimento dos historiadores pu-
blicos sobre os usos politicos da historia no
passado, como se refletiram no estabele-
cimento de memoriais de guerra, celebra-
¢oes civicas e instituigcoes publicas como
museus, arquivos e sitios histéricos”
(Glassberg, 1996: 11; texto traduzido pela
revisao de Estudos Historicos).

24. Segundo Benjamin (1996: 94), a foto-
grafia revela “mundos de imagens habi-
tando as coisas mais mintusculas, suficien-
temente ocultas e significativas para en-
contrarem um refigio nos sonhos diurnos,
e que agora, tornando-se grandes e formu-
laveis, mostram que a diferenca entre a
técnica e a magia é uma variavel total-
mente histérica”. Da mesma forma, em O
autor como produtor, onde traca paralelos
entre literatura e fotografia, Benjamin
afirma que “o conceito de técnica repre-
senta o ponto de partida dialético para uma
superacao do contraste infecundo entre
forma e contetido. Além disso, o conceito
de técnica pode ajudar-nos a definir
corretamente a relacdo entre tendéncia e
qualidade (...). Se em nossa primeira for-
mulacao dissemos que a tendéncia politica
correta de uma obra inclui sua qualidade
literaria, porque inclui sua tendéncia li-
teraria, € possivel agora dizer, mais pre-
cisamente, que essa tendéncia literdria
pode consistir num progresso ou num
retrocesso da técnica literaria” (Benjamin,
1996: 122-123).

25. Jinger (1993: 198) afirma que “assim
como toda vida, ao nascer, ja traz consigo o
gérmen de sua morte, também o surgi-
mento das grandes massas encerra em Ssi
uma democracia da morte. A época do tiro
mirado, com efeito, ja ficou para tras. O
chefe de esquadra que, altas horas da noite,
da a ordem de ataque de bombas nao co-
nhece mais diferenca alguma entre com-
batentes e nao combatentes, ¢ a nuvem de
gas letal avanca como um elemento natural
sobre tudo que é vivo. A possibilidade de
tais ameagas, porém, nao pressupoe uma
mobilizacdo, nem parcial, nem geral, mas
total, que se estende ela mesma até a
crianca de bergo, a qual esta ameacada co-
mo todo mundo, alids, ainda mais forte-
mente”.

26. Existe atualmente no Brasil uma rica
bibliografia que trata da caracteristica
publica da fotografia a partir de fotografias
que nao apenas foram publicadas, mas que
também se formam e sdo formadoras de
um espaco publico. Sobre isso, ver Mauad
(2012-1023: 19).

27. Nas palavras de Frizot (Ameline ed.,
1996: 54), “Entre esses dois polos apro-
ximativos 1930/1970, a fotografia desem-
penhou o papel de um novo texto para ali-
mentar o imaginario da histéria, como se
as fotografias vistas dia apés dia se alinhas-
sem tais quais palavras, se organizassem
como vocabuldrio e sintaxe. E € a partir
desse texto invisivel na sua globalidade,
sem verificagao possivel, mas sobrevoado
por todos — inclusive pelos artistas — que se
elabora um imaginario fotogrdfico da
histéria. As fotografias — em sua maioria
apreendidas tais como impressas na midia
— s30 novos objetos a partir dos quais des-
pontam novas percepgoes, novos codigos
de arranjo sintatico, novos discursos —e de
onde se extraem novos signos, formas
simbdlicas que remetem a alguma acéo,
estado, gesto, dor...” (texto traduzido pela
revisao de Estudos Historicos).
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Este artigo parte da fotografia de um miliciano caindo feita por Robert Capa
em 1936 para discutir o papel da fotografia na construcao da historia publica.
E proposta uma andlise em trés etapas: a primeira, mais centrada nas
caracteristicas estéticas da foto, que a levaram a ser considerada um icone; a
segunda, em que ela é situada dentro de um dmbito mais amplo, o da
imprensa de esquerda francesa, para a qual o fotdgrafo trabalhava e que foi
responsavel por sua primeira aparig¢ao publica; e a terceira, que discute a
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relacdo entre a imagem fotografica e seu papel no agenciamento de uma
memoria coletiva.

Palavras-chave: cultura visual; cultura politica; fotografia de guerra; historia
da fotografia; Robert Capa; Guerra Civil Espanhola.

Abstract

This article uses the photograph of a falling militiaman taken by Robert Capa
in 1936 as a starting point to discuss the role of photography in the
construction of a public history. A three steps analysis is proposed. The first
step focuses on the aesthetic characteristics of the photo, which made it to be
considered an icon. In the second one, a broader sense is considered, that of
the French leftist press, for which the photographer worked and which was
responsible for first publishing his pictures. The third one discusses the
relation between photographic image and its role in the elaboration of a
collective memory.

Keywords: visual culture; political culture; war photography; photography
history; Robert Capa; Spanish Civil War.

Résumé

Cet article prend comme point de départ la photo d’un milicien qui tombe,
par Robert Capa, afin de dicuter le role de la photographie dans la
construction de I’histoire publique. On propose une analyse en trois étapes.
D’abord, on présente les caractéristiques esthétiques de la photo qui ’ont
amené a devenir un icone. Ensuite, la photo est située dans un cadre plus
large, celui de la presse de gauche francaise, pour laquelle le photographe
travaillait et qui a été responsable par sa premiere apparition publique.
Finalement, on présente le rapport entre ’image photographique et son role
dans le développement d’'une mémoire collective.

Mots-clés: culture visuelle; culture politique; photographie de guerre;
histoire de la photographie; Robert Capa; Guerre Civile Espagnole.
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