Ah, o senhor pensa que eu, por ser preto, um desses pretinhos mocambicanos das fotografias dos antigos colonos e da Cruz Vermelha e da Unesco, nGo

percebo a loucura dos outros? Percebo perfeitamente.

Francisco José Viegas, in Lourengo Marques



1. Espaco

Em matematica, uma grelha (ou mosaico) ¢ o resultado da pavimentagdo do plano Euclidiano com figuras poligonais, sem sobreposi¢cdes nem
espacos vazios. Uma grelha quadrada, em particular, resulta da pavimentagdo do plano apenas com quadrados. Para além das suas propriedades
matematicas, das quais Roger Penrose (n. 1931) é um dos mais proliferos investigadores, alguns tipos de mosaicos tém um valor estético que foi
aproveitado pelos arquitectos do Isldo medieval para a decoracdo de mesquitas, palacios e outras construgdes (uma consequéncia feliz da

proibicao, por motivos religiosos, de motivos figurativos).

Na arte, estes padrdes inspiraram artistas como Albrecht Durer (1471-1528) e M.C. Escher (1898-1972). Mais recentemente (2002), Leonel
Moura (n.1948) criou uma série de pinturas e colagens baseadas nos diagramas de Voronoi', um tipo especifico de mosaico no qual a
decomposic¢ao do espago se faz de acordo com a distancia de cada ponto do plano a um conjunto de pontos distribuidos por esse mesmo plano. A
aplicagdo dos mosaicos ¢ vasta e nos dominios artistico e decorativo podemos encontrar todos os tipos de pavimentacdes: regular, semi-regular e
ndo-regular, periddica e aperiddica, simétrica e assimétrica. Mas uma grelha quadrada — uma das trés formas de pavimentagao regular —, mais
do que padrdes de decoragdo que cativam o olhar e intrigam a mente, sugere jogos de tabuleiro como o xadrez, as damas e até o elementar jogo-

do-galo.

No desenho grafico encontramos outra aplicagdo da grelha quadrada: a malha tipografica. Esta estrutura “coage” o desenhador grafico a
organizar — isto ¢é, a dispor as coisas num todo estruturado e ordenado — texto e imagens de uma forma racional e harmoniosa. Dito de outra
forma, a malha tipografica serve para impor ordem a um processo que, na sua auséncia, poderia resultar numa deriva com resultados
insatisfatorios. O quadriculado ¢ invisivel na péagina final, mas estd 14, como um esqueleto que suporta o delicado equilibrio de um desenho

grafico eficiente e claro. E como uma camisa-de-forgas (lassa) para o desenhador, ou, pelo menos, o seu mapa.

! Do matemaético russo Georgy Voronoy (1868-1908)



Uma breve analise da taxonomia dos quadrilateros” mostra que o quadrado é também um rectangulo e um losango, sendo um caso particular de
cada uma dessas formas e o inico poligono com as propriedades do rectangulo e do losango simultaneamente. Para além disso, o quadrado ¢ uma
folha na arvore taxondmica. Isto significa que — e deixamos agora de lado o rigor da linguagem matematica — enquanto, por exemplo, um
losango pode ser um quadrado, dependendo da razdo entre o comprimento das diagonais, um quadrado ndo pode ser mais do que um quadrado.
Isto deve-se ao facto das suas propriedades serem tdo “rigidas” que ndo ¢ possivel definir outra sub-familia de quadrilateros pela limitagdo de
qualquer das suas propriedades. Talvez seja essa a razdo pela qual esta forma geométrica estd, em algumas linguas, associada a ordem e a
inflexibilidade. Em portugués, quadrado ¢ um termo que, na giria, designa um pessoa convencional, antiquada e até repressiva. Aquele que Uma

Thurman (n.1970) desenha no ar no filme Pulp Fiction (1994) ainda esta fresco na cultura popular.

No final dos anos setenta do século passado, David Hockney (n.1937), estimulado por uma exposi¢do de fotografias da autoria de pintores,
encetou um novo periodo na sua carreira. Hockney, que na época ja era um celebrado pintor, foi convidado pelo comissario da mostra para expor
algumas imagens dos seus albuns privados, fotografias feitas sem a menor inten¢do de alguma vez serem penduradas na parede de um museu. O
artista concentrou-se nos albuns e nas suas experiéncias anteriores com a fotografia, o que lhe induziu uma avalancha de pensamentos sobre o
meio, sobretudo sobre as suas limita¢des: poderia a fotografia, com a sua abordagem directa e ac¢des que duram uma fraccdo de segundo,
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representar alguma vez tempo e o espago em toda a sua complexidade e extensao™?

A estas interrogagdes seguiu-se uma década durante a qual Hockney se propos superar os limites da fotografia, criando, no processo, dezenas de
trabalhos compostos por varias fotografias, coladas e estruturadas de tal forma que desafiavam as propriedades da fotografia. Alguns desses
trabalhos sdo bastante complexos e as colagens mais tardias exibem notéveis qualidades narrativas, mas na base do método estiveram polaroids

sobre um mesmo tema, tiradas num curto espago de tempo, organizadas numa grelha, e cobrindo uma area (e tempo) muito mais alargada do que

? Poligonos com quatro lados
*Na mesma época, Roland Barthes (1915-1980) e Susan Sontag (1933-2004) publicavam as suas célebres obras — a Cdmara Clara (1980), de Barthes e Ensaios sobre a
Fotografia (1977), de Sontag — nas quais abordaram o(s) tema(s) num registo menos visual.



aquela abrangida por cada imagem. Por vezes, vé-se um sujeito em movimento, o que confere, a obra, um elemento narrativo. A perspectiva,

sendo ainda muito directa, mostra ja alguma distor¢@o e uma desmultiplicagcdo de pontos de vista que prepara o terreno para outras experiéncias.

David Hockney procurava assim, com polaroids dispostas numa grelha, superar a representagdo uniforme (ou linear) do espago e do tempo na
fotografia, o seu formato rectilineo e a perda de informagdo inerente a representagdo de um mundo tridimensional numa superficie plana. Mas, se
por um lado o tempo fotografico, com este tipo de composi¢des, podia ser convenientemente manipulado, o espago trazia outros problemas que
teriam de ser tratados com uma abordagem distinta, tanto ao motivo, como a montagem das provas. A grelha de polaroids, ao sugerir um ponto
de vista estético, era uma prisdo e Hockney queria libertar-se desse espartilho. Para o efeito, trocou as polaroids por negativos a cores, e alterou o
método, passando a mover-se mais em redor do objecto fotografico. Entdo, tempo e espago mostraram-se finalmente numa dimensao diferente da
habitual. O estilo foi sendo refinado até 1986, quando Hockney, talvez ainda insatisfeito com as limitagdes do meio, abandonou a fotografia e
regressou a pintura. Mas deste episddio registamos o seguinte: foi quando Hockney se libertou do espartilho da grelha que o método adquiriu um
ponto de vista sofisticado que muitos qualificam como abordagem cubista a fotografia. Noutras areas do conhecimento, no entanto, a grelha pode

ser o habitat perfeito para a complexidade e diversidade. Voltemos a Matematica.

Um autémato celular ¢ uma grelha de células. Cada uma dessas células pode assumir um valor (estado) k£ em cada iteracdo ¢. O estado de todas as
células ¢ actualizado em cada itera¢do, de acordo com um conjunto de regras que considera o estado das células vizinhas. Dependendo da
dimensdo do espago onde evoluem, do tipo de grelha, do numero de estados possiveis k e da vizinhanga considerada, os automatos celulares
podem assumir diversas formas e comportamentos. O Jogo da Vida, por exemplo, ¢ um autoémato celular, descoberto pelo matematico John H.
Conway (n.1937), que evolui numa grelha quadrada, e em que cada célula, que pode assumir dois estados (viva ou morta), interage com as oito
células vizinhas. Ha quatro regras que definem, em cada iteragdo, o estado de cada célula. Se corrermos varias simulagdes do Jogo da Vida com

diferentes condi¢des iniciais, podemos observar uma notavel gama de formas a evoluir, a gerar outras formas, a estagnar (naturezas mortas), a



oscilar entre dois, quatro ou oito estados (pulsares). A diversidade ¢ impressionante e o aspecto geral ¢ o de um mundo em ebulicdo, repleto de

vida.

Os autématos celulares, cuja descoberta ¢ atribuida ao matematico Jon von Neumann’s (1903-1957), assinalam a fundagdo de uma disciplina
cientifica chamada Vida Artificial e actualmente contribuiem para avangos na area da criptografia, na modelacdo de trafico ou de fogos florestais
e na computacdo emergente. A Vida Artificial evoluiu entretanto por diversos ramos, desde ambiciosos projectos de sintese da vida, até a
modelacdo do comportamento de algumas espécies de animais e aplicagdo desses modelos a problemas reais. Devido as suas propriedades e

comportamento emergente, algumas das espécies modeladas nessas investigacdes pertencem a Ordem Hymenoptera.

2. Tempo

Um dos Provérbios do Inferno de William Blake (1757-1827) diz*: a abelha atarefada ndo tem tempo para a tristeza. Nos Provérbios de
Salomdo, dos quais a obra de Blake ¢ uma espécie de versdo corrupta, a formiga ¢ apontada como um exemplo a seguir: Vai ter com a formiga, o
preguicoso, olha para os seus caminhos, e sé sdabio. Pois ela, ndo tendo chefe, nem guarda, nem dominador, guarda comida no verdo,
preparando-se para o inverno. A capacidade de trabalho das abelhas e das formigas, a sua suposta eficiéncia e disciplina, qualidades que
emergem sem uma coordenagdo centralizada, j4 eram conhecidas nos tempos biblicos, como se pode ver pelo exemplo acima referido. No
entanto, ndo se sabia, até ao século passado, que esse comportamento “exemplar” ndo se funda em qualquer tipo de ética animal ou temperanca,
mas sim nos genes.

As abelhas e as formigas pertencem a Ordem Hymenoptera. Este grupo tem uma forma particular de determinagao do sexo denominada haploide-
diploide. Como consequéncia desse processo, as fémeas tém mais genes em comum com as suas irmds do que com as suas filhas. Esta
caracteristica dos insectos Hymenoptera abre um caminho evolutivo para a emergéncia de uma casta de trabalhadores, dedicados a ajudar a

rainha, uma vez que, do ponto de vista evolutivo, pode ser mais vantajoso para uma fémea ajudar a sua mae a gerar mais irmas do que gerar as

* The busy bee has no time for sorrow. Incluido no livro de Blake The Marriage of Heaven and Hell (1793), na famosa sec¢ado Proverbs from Hell.



suas proprias crias. Destes e doutros tracos bioldgicos dos Hymenoptera resultaram elevados niveis de sociabilidade e um comportamento
emergente, complexo e auto-organizado, que sugere, a um observador exterior, a ideia de um super-organismo. Friderich Hegel (1770-1831), e
também Johann Fichte (1762-1814), Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) — e até Edmund Burke (1729-1797), embora com um cunho menos
autoritarista —, levaram a metafora organica para o universo dos homens e as consequéncias foram desastrosas: um século XX devastado pelo

nacional-socialismo e pelo comunismo. Como veremos mais a frente, a fotografia foi uma arma, como tantas outras, na génese dessa histeria.

Devido as caracteristicas acima referidas — comportamento emergente e auto-organizado —, os insectos sociais foram e sdo objecto de estudo e
também fonte de inspiracdo para muitos projectos de investigacdo na area da Vida Artificial. No entanto, também podem ser caucgdo para
doutrinas que, ignorando a idiossincrasia da natureza humana, véem nas colonias de formigas um modelo para as ideias do Homem Novo, liberto
do fardo da individualidade e responsabilidade. E, no entanto, uma caugio sem qualquer sustentagdo cientifica ou filosofica, e uma manifestagio
mal-amanhada daquilo que é conhecido como a faldcia do apelo d natureza. Como vimos, a eussocialidade’ resulta de uma restrigdo reprodutiva
que ndo se encontra nos humanos ou noutros mamiferos superiores. O ser humano tem também um particular sentido do tempo (diz-se que os
animais ndo tém passado) e de si proprio (do corpo?) que ndo se coadunam com projectos colectivistas. Apesar disso, a transformacdo dos
homens em obedientes insectos sociais — e, nalguns casos, fortemente hierarquizados — foi a meta das utopias. Noutros casos, 0s mesmos
ideais manifestaram-se de uma forma um pouco menos desumana, por vezes até involuntdria, e exculpada, até certo ponto, pela curiosidade

cientifica. Foi o que aconteceu com a fotografia antropologica.

Imparcial, objectiva e verdadeira. Estas sdo algumas das marcas habitualmente atribuidas a fotografia. Nao correspondem inteiramente a verdade,
estdo longe de caracterizar com rigor o processo € o objecto fotografico, mas t€ém alguma pertinéncia para o senso comum, € por essa razao sao
muitas vezes o ponto de partida para a aplicacdo da fotografia numa qualquer area do conhecimento humano. Logo apo6s a fotografia ser

anunciada ao mundo, em 1839, a antropologia adoptou-a, e ao seu papel documental, confiando nas premissas referidas. Claro que, a comecar

5 . . . ~ . . ~ . . . R
Os animais eussocias sdo aqueles que formam sociedades complexas, com sobreposicdo de geragdes no mesmo ninho, cuidado cooperativo da prole e divisdo de tarefas.



pela escolha do enquadramento, a fotografia ndo ¢ objectiva, pelo menos num sentido estrito. Por isso, havia que definir métodos para sintetizar,
e logo interpretar, a informacao, sem interferéncia de factores exteriores. Assim, a fotografia foi utilizada na antropologia antropométrica como
método de classificagdo sistematico, usando grelhas e réguas para medir as dimensdes e propor¢des do sujeito de forma a produzir um

documento perene para a investigagdo antropoldgica.

Apesar de no contexto antropoldgico a fotografia poder ser, aparentemente, um método cientificamente objectivo, logo nos deparamos com
algumas dificuldades. O problema surge com as ja referidas limita¢cdes da fotografia na representacdo do tempo e do espago. Os criticos da
fotografia antropoldgica apontam prejuizos ideologicos inerentes a linguagem da fotografia antropoldgica que, com o tempo, podem ser
contaminados pelos valores de uma determinada audiéncia. A desumanizacao do sujeito, devido aos aparelhos de medida e as caracteristicas do
proprio meio fotografico — a grelha, a repeticdo, as diferengas no tom de pele esbatidas pelo preto-e-branco — dao outra dimensdo ao corpo,
como se este representasse a etnia a que pertence. Para além disso, o objecto ¢ fotografado e mostrado individualmente, ou seja, retirado do
contexto social que reforca a sua individualidade (por comparacdo). Os homens, na fotografia antropoldgica, sdo olhados como formigas, como

membros de uma determinada casta que existe e funciona como um todo.

Ha quem va mais longe, e acuse a fotografia antropoldgica de foto-colonialismo, ao que ndo sera alheio o facto de esta ser predominantemente
feita por ocidentais que retratam o Outro. Mesmo descontando o histerismo do “politicamente correcto”, a fotografia antropoldgica encalha, de
facto, em problemas que resultam do meio em si e do proprio observador (fotografo, cientista ou publico). E se algumas dessas dificuldades se
resolvem, em parte, com a grelha e a uniformizagdo da postura, logo temos (para além dos novos problemas que a propria grelha e uniformizagao
criam) o punctum barthesiano € o memento mori para perturbar a abstraccdo e rigor cientificos. Quando o olhar, que se quer cientifico, ¢
perturbado pelo motivo, nada sobra da ciéncia no processo; sabemos que a objectividade esta irremediavelmente perdida quando olhamos para
um retrato antropoldgico como se este fosse um quadro de Paul Gauguin (1848-1903). A sua utilizacdo na antropologia recorda-nos que, por

muito que esta seja vista e utilizada apenas como uma ferramenta, a fotografia estara sempre na area difusa entre a arte e a ciéncia. Se a



misturarmos com pseudo-ciéncia e ideologia radical (e voluntéria, neste caso), obtemos um objecto ainda mais inquietante: a fotografia da

eugenia.

A eugenia moderna foi uma inven¢ao de Francis Galton (1822-1911), que também cunhou o termo, de raiz grega, que significa “bem nascido”.
No livro Hereditary Genius (1869), Galton conclui que ¢ possivel produzir uma raca de homens altamente habilitada através de um criterioso
processo de selec¢do. A esse processo Galton chamou eugenia positiva. O efeito poderia ser reforcado pelo desencorajamento da reprodugdo de

indesejaveis (eugenia negativa). Em poucas palavras: a eugenia ¢ o apuramento da raca.

Francis Galton acreditava também na fotografia como uma ferramenta cientifica verdadeira e objectiva, e comecou a utiliza-la em 1878,
inventando uma técnica que designou por fotografia composta, € que consistia em fotografar varios sujeitos com o mesmo negativo. Como
pensava que as caracteristicas faciais estavam relacionadas com as mentais, o bidlogo esperava poder captar tragos caracteristicos de cada estrato
da sociedade de forma a, mais tarde, poder identificar um determinado tipo estudando a aparéncia e morfologia do individuo. Como aplicacao
pratica, ambicionava poder contribuir para a criminologia, facilitando identificacdo de criminosos através dos seus tragos fisicos. Apesar de ter

tentado até ao fim da sua vida, os seus esfor¢os foram em vao, e Galton foi forcado a concluir que tal empresa estava destinada ao fracasso.

A eugenia teve grande aceita¢cdo na Alemanha do inicio do século XX. A administracdo imperial ndo aprovou os métodos porque via a doutrina
como uma violagdo da liberdade individual, mas a devastagdo da I Guerra Mundial deixou um terreno fértil para os ideais eugénicos. Na
Republica de Weimar a investiga¢do da eugenia foi financiada por dinheiros publicos e alguns cientistas apelaram mesmo a esterilizacdo de
certos elementos da sociedade. No entanto, essa pratica manteve-se ilegal até a chegada dos nacional-socialistas ao poder em 1933. O exterminio
dos judeus e de outros indesejaveis, durante a II Guerra Mundial, foi a manifestagdo mais desumana da doutrina da eugenia. Desde entdo a sua
popularidade degradou-se, apesar da tentacdo da eugenia se ter mantido até aos anos setenta do século XX, em alguns paises, como o Canada e a

Suécia, com campanhas de esteriliza¢do dos indesejaveis.



Repare-se que a fotografia foi utilizada na eugenia e na antropologia pelas mesmas razdes: pela crenga/ilusdo de que ¢ um meio objectivo. Em
2001, o Centro Internacional de Fotografia, em Nova lorque, apresentou uma exposi¢ao designada Perfecting Mankind: Photography and
Eugenics. Num texto introdutdrio, a comissaria da exposicdo, Carol Squiers, escreveu: a eugenia e a fotografia foram produtos da crenga
. . ~ . ’ 6 . . c o~ ~
novecentista no poder e na rectitude da observagdo directa —ver é crer’. Deixemos de lado algum exagero e imprecisdes na afirmacdo — a
fotografia foi o produto de conhecimento distribuido e séculos de investigacdo — e centremo-nos naquilo que ¢ evidente: o poder e a rectitude da
observagdo directa. Os fotografos alemaes sdo aqueles que, nos ultimos cem anos, se t€ém aproximado mais da ilusdo da observacgdo directa, fria,

sem artificios.

Em 1929, o fotégrafo August Sander (1876-1964) publicou Antlitz der Zeit (Rosto do Tempo), que reline sessenta retratos que tipificam a
sociedade alema da época. Sander despersonaliza os sujeitos com titulos como Der Pianist, Burgerliche Familie ou Revolutionare; cada objecto
fotografico pretende representar toda a classe a que pertence. E note-se o uso do singular no titulo: os retratos, no seu conjunto, representam o

Todo, um s6 rosto, o rosto do seu tempo, do zeitgeist.

Havera alguma relagdo entre a obra de Sander, a fotografia antropologica e eugenia? Sente-se, no trabalho do fotdgrafo, um impulso de
classifica¢do, de categorizacdo antropologica da sociedade alema e as suas imagens sdo até caricaturais na forma como retratam os diversos
estratos da sociedade. Ha, definitivamente, na obra de Sander, tragos dos temas enunciados atras. No entanto, a associacdo ¢ involuntaria, pois
nada indica que as intengdes de Sander estivessem fundadas no preconceito. Alids, o fotografo foi proscrito pelos nazis; os mais ferozes
praticantes da eugenia ndo aceitaram o trabalho de Sander, talvez porque, ao mesmo tempo que tipificava os alemaes, uma pratica que até poderia
ser enquadrada pelas doutrinas nacional-socialistas do apuramento raga, Sander também fazia, com este livro, uma declaracdo subversiva: o volk

(povo) era toda esta gente, de diferentes credos, ideologias e morfologias.

® Brochura da exposicdo Perfecting Mankind: Photography and Eugenics, edicdo do International Center of Photography, 2001.



O impulso de classificar e sistematizar o mundo tem uma forte tradi¢do na fotografia alema. Desde August Sander e Karl Blossfeldt (1865-1932)
(que fez com plantas o que Sander fez com pessoas) a Bernd (1931-2007) e Hilla Becher (n.1934), a tradi¢do evoluiu até uma linha a que hoje se
chama Escola Fotogrdfica de Dusseldorf’. O casal Becher fotografou estruturas aparentemente vulgares — torres de agua, armazéns, etc —,
sempre com o mesmo enquadramento, e expostas lado a lado, numa grelha, para facilitar a percep¢ao das diferencas subtis das formas.
Recentemente, Idris Khan (n.1978) utilizou imagens dos Becher para um trabalho ao estilo da fotografia composta de Galton. Khan sobrepds,
numa s6 imagem, as fotografias de cada tipo de estrutura, e manipulou digitalmente o resultado, realcando alguns detalhes e areas de luz e
sombra. A sistematiza¢do dos Becher ¢ revertida (Podem ver o efeito da minha ac¢do na sobreposic¢do das imagens. Parece um desenho. Ndo é
sistemdtico nem uniforme. Idris Khan®). O resultado ja ndo trata das pequenas diferencas nos desenhos das estruturas, mas daquilo que lhes é
comum, dos tracos gerais que sdo comuns a todas as estruturas que sdo percepcionados por entre um esboco difuso. Krzysztof Pruszkowski
(n.1943) tem feito, desde os anos setenta do século passado, um trabalho na mesma linha, rebaptizando o método de Galton com o termo Foto-
sintese. As imagens individuais sdo aborrecidas, disse o fotdégrafo polaco, num desabafo que podia vir de David Hockney. Mas enquanto
Hockney buscou uma alternativa a visdo directa da cdmara num peculiar arranjo do espaco, Pruszkowski procura recolher, numa s6 imagem a
narrativa do tempo. Apesar das diferengas conceptuais, a preocupacdo dos dois artistas com as limitagdes da imagem fotografica individual ¢
semelhante; ambos lamentam que aquilo apreendemos dessas imagens ndo é mais do que aquilo que podemos ver directamente’ (Krzysztof

Pruszkowski).

A fotografia composta foi levada ao limite por Hiroshi Sugimoto (n.1948). O fotografo japonés, que recentemente disse que para se ser um bom
fotografo é necessario ser-se um bom cientista também, fotografou, numa famosa série intitulada Teatros (1978-2000), sessdes inteiras de

cinema num s6 negativo. Sugimoto condensa um filme numa fotografia, mas o que vemos, devido a longa exposi¢do, ¢ apenas uma mancha

’ Bern e Hilla Becher ensinaram fotografia na Academia de Artes de Dusseldorf, onde Andreas Gursky (n.1955) e Thomas Ruff (n.1958) foram seus alunos. Dai se designar
esta geracgdo de fotdgrafos alemdes que tém tido um impacto tremendo na arte contemporanea como Escola de Dusseldorf.

® http://photoslaves.com/idris-khan%E2%80%99s-multi-layered-photos/

? http://www.iphotocentral.com/showcase/showcase_descrp.php/75/1/0/0



branca no ecra de projec¢do. E a luz, a origem da imagem fotografica (que por sua vez é a base da imagem cinematografica). Na mesma linha dos
teatros de Sugimoto, temos a obra de Jim Campbell (n.1956), um artista com formagao cientifica do Massachusetts Institute of Technology. Num
dos seus trabalhos que oscila entre a arte e a ciéncia, Campbell registou (2000) numa imagem digital a média de todos os fotogramas de Psycho
de Alfred Hitchcock (1899-1980). Poderiamos evocar outros exemplos contemporaneos, que com Khan, Pruszkowski, Sugimoto e Campbell
percorrem o terreno da sintese fotografica (e a fotografia digital veio trazer mais uma varidvel a esta preocupagdo antiga da cultura fotografica).

Mas, por agora, regressemos a analise.

Eadweard Muybridge (1830-1904) e Etienne-Jules Marey (1830-1904) deixaram um corpo de obra fotografico que é tdo importante para a
Historia da Fotografia como para a ciéncia. Ambos estudaram o movimento do corpo humano (e de outros animais) recorrendo ao registo
consecutivo das posi¢cdes do corpo em diversas actividades. Mas, enquanto Muybridge registava o movimento em sucessivos fotogramas, que
eram expostos por diferentes cdmaras accionadas pelo proprio corpo, Marey utilizava apenas uma camara e registava o movimento numa sé
imagem. No entanto, o método de Marey funcionava em tempo discreto, como o cinema, € ndo numa exposi¢ao continua e longa, o que permitia
discernir claramente as diferentes fases do movimento. Ou seja, tanto os trabalhos de Muybridge como os de Marey estdo no dominio da andlise.
Diagramas, ao registar o(s) corpo(s) humano(s) em sucessivos fotografas, é andlise. Mas também ¢é sintese. E desta espécie de jogo duplo que

resulta a principal linha de for¢a do projecto.
3. Continuum

O Kazimierz ¢ um bairro do centro de Cracovia onde antes da II Guerra Mundial vivia uma imensa comunidade judaica. A barbarie nazi langou
uma sombra eterna sobre o lugar, que, no entanto, ja ndo ¢ um degradado refugio de pequenos criminosos, como durante o regime comunista,
mas um elegante e acolhedor recanto de Cracovia. No entanto, actualmente, a comunidade judaica do Kazimierz ndo ¢ sequer uma amostra

daquilo que foi no auge da sua presenga na cidade. Sobram os restaurantes e as sinagogas.



No final do verdo de 2005 deambulava pelo Kazimierz quando passei por uma sinagoga. Entrei. Havia uma exposi¢ao sobre o Holocausto feita
de retratos dos habitantes do bairro que perderam a vida nos campos de concentragdo. Um texto pedia-nos para ler os seus nomes e olhar as suas
caras. Pedia-nos para nos demorarmos um pouco em cada rosto, para dedicarmos alguns segundos das nossas vidas aquelas imagens da tragédia.
O nome e a fotografia, juntos, pretendiam humanizar aquilo que o Holocausto desumanizou. Muitas dessas fotografias foram, provavelmente,
feitas pelos servicos do Terceiro Reich. A maquina burocratica nazi, tdo eficaz na desumanizagdo do Outro e na banalizacdo do mal, ¢ também
paradoxalmente a responsavel por se poder, hoje, dar um rosto, milhdes de rostos, aqueles que foram reduzidos a nimeros. Dos gulag, por
exemplo, para onde os inimigos do estalinismo eram enviados para morrer, ndo existe tal registo exaustivo, o que contribuiu muito para um certo
esquecimento dos infames campos de concentragdo soviéticos. Nos gulag perderam-se vidas, mas também se perderam histérias (dando um
sentido ainda mais terrifico & famosa frase de Estaline: um morto é uma tragédia, um milhdo de mortos é estatistica). No processo de

desumanizagdo que foi o Holocausto, a burocracia nazi deixou para a posteridade a informacdo que nos permite re-humanizar as vitimas.

Diagramas desumaniza para logo humanizar. Os olhos, a cara, aquilo que mais nos define, fisicamente, como individuos, ¢ escondido por
espaldas anonimas. Temos uma grelha que, tal como fotografia antropologica, mede, espartilha e cataloga. Mas se nos afastarmos destas
imagens, olhando-as como uma série, sem pausas, compondo mentalmente os buracos deixados entre as fotografias, ou os espacos entre
sucessivas mao-direita/mao-esquerda, percepcionamos um espécie de onda, com harmoénicas e dominantes, de imensuraveis texturas, tantas
quantas os corpos que nos seriam permitidos fotografar e permutar. A repeticdo, tal como nas fotografias dos Becher, permite-nos discernir os
detalhes, as pequenas e grandes diferencas, a individualidade de cada sujeito. No conjunto, os corpos voltam a ser individuos, ao contrario do que
acontece no totalitarismo (e na sua versdo ligeira, o holismo), que pretende moldar o conjunto para melhor dominar o individuo, esbatendo as

diferengas. Como as formigas.

Em A4 Mulher Incorporea, um relato incluido no livro O Homem que Confundiu a Mulher com um Chapéu, Oliver Sacks (n.1933) descreve o

perturbante caso de uma paciente que perde a propriocepcao (cinestesia). A perda desta espécie de sexto sentido, estimulado por informagdo



distribuida e processada centralmente, ¢ como perder o corpo. Fisicamente ele existe, tem volume, ocupa espago, mas nao ¢ sentido. O paciente
tem que visualizar a mao para poder mexé-la; s6 vendo o corpo se pode ligar a ele novamente, por um momento, e voltar a fazer parte do mundo
real. Mostrando-nos, na mais imparcial, objectiva e verdadeira das abordagens, aquilo que, juntamente como o passado, nos define como

individuos, Diagramas ajuda-nos a reflectir nessa parte indissociavel da individualidade e da condi¢do humana.

Carlos M. Fernandes, Margo de 2010



