1 QUEM FOI MAN RAY

“A fotografia, na verdade incapaz de explicar o que quer que seja,
€ um convite inexaurivel a dedugédo, a especulagdo e a fantasia”, refletiu a
escritora Susan Sontag. Esse pensamento encontra na figura de Man Ray, com
exatiddo, a sua veracidade. Tudo a respeito de sua vida artistica €
vislumbramento e incerteza. Ter perspicacia o tornava um artista inquietante,
contudo a audacia o fez ser um personagem insélito no ambito das artes. Se
algum dia o nome Man Ray passasse a ser empregado como adjetivo, este
seria sinbnimo de diferente, provocador, enigmatico, experimental,
inconformado e desbravador. Somente para termos uma idéia da riqueza de
sua personalidade.

Man Ray nasceu em 1890 (seu nome de registro era Emmanuel
Radnitsky), em Filadélfia, nos Estados Unidos, e morreu em 1976, de uma crise
cardiaca, no estudio de sua casa, em Paris. No ano de 1897, mudou-se com os
pais para Nova York, cidade na qual teve sua formagéo artistica. O ambiente
de Nova York forneceu subsidios para que Man Ray comecasse a conhecer o
contrario: com efeito, o mundo artistico da Europa.

A fase que compreende Nova York fora proficua para ele descobrir

a diregao que seu trabalho deveria tomar. Em 1912, ja pintava bastante. Sendo
0s primeiros passos, devemos relativizar a dispersao de suas atividades. Pois,
em 1913, Man Ray concluiu o curso de desenho industrial sem, contudo, deixar
de pintar. Desde entdo, demonstrava curiosidade em aplicar outros materiais a
pintura e dividia sua atencdo com a confeccao de “objetos” (resquicios da
habilidade apreendida no desenho industrial) — aqui seria 0 comeco da paixao
pela feitura de objetos: as vezes eram esculturas; outras vezes, juncao de
objetos existentes do cotidiano. Essa caracteristica de Man Ray sobreviveu na
carreira de fotografo. Podemos observar nas imagens Study for Cover:
Photographs by Man Ray 1920—-1934 (1933) e The Enigma of Isidore Ducasse
(1920) a utilizacdo desses objetos compondo a fotografia; constantemente,
verificamos essa metalinguagem nos trabalhos de Man Ray, os quais
tematizam as coisas como referente principal a ser fotografado.

A Galeria 291, do fotégrafo Alfred Stieglitz (1864—1946), foi um
dos pivos do interesse de Man Ray por pintura e suas transformacgtes



produzidas na Europa. Stieglitz empunhava os ideais de seu grupo
Secessionista, que visava dar o devido valor a fotografia como arte e liberdade
de criacao, defendendo, dessa maneira, o abstracionismo e possibilidades bem
distantes dos cédigos do real. Na verdade, a Galeria 291 tinha a intengéao de
fazer intercambio cultural entre os artistas europeus e americanos. Man Ray,
sobre os pintores americanos, criticou: “Pareciam muito americanos e lhes
faltava o mistério que eu sentia nos trabalhos importados”.

Outro ponto decisivo na formagao cultural dele foi conhecer
Marcel Duchamp, em 1915, do qual se tornou amigo e cumplice, tanto na vida
como na arte. Duchamp definiu a pintura de Man Ray como “cubista-romantico-
expressionista”, entretanto sua arte sofreu uma guinada estilistica a partir
desse encontro com um dos maiores desmistificadores da histéria da arte e um
dos mais ferrenhos articuladores do Dadaismo. Apds se conhecerem, Man Ray
tornou-se frequientador do Grupo Dada em Nova York. E, assim, de 1915 a
1920, participou do movimento Dada, com Duchamp e Picabia, e colaborou
para a revista New York Dada.

A versao americana do movimento Dada ficou a cargo de Man
Ray e Marcel Duchamp. O Dada estimulava a reflexdo sobre a esséncia da arte
— e, isso, Duchamp, com seus ready-mades, fez como nenhum outro artista.
Foi um divisor de aguas para a arte. Contudo, Man Ray teve essa ligagdo com
o Dada por instinto, como tinha com tudo que favorecesse o novo ou algo que
previsse o futuro. De modo que ele foi dadaista até surgir outra possibilidade
para fomentar seu trabalho, que, na ocasido, foi o Surrealismo. Alias, ser
onirico, estabelecer situacdes diafanas e explorar ludicamente o consciente € o
inconsciente foram agdes que sempre alinhavaram suas fotografias, seja em
que estilo o enquadremos. Porém, ele se posicionou como o mais importante
fotografo dos movimentos Dada e Surrealismo, sendo reconhecido como tal por
ambos.

A diversidade do talento de Man Ray se traduz em varios campos
artisticos: pintura, fotografia, object-maker, escultura e cinema. Em todos eles,
coloca seu toque surpreendente do ineditismo. Mesmo na pintura, o suporte
convencional Ihe fez recorrer ao aerégrafo (instrumento que pulveriza tinta por
meio de ar comprimido, com o qual se controla o jato para se obter grandes
areas de cor plana, delicadas gradagdes de tonalidade ou uma linha de



razoavel precisdo). Geralmente associado a artistas comerciais, Man Ray o
aplicou de uma forma muito a frente do que faziam com essa técnica. A
aerografia o ajudava a criar contornos perfeitos das figuras, sem o contato
direto com a tela, afastando a sensorializagdo do fazer artistico. Por meio dela,
o artista trabalhou o distanciamento com o suporte e a mecanicidade; esta
ultima, voltaremos a ver mais tarde, na fotografia. O periodo das aerografias vai
de 1917 a 1919.

O grande tour de force na trajetéria artistica de Man Ray
aconteceu em 1921, quando Duchamp o convenceu a morar em Paris — po6lo
das maiores loucuras e do experimentalismo de varios artistas. Aos poucos,
descobre aptidao e interesse pela fotografia. Levou para la 30 obras que nao
conseguiu vender em Nova York, mas nenhuma galeria de arte quis fazer uma
exposicao sua. Ele ja fotografava suas proprias telas e as de alguns amigos
seus, até que, um dia, teve de dar prioridade a fotografia para sobreviver. Com
o0 passar dos anos, dedicava-se cada vez mais aos estudos sobre otica e
quimica. Man Ray percebeu o valor da fotografia quando preferiu guardar uma
fotografia e destruir a tela que a originou.

Muito embora estivesse distante de formular um estilo para si,
delegaram a ele a criagdo de uma personalidade fotografica. Tudo em
consequéncia dos portraits das maiores celebridades, entre elas atores,
poetas, pintores, escultores e intelectuais. Através desses retratos, ganhou
bastante dinheiro; mas nao sé isso: 0 nomearam criador da fotografia subjetiva.
Raramente, encontra-se num mesmo acervo fotografico tdo vasta quantidade
de personalidades como no dele. Fama e prestigio o acompanharam néo pelo
fato de fotografar artistas com status em alta, contudo por ser ele o escolhido
para os fotografar. Dentre os que passaram pela frente de sua camera, estao
Marcel Duchamp, André Derain, Fernand Léger, Constantin Brancusi, Pablo
Picasso, Robert Delaunay, James Joyce, Ezra Pound, Eisenstein, T.S. Eliot,
Henry Miller, Jean Cocteau, Georges Braque, Salvador Dali, Alberto
Giacometti, Wilfredo Lam, Giorgio de Chirico, Alexander Calder, Tristan Tzara,
Max Ernst, Antonin Artaud, Paul Eluard e outros. Praticamente todos os
integrantes do movimento surrealista foram retratados por Man Ray.

A medida em que o género do retrato permitia a Man Ray
exercitar seu olhar e seus métodos (técnicas fotograficas), sua producao



passou por um vertiginoso estado de criatividade. E valido destacar que ele era
autodidata e contrario ao rigor matematico da técnica. Por isso se preocupava
muito mais com a plasticidade final de sua idéia a priori. O mecanismo — neste
ponto, a técnica — ndo passava de um instrumento. Muitas vezes contava com
o improviso, tanto no momento do registro quanto na revelagdo do negativo e
na ampliacao da fotografia. Na fotografia, Man Ray provou sua capacidade de
produzir propostas estéticas nunca antes vistas em simbiose com técnicas
aparentemente insélitas, mas que, tidas como imperfeitas, nunca foram usadas
com a magnitude com que ele as empregava.

Quando descobriu que poderia extrair situagdes plasticas
incomuns por causa da sensibilidade do papel fotogréafico e do negativo a luz,
utilizou também constantemente técnicas como solarizagdo, granulacao,
fotografia negativa, distorgao e processo de relevo. Os efeitos visuais, devido a
alta expressividade concebida por Man Ray, sdo um traco estilistico inexoravel
na obra desse artista. Contudo, ha um mecanismo fundamental numa grande
parcela de seus trabalhos: as rayografias, ou fotogramas. No fundo, trata-se de
uma técnica (da qual nao foi o inventor) que ele projetou com sabedoria e
sensibilidade.

Tudo comegou por acaso no seu laboratério, em 1921. Man Ray
batizou de rayografias o fendbmeno de se obter uma fotografia sem o aparelho
fotografico, ou seja: ao colocar objetos opacos ou translucidos sobre o papel
fotografico e sensibiliza-lo a luz, surge, assim, uma imagem dispar, abstrata,
feérica, desligada do real que nos cerca. Em Rayography Spiral (1923) e
Rayograph (1922-1924), temos exemplos significativos da abordagem
laboriosa desse artista. Mais uma vez, lembramos que essa técnica também se
chama fotograma e que havia outros artistas, paralelamente e quase
simultaneamente, a pesquisando. Christian Schad, desde 1918, também tinha
suas atengdes voltadas para esse processo e, claro, 0 nomeou schadografia.

Outra figura determinante para a histéria do fotograma foi Moholy-
Nagy, que, em 1922, direcionou seus estudos para as formas abstratas dos
construtivistas, dos suprematistas e dadaistas interligados as experiéncias com
fotogramas. Ele mesmo afirmava que “o fotograma é a prépria esséncia da
fotografia”. Nessa mesma direcao, o tedrico e escritor Philippe Dubois aponta a
esséncia e a histdéria dessa técnica: “...] A proposta da operagao



evidentemente nada tem a ver com a semelhanca, a fidelidade, a reproducéo.
[...] O fotograma é finalmente um género fotografico que realiza em seu
principio a definigio minima da fotografia. Ele exprime, por assim dizer, a
ontologia da mesma”.’

Noutra reflexdo, Dubois desmistifica os critérios para enquadrar

um criador do fotograma:

[...] O principio do fotograma nasceu no dia em que a fotografia nasceu (e mesmo
antes). [...] O importante ndo esta nessa corrida va as origens histéricas, mas na
consciéncia do jogo tedrico que revela o proprio fundamento do fotografico: a
impressao luminosa por contato, isto é, por contiglidade real e fisica com o
referente — bem antes de qualquer idéia de semelhanga.’

No entanto, o mérito de Man Ray reside na seriedade com que se
dedicou a esse ramo da fotografia; entdo, produziu uma linguagem consistente
para as rayografias e libertadora para os cbddigos convencionais da
representacdo. Galgou e chegou ao apice do surrealismo, da imaterialidade da
imagem.

O ecletismo de Man Ray ramificou-se também para o cinema. L4,
continuou a demonstrar seu mundo interior, que, certamente, esta associado
ao inconsciente e a fantasia. Sua incursdo cinematogréafica comegou em 1923,

com o curta-metragem O Retorno a Razdo, em que

mostra raiogramas cinéticos nos quais tachinhas e pregos sao vistos em
movimento, numa dancga téo arbitraria quanto frenética. Texturas, mobiles, dada,
desenhos de luzes noturnas de um carrosel, o torso nu de uma mulher decorado
com estrias de sombras compéem as imagens ilégicas e absurdas dessa obra
tipicamente dadaista em que predominam a gratuidade e a improvisacao®.

Ja em 1926, realiza Emak Bakia, em pleno inicio do movimento
surrealista, no qual tem a mesma técnica do anterior. Fez A Estrela do Mar
(1928) para ilustrar um poema de Desnos.

No filme O Mistério do Castelo de Dados, de 1929, trabalhou com
personagens para homenagear de forma surrealista a frase de Mallarmé: “Um

golpe de dados nunca afasta o acaso”. Mudou o meio, mas ndo mudou a
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mensagem. Continuou libertando a imagem, que permaneceu misteriosa.
Como sempre fez, narrou o que imaginava sem seguir modelos. Em resumo,
eram imagens abstratas contadas abstratamente. Sem  esperar
reconhecimento, sem dar muito valor ao proprio veiculo e, muito menos, sem
se preocupar em fazer ou seguir as escolas dadaistas ou surrealistas, Man
Ray, mais uma vez, gravou sua for¢ga de estranhamento no cinema de
vanguarda, retomado, mais tarde, pela geracao da década de 40, para qual foi
referéncia.

Man Ray enfocava diversos temas com igual senso de
legitimidade e coeréncia estilistica. Sua contribuicdo para a fotografia de moda
fora singular, além de denotar grande poder de contemporaneidade (até hoje
presente). Trabalhou nesse métier com a mesma conceituagdo que tinha sobre

a arte:

Alguns dos mais completos e satisfatorios trabalhos de arte tém sido produzidos
quando seus autores ndo tém idéia de criagdo de uma obra de arte, porém se
preocupam com a expressao de uma idéia. Pela ordem natural das coisas, ndo se
criam obras de arte. Isto se estabelece em nés, é a faculdade de interpretagéao
peculiar da mente humana que vé a arte. [traducdo da autora]’

Apesar de intrinsecamente comercial, a fotografia de moda feita
por Man Ray tinha especificidades indeléveis e duas palavras seguidas como
dogmas: liberdade e prazer. O fazer artistico permanecia imbuido de
convicgdes indefectiveis. Segundo dizia, “Tudo é arte”. Entdo, por que nao
expor arte genuina nas paginas de uma revista de moda?”

Em 1922, conhece o estilista Paul Poiret e comega a tirar fotos
para ele. Na verdade, Poiret acreditou no feeling de Man Ray para revolucionar
a fotografia de moda. Poiret, grande ditador da moda em Paris, viu-se, de
repente, deposto pelo talento irreverente de Chanel. Na guerra para reaver seu
posto, resolveu reagir e, por isso, contratou Man Ray. Este, por sua vez, exigiu
carta branca para trabalhar. A arte, a partir dai, regeu os termos da elegancia,
dando um toque de desejo e atitude. O ponto crucial na trajetéria de Man Ray
no contexto fashion foram suas intervengdes cénicas, a dire¢cdo de modelos e a

utilizagéo de técnicas distintas das convencionais. A roupa, a beleza feminina
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eram dispostas como pecas para a interpretacao alucinada, e algumas vezes
dubia, do espirito desconstrutivista, definidora de sua expressdo. Nao somente
documentava roupas, mas as elevava ao patamar de obra de arte.

E certo que, no inicio, o fotégrafo fez uso da férmula certa da
imagem da moda — linha, cor, textura e, acima de tudo, sex appeal.
Entretanto, a vontade hegeménica de instaurar a originalidade prevaleceu. De
acordo com Merry Foresta e Willis Hartshorn, curadores da exposicdao Man
Ray/Bazaar Years: A Fashion Retrospective, realizada em 1990, “a textura e
linha foram suprimidas pelos vestidos de couturier e as esculturas do artista,
porém a juncao de arte, feminilidade e moda era a idéia de Man Ray”. A
participagdo dele na moda é extremamente importante, principalmente na
questdo de abstrair a figura feminina como objeto e, assim, firma-la como
agente. Essa questdo da valorizagdo do icone mulher sera dissertada
detalhadamente mais a frente. Entre as publicacbes nas quais colaborou, estao
a Harper’s Bazaar, Vanity Fair, Paris Magazine, Charm, Vogue Paris € Vu. Os
editores de arte dessas revistas queriam a sensibilidade modernista e as
transgressoes estéticas de Man Ray para “adicionar vitalidade e cachet as suas
paginas”.’

Fugindo da Il Guerra Mundial, em 1940 voltou para os Estados
Unidos. Nesse periodo, que compreendeu até 1950, ele viveu em Hollywood,
onde prosseguiu com as multiplas atividades artisticas. Alguns artigos levantam
a hipoétese de que, nessa fase, ele tenha solidificado sua obra no conhecimento
dos americanos e que, portanto, apos trinta anos, a Pop Art reconhecera sua
inventividade e contemporaneidade. Deter-nos-emos a ponderar que sua
estada pode ter gerado esse tipo de influéncia, ndo pela presenca do artista as
suas origens, porém pela aparicao incisiva de um ja estrangeiro cujo conjunto
da obra era vanguarda onde quer que aportasse.

“Eu era muito desatento com minhas idéias. Aqui neste pais, eles
conhecem somente os nomes aprovados pelos comerciantes, negociadores,
museus, editores e entdo é natural que eu seja considerado um seguidor pelos

criticos locais, os quais ndo conheciam o que acontecera neste mundo nos
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ultimos trinta anos, apesar das facilidades das comunicacées de hoje em dia.
[...] Posso assegurar a vocé, por mais notoriedade que eu tenha atingido, foi
puramente acidental e sem nenhum esforco de minha parte.” Recorremos a
esse raciocinio do proprio Man Ray (extraido de uma carta de 1944) para
constatar o seu desprendimento com o mercado da arte e como se portava em
solo americano.

A essa altura, a cidade por afinidade ideolégica e opgao
sentimental era Paris. Se Man Ray guardava magoas do seu pais por nao
entendé-lo tdo bem como os franceses era porque os EUA despertaram
atrasados para a universalidade do trabalho dele. No entanto, caso essa
aceitacao tivesse acontecido em 1921, sua histéria teria sido outra e, por
consequiéncia, também suas obras. Indiscutivelmente, o0s circulos
vanguardistas parisienses foram a pedra de toque no experimentalismo de Man
Ray. Finalmente, retornou a Paris quando a Guerra terminou. Em 1951,

reiniciou seu caso de amor pela Franca. Até a morte.

1.1 Dada e Surrealismo: influéncias sincronica e diacronica

A fotografia e a pintura também tiveram para Man Ray vertentes
reflexivas. Devemos sempre nos recordar que ele, embora investigasse o
acaso e o instinto em suas obras, destacou-se na sua época por ter a
consciéncia de fazer algo revolucionario, independente de filosofias de
movimentos artisticos. Seu processo de construcdo da imagem possuia
prioridades; a primeira e substancial era a fidelidade a idéia e ao sentimento.
Depois disso, podemos listar elementos como a apuracdo de possibilidades
técnicas, o pragmatismo de recorrer a materiais (dos mais diferentes) que
estivessem mais préximos e a firmeza em manter a sofisticacdo de linguagem
e o inusitado perene na disposi¢ao dos indices fotograficos.

Vale contextualizar que Man Ray presenciou as duas guerras
mundiais. Viveu processos econdmicos antagdnicos (de progresso e recessao)
e compartilhou de uma sociedade cujos paradigmas eram regidos pelo avango
da industrializacdo (na década de 1910 e 1920), pela burguesia (classe
dominante) e pela banalizacdo dos objetos de consumo. O maior impasse para

a modernidade da arte no inicio do século 20, nesse meio social em que



irremediavelmente aconteciam confrontos, esbarrava no conservadorismo e
convencionalismo que envolviam as obras de arte. A vontade de modificar o
que aparentasse letargia foi a espinha dorsal de todo um panorama de
conquistas, causando a dissolugdo de fronteiras rigidas entre as diferentes
esferas artisticas e o incentivo a experimenta¢do de novos meios.

Afora as intervengdes das condi¢cbes histéricas e sociais, € de
total importancia ressaltarmos a influéncia dos movimentos artisticos Dada e
Surrealismo — contemporaneos respectivamente a | e Il guerra mundial — no
processo criativo de Man Ray e, reciprocamente, o contrario. Devemos
ponderar o efeito de feedback, de reagdo que causa na estética — contudo,
entenda-se aqui a estética pelo historicismo de Panofsky, ndo sendo uma
ciéncia do belo eterno e absoluto, mas uma avaliacido da adequacao entre o
projeto artistico, a definicao local e as produgdes decorrentes dessa definicao
—, uma realidade traicoeira relativa aos tempos bélicos. Esses dois
movimentos submeteram suas propostas a inquietacdo abissal para reagir ao
estado de emergéncia e insensatez que dominava a Europa.

Por um lado, o Dada (1916—1922) direciona suas criticas contra a
| Guerra e a sociedade, ou seja, contra a ordem estabelecida e o conformismo.
Em artigo, a critica de arte Dawn Ades explica com objetividade: “ ‘Dada é um
estado de espirito’, disse Breton. Esse estado de espirito ja era endémico na
Europa antes da guerra, mas o conflito deu novo impulso e urgéncia ao
descontentamento que muitos artistas plasticos e poetas jovens ja sentiam”.
Ela também cita Huelsenbeck, que escreveu em 1920: “[...] A guerra foi
maquinada pelos varios governos pelas razdes mais autocraticas, sérdidas e
materialistas. A guerra era a agonia de uma sociedade baseada na cobica e no
materialismo”.® Essa colocagdo nos permite associa-la as diretrizes dadaistas,
enquanto identidade do movimento. Distante de lancar regras formais, a idéia
anarquista era suprema e a nogado do carater da obra de arte, totalmente
desconstrutivista.

A proposicao conceitual da obra de arte subjugava os codigos
visuais. Desmoronou o que o publico apreendera, até aquele momento, como
estado absoluto nas artes plasticas. A maxima era: o Dadaismo nao deve e
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nao pode significar nada. Contavam basicamente com o improvavel, o absurdo
e o inexplicavel. A interacao dos suportes, e até mesmo a independéncia deles,
causaram um festival de criatividade. Um dos gestos mais contundentes do
movimento, que traduz sua esséncia, foi a primazia da selecao de escolha do
artista em detrimento da sua elaboragéo direta (artesanal). O baluarte dessa
questéo foi Marcel Duchamp, que batizou de ready-mades o gesto de transpor
0 objeto do cotidiano, utilitario, para a categoria de obra de arte. Como bem

revelou Dawn Ades sobre 0 movimento”:

[...] Deixou de ser requerido um determinado surto de emocao para produzir
qualquer coisa; rompeu-se o corddo umbilical entre o objeto e o seu criador; ndo
existe diferenca fundamental entre o objeto feito pelo homem e o objeto feito pela
maquina, e a Unica intervengao pessoal possivel numa obra é a escolha.

Essa ruptura dos arquétipos de bom gosto e beleza na estética da
arte é visivel nos objetos Fonte (o célebre urinol) de Duchamp e Gift, de Man
Ray. Entretanto, o ferro de passar incrustado de tachinhas em sua base seguia
a filosofia antiarte requerida pelos artistas dadaistas mais por impulso da forte
amizade com Duchamp do que devido ao seu entrelagamento com o
movimento em si. Compreenderemos melhor esse didlogo ao detalharmos a
visdo de Man Ray a respeito do movimento artistico. E notavel e decisiva a
ruptura de ambos com o século XX. Sdo analogas? Sim, sdo, mas um — 0
movimento — ndo guiou os parametros estilisticos da estética do outro — Man
Ray.

Picabia, um dos mentores do Dada, elucubrava: “N&o existe
problema, ndo existe solucado. A obra existe, e sua Unica razado de ser é existir.
N&ao representa nada além do desejo do cérebro que a concebeu”. Através
dessa definicdo, podemos explicar a congruéncia que havia entre Man Ray e o
Dada, movimento do qual ele se identificava com o espirito libertador,
desmistificador e renovador do conceito de arte. A existéncia dessa sintonia,
entretanto, é indicativa mais de sua atividade paralela do que de atuacao como
peca estrutural do Dadaismo. Na sua personalidade artistica, evidenciava-se a
contradicdo de ser dadaista — fato que ndo se pode negar — e, a0 mesmo
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tempo, influenciador do movimento. Legitimamente, conseguiu criar no
contraponto, no limiar entre o grupo e o individuo.

“Quando eu fui para para a Franca, imediatamente encontrei toda
a multidao jovem revolucionaria, dadaistas e assim por diante. Eu peguei uns
trabalhos e acharam que eles estavam absolutamente na linha do que
advogavam. Entdo, colaborei com eles e n6s publicamos revistas e fizemos
exposi¢cbes”, relatou Man Ray. Esse mesmo tom de descompromisso e

casualidade esta expresso numa carta em que confidencia:

[...] Por vinte anos, meu estidio em Paris era o centro de uma atividade
diversificada. Cinema, pintura, fotografia ramificada em novas direcdes,
contraptions dadaista e surrealista. Eles me chamavam de ‘o pré-surrealista’, que
pode ser uma insinuagdo de que eu ndo pedi emprestado de todas as escolas
contemporéneas tanto quanto eles pediram emprestado a mim. Os pintores e
escritores que flutuaram através do meu estidio ndo hesitaram em adotar
qualquer idéia que eles viam nas paredes ou em publicagdes [...].

Uma das observacdes mais exatas e concisas sobre o Dadaismo
na obra de Man Ray € a do autor Philipe Sers em seu texto Man Ray and the
Avant-garde, no qual teoriza que Man Ray era dada por instinto e que fora
instintivamente que ele limpou a mesa das influéncias artisticas. Movido pela
inquietagéo de inovar, de se manter bem longe da letargia criativa. Ao contrério
do discurso dadaista, o Surrealismo (que teve o reconhecimento internacional
em 1936, apesar do seu Manifesto Surrealista ter sido langcado em 1924 por
André Breton) se desvinculou do conflito ontolégico sobre a arte e da
provocacao conceitual inserida em suas obras. Ha semelhangas entre os dois
movimentos, como a critica a burguesia e as formas convencionais da arte.
Opostamente ao Dada, a estética surrealista encontra novos caminhos. Certos
critérios sdo determinantes na construgdo da imagem surrealista, tais como o
automatismo, a criagdo espontanea e a tematica dos sonhos e do
subconsciente (lembre-se aqui da forte influéncia das teorias de Freud com
respeito aos sonhos e ao inconsciente) — tudo pela pureza do pensamento, o
que explica a auséncia da interferéncia racional.

A linha formal, se nao refletia clareza relativa a mensagem, ao
menos demonstrava exuberante virtuosidade em valorizar o surreal, o imaterial,
a irracionalidade do ato primario e do impulso; nos transportava a um mundo

de imaginagdo, onirismo e associagdes. Exatamente neste ponto, faremos uma



comparacao intersemiotica com relacdao a René Magrite que remete ao trabalho
de Man Ray. Pois bem, em Magrite visualizamos o contraste, a dialética entre a
semiédtica (representacado) e a realidade (objeto referido), ou seja: na pintura
dele, surpreendemo-nos pela dualidade do real que nédo passa do seu
simulacro. Na medida em que as telas de Magrite

sao controvertidas; questionam os nossos pressupostos acerca do mundo, acerca
das relagdes entre um objeto pintado e um objeto real, e estabelecem analogias
imprevistas ou justapbéem coisas completamente desconexas num estilo
deliberadamente inexpressivo [...].2

Seria possivel encaixar, claro que em proporcdes particulares a
cada um, a elaboracado poética de Man Ray aquela balanca que equilibra o
icone e a representacgao; o significante e o significado.

Man Ray estabeleceu na préatica esses dois acontecimentos
artisticos de vanguarda na fotografia com extrema desenvoltura técnica.
Gragas ao associacionismo, caracteristica do Dada e do Surrealismo, os
recursos de montagem, colagem, agrupamento e metafora foram incorporados,
ndo s6 por Man Ray, mas também pelo proprio percurso sincrénico da
fotografia. Dai, resultou na fotomontagem, que refletiu, principalmente, o
espirito do Dada com propriedade e solidez. Entretanto, existe uma diferenca a
respeito das fotomontagens dadaistas e as montagens fotograficas de Man
Ray. De acordo com Philippe Dubois, “[...] A foto &€ também um verdadeiro
material, um dado icénico bruto, manipulavel como qualquer outra substancia
concreta (recortavel, combinavel etc.), portanto, integravel em realizacGes
artisticas diversas [...]”. Em vez disso, Man Ray aferiu outra visdo da
fotomontagem, realizou o processo de solarizagcdo, rayografia (fotograma),
sobreposicao de imagens, entre outras técnicas. Mais precisamente, ele fugiu
do principio de construir fotomontagens com fragmentos de fotografias
existentes, explorou incessantemente montagens no cerne da fotografia —
interferiu na imagem e inventou enfoques desconcertantes sobre a cena
apreendida. Enfim, fez dela um espetaculo de criatividade, sempre vinculado
ao seu indefectivel componente de contemporaneidade. Ponderemos: terminou

unindo fotografia com fotografia, que ndo deixa de ser uma fotomontagem, mas

® Ibid, p. 97.



o seu diferencial reside em transformar (isto sim) a fotografia com ela mesma,

fornecendo a matéria-prima, sendo agente direto (longe do passivo).

1.2 O pensamento de Man Ray sobre pintura, fotografia e arte

Ainda que Man Ray tenha sido um artista com livre circulagdo
entre os movimentos de vanguarda, sublinhou-os com sua eloqlente
identidade. Por certo, influenciou e foi influenciado. Sé que, com a mesma
intensidade com que transitava por escolas artisticas, também lapidou suas
opinides sobre os suportes (pintura e fotografia) e a esséncia da arte. A arte de
Man Ray era permeada pela conviccao de liberdade de expressao e pela
autonomia dos suportes.

Man Ray n&o se preocupou em teorizar o processo de criacdo ou
esmiucgar a poética referente as suas obras; dai a escassez de material de sua
autoria, cujos comentarios e explanagdes seriam valiosissimos como fontes de
pesquisa e entendimento do raciocinio do artista. Entretanto, Man Ray
esclareceu varios aspectos de sua personalidade artistica através de missivas,
entrevistas e artigos, nos quais levanta questdes fartamente discutidas em sua
época, mas as deixa com sua marca pessoal de argumentagéo ou, até mesmo,
de impressao. Varias foram as idéias confidenciadas por correspondéncia e
ponderadas em artigos.

Em carta para Knud Merrild (pintor dinamarqués), escrita em
1942, Man Ray expde a importancia da pintura. Como, por exemplo:

Todo pintor contemporaneo que tem estudado e reagido as inovagdes
maravilhosas e variagbes desenvolvidas na pintura durante as duas Ultimas
geragdes, assim como todo pintor que tem algum senso de iniciativa e a
indispensével audacia de um explorador, tém contribuido, de um modo ou de
outro, para acelerar o tempo de uma arte que tem estado praticamente infundido
com nova energia; esta arte da pintura que tem sido o trampolim para muitos
outros desenvolvimentos nos dominios da arquitetura, ciéncia, 6tica, quimica e
psicologia. [...] Esse é o esforco da mente humana, que reduz o irracional e a
inexplicavel docilidade da razédo. Por que ndo deveria ser permitido ao artista
dedicar-se a esta atividade absurda de sustentagdo, quando os axiomas dos
homens que fazem uma especialidade da légica e da razdo foram considerados
vulneraveis. Alguns podem chamar seu trabalho [refere-se especificamente ao de
Merrild] de complicado — eu diria a eles que os complicados de hoje sdo as
verdades de amanh3”.®

® Track 16 Gallery e Robert Berman Gallery. Man Ray: Paris-Los Angeles. Madrid: Smart Art
Press, 1996.



Outra declaracao reflete que a versatilidade em trabalhar com
diferentes meios por Man Ray era auténtica e ndo oportunista. Costumava
dizer que pintava “o0 que nao pode ser fotografado, como alguma coisa da
imaginagdo, ou um sonho, ou um impulso subconsciente”; pelo mesmo
raciocinio, fotografava as coisas que ndo queria pintar, “coisas que ja estdo na
existéncia”. Deve-se relativizar o sentido das coisas existentes no trabalho
dele, pois transcreveremos aqui uma auto-andlise ambigua de suas fotografias:
“Eu faco fotografias de natureza, fotografo fantasia”.

H& um texto de autoria de Man Ray — Photography can be art'®
— que é indispensavel para a constituicao do perfil, que obteremos em funcao
dos pensamentos, para assim nos trazer um melhor entendimento com relacéao
a pluralidade das técnicas e dos meios utilizados por ele. Entao, vejamos: “Ha
puristas em todas as formas de expressado. Ha fotdgrafos que defendem que
seu meio nao tem relagdo com a pintura. Ha pintores que desprezam a
fotografia, embora muitos, no ultimo século, inspirassem nela e usassem isto”.
Continua revelando que fora um afortunado por comecgar sua carreira como
pintor e se sentiu intimidado na primeira vez em que se deparou com uma
camera. Logo, decidiu investigar. “Porém, eu mantinha a abordagem de um
pintor em tal grau que era acusado de tentar fazer uma fotografia parecer uma
pintura. Eu ndo tive como tentar, s6 fiz daquele modo por causa do meu
background e do meu condicionamento.”

A passagem completa para a fotografia nunca existiu. Apenas
deixou a pintura em segundo plano ao dar supremacia a fotografia. Agora, a
aplicacao da pintura na fotografia ocorreu sob muitas criticas e preconceitos.
Man Ray considerava que o desenho e a pintura serviam como auxilio para a

fotografia e que nunca as trocara por ela. De fato, para ele

nao havia conflito entre as duas — por que as pessoas ndo poderiam aceitar a
idéia que uma pessoa pode engajar-se em duas atividades em sua existéncia,
alternadamente ou simultaneamente? A implicagdo, sem dudvida, era que a
fotografia ndo estava no mesmo nivel que a pintura — ela nao era arte [tradugao
da autoral].

9 RAY, Man. Photography can be art. /n: Man Ray Photographs. Nova lorque: Thames and
Hudson, 1997. p. 34.



Admitiu que nunca esteve interessado nesse impasse, cuja
origem remonta a invengao da fotografia. Assim, para desviar da mesmice que
envolvia essa discussao, “[...] declarei categoricamente que a fotografia ndo é
arte, publicando um panfleto com esta declaragdo como titulo, para desanimo e
reprovacao dos fotografos”.

Pois bem, ja que o depoimento acima nos levou a um outro artigo,
intitulado Photography is not art'', datado de 1943, vamos situar algumas
colocacbes de Man Ray. Com desenvoltura, escreveu fluentemente aquilo em
que nao acreditava. Delimitou no campo teérico (com ironia) o avesso do que
tomara como referéncia na esfera paradigmatica. Por se tratar de um jogo
falacioso, cuja maior finalidade era declarar, sobre essa antiga querela — seria
a fotografia arte ou nao? —, sua posi¢ao incrédula. Fica claro, nesse texto, que
o principal € abafar, ao mesmo tempo, uma discussdo desmesurada e a
supervalorizacdo desse questionamento sem propdsito.

Ha trechos do texto onde a ruptura preconceituosa permite que
seja impossivel o entrelagamento dos dois meios de expressédo e até mesmo
delegar a fotografia a condicdo de arte. Claro, armada propositadamente para
atingir a ferida, que muitos insistiam em manter aberta; em outras palavras, que
a fotografia estaria mecanicamente incompativel com a tradicdo da pintura.
Man Ray arriscou em Photography is not art a conjectura de que o homem faz
“um bom desenho quando ele simplesmente faz uma pobre fotografia, ou que
ele fez um bom trabalho de arte com a camera quando ele faz um bom
desenho automéatico com isto”. Movido pelo impulso de desafiar intrepidamente,
ainda que para isso tivesse que burlar a verdadeira opinido, em prol de sua
liberdade de expressdao, Man Ray ironicamente contradizia-se com convic¢ao.
Nesse ultimo aspecto, deve-se considerar a efusdo com a qual estruturava seu
raciocinio e o senso de pertinéncia.

Nunca se valeu de eufemismos para argumentar. Escreveu que a
fotografia ndo poderia ser considerada como um sério competidor por ser um
novo meio grafico em preto-e-branco, contrariamente ao universo colorido da

pintura. “[...] O perigo da fotografia esta em surgir como uma arte subsequente

" RAY, Man. Photography is not art. /n: Man Ray Photographs. Nova lorque: Thames and Hudson,
1997. p. 30.



ao invés de simplesmente permanecer como arte iminente. Ou mais
precisamente, o perigo da fotografia esta em ser, adequadamente, uma
simples arte — em vez de perdurar como uma arte.” Continua desfilando sua
linha teorica explicando a capacidade do meio fotografico — que, poder-se-ia
provar, por mais que fosse possivel no dominio plastico, era igualmente
praticavel no dominio ético. Man Ray arremata o artigo com o seguinte
paragrafo:

Para concluir, nada é mais triste do que uma velha fotografia, nada é tao cheio
daquela nostalgia quanto apreciada por muitos dos nossos melhores pintores, e
nada é tao capaz de nos inspirar como aquele desejo por uma arte verdadeira, tal
como noés entendemos na pintura. Quando a fotografia tiver perdido sua acidez,
quando tiver o mesmo tempo da arte e do alcool, somente entdo se tornara arte e
nao permanecera simplesmente uma arte como é hoje [tradugao da autoral.

No entanto, retomaremos o texto Photography can be art para
ilustrar a real consciéncia de Man Ray sobre o que corresponde a Arte. Para
ele, “Alguns dos mais completos e satisfatérios trabalhos de arte tém sido
produzidos quando seus autores ndo tém idéia de criacdo de uma obra de arte,
porém se preocupam com a expressdo de uma idéia. Pela ordem natural das
coisas, ndo se criam obras de arte. Isso se estabelece em nés, é a faculdade
de interpretagdo peculiar da mente humana que vé a arte”. Além de ter
coeréncia na fundamentagéo, € uma das coloca¢des mais lucidas de Man Ray.

A relacdo de Man Ray com a arte ficou clara em passagens como
esta, que transcreveremos mais adiante, da carta enderegcada a Merrild (trata-
se mais de um texto analitico sobre a obra desse artista). Revela que nao
recorre a critica ou ao elogio e que, havia muito tempo, seu interesse pelo
trabalho de outro era determinado pela sua personalidade, que era capaz de ler
no trabalho de arte — sendo atraido ou repelido, consequientemente. Avaliou

Man Ray:

Uma vez, a personalidade tornou-se simpatica a mim; qualquer que seja a escola
ou tendéncias do artista, eu aceitei sem reservas tudo que é do trabalho individual.
Ter preferido uma obra a outra teria sido um jogo estético duvidoso, até mesmo
desonesto, como experimentado por muitos criticos. Seria como se um fosse dar
sua assinatura para um certo documento, em preferéncia a mesma assinatura
para um outro documento [traducéo da autora]'%.

"2 Track 16 Gallery/Robert Berman Gallery. Man Ray: Paris-Los Angeles. California: Smart Art
Press, 1996.



Na mesma carta, ele expde determinada invectiva para dissertar

sobre a autonomia do trabalho artistico.

Foi Kandinsky que lutou tdo arduamente para provar que suas abstragbes eram a
mais concreta das manifestacées? O que € uma perda de tempo, pois bastam os
recursos de certos cientistas ou misticos para provar que toda a questdao nao
existe. Quem se importa se n6s vivemos num concreto ou num inatingivel mundo?
Eles ainda dizem que a dor é uma ilusdo. Se for verdade, entdo devemos pér
nossa fé somente na ilusdo, pois € pela ilusdo que nds reagimos e continuamos a
viver, ou morrer! [traducéo da autora]'®

Diz ainda que, enquanto o artista estiver criando as ilusdes, ele
estara inventando, assim sera senhor de seu destino; ficando, dessa maneira,
a margem, os criticos e os duvidosos. Logo, “Se ha uma outra alma que
acredita em vocé, seu trabalho é justificado e, ainda que a alma esteja carente,
seu trabalho justifica-se por si s6”.

Apesar de Man Ray dizer que o prazer fora o guia principal na sua
atividade e que nunca teve muita paciéncia com o processo de complementar
isso com explanagdes (fato que considerava como um trabalho tedioso), ele
fazia quando queria, mas com muita sabedoria, o uso preciso e econémico das
palavras para dissolver polémicas, como no que se segue: “Tudo € arte. Eu
nao discuto mais aquelas coisas. Todo este negdcio de antiarte € sem sentido,
todos estdo fazendo isto. Se n6s devemos ter uma palavra para isso, vamos
chamé-lo de arte”. Caracteristicas como essa, de desmentir a si mesmo, nos
remetem a sua personalidade surpreendente, de atitudes e reflexdes dubias, as
quais firmam o propdsito de Man Ray de nao simplificar nada para conseguir
reconhecimento, mas sim de fazer arte por paixao, prazer e liberdade. Dai
provém o sentimento sincero (que também se converte em linguagem visual) e
a justa medida (de suma consisténcia) nos componentes de enigma, no
desconhecido e desconcertante inerentes a visdao extravagante dos artistas
tidos como modernos na sua época — condicdo que ganha ares
contemporaneos quando atravessa a fronteira do tempo com o mesmo espirito

inovador de outrora.

" Ibid. p. 50.



